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OS RUMOS DA CANGAO

Desde o ano de 2003 o Diretério de pesquisa Resgate da Cancao Brasileira da Uni-
versidade Federal de Minas Gerais vem promovendo estudos, coordenando projetos e or-
ganizando eventos voltados para a difusdo da cancdo de cAdmara brasileira. A fim de ampliar
suas acdes, as professoras e intérpretes Luciana Monteiro de Castro, Ménica Pedrosa e Guida
Borghoff implementaram em 2003 o | Seminario da Cancdo de Brasileira da EMUFMG. Se esse
primeiro seminario foi voltado para a comunidade local, as edi¢des seguintes passaram a ter

alcance nacional.

Nesta edi¢do de 2014, buscou-se no Seminario - IV SCB - promover o debate acerca
dos rumos da can¢do de cdmara no Brasil, sob as perspectivas do intérprete, do compositor e
do publico. As tematicas em discussdo abrangeram questdes relacionadas a definicdes do gé-
nero, & performance, & criacio e a recriacdo no género, a pesquisa, a analise, edicdo e gravacéo
da cancdo, voltando-se também para estudos que revelassem interfaces com outros géneros
e midias e com o contexto da musica popular. O evento recebeu alunos e professores de todo
o Brasil, atuantes na graduacdo e pds-graduacdo em musica e areas afins.

A programacéo do IV SCB incluiu sessées de comunicagdo de pesquisa, palestras,
mesas-redondas e workshops, concertos e mini-concertos, com a participacdo de composito-
res e intérpretes convidados. As atividades ocorreram na Escola de Musica da UFMG (Cam-
pus Pampulha), Conservatério UFMG (Centro de BH) e Grémio Tristdo de Ataide e UFOP
(Ouro Preto).

Neste ano, o Seminario da Canc&o Brasileira contou com a participagdo em mesas-re-
dondas de compositores ilustres, como o baiano Elomar Figueira Mello e os paulista Achille
Picchi e Silvia Berg. Elomar é autor de um cancioneiro extenso e belo, cuja linguagem, aparen-
temente popular, reconstitui com erudico algo que seria uma “idade média” brasileira, guar-
dada nos recénditos do sertdo. Sua obra tem o poder de emocionar, contando a épica de nos-
so povo, tendo sido cada vez mais freqliente o estudo de sua obra na academia.. Achille Picchi
(UNESP) experiente professor, compositor e pianista, tem um amplo repertério de can¢ées
e harmoniza¢des. Dentre muitas de suas atividades, Achille realizou extensa pesquisa sobre
o Cancioneiro de César das Neves, tendo harmonizado dezenas destas cang¢des, valorizando
os didlogos entre as musicas brasileira e portuguesa. Esteve também presente a compositora

Silvia Berg, compositora e professora da USP - Ribeirdo Preto, pesquisadora e divulgadora



da cancédo brasileira, que falou também de sua obra e de questdes relacionadas ao género
can¢do. Elomar e Achille receberam os interessados para uma conversa sobre suas praticas
composicionais, discutindo suas linguagens e temas. Obras destes trés compositores foram
apresentadas ao longo do Seminario em varios concertos.

Participaram do seminario importantes cantores e pianistas do pais, todos eles pro-
fessores universitérios especialmente devotados ao estudo e a divulgacdo da cancéo brasileira
de cédmara. A norte-americana Martha Herr (UNESP) e o paraguaio Eladio Pérez Gonzalez
(FEA - Fundag&o de Educacgdo Artistica), vivendo e lecionando no Brasil ha muitos anos, dedi-
cam-se de maneira extraordinaria a musica brasileira, sendo ambos importantes intérpretes da
musica contemporénea no Brasil, responsaveis por incontéaveis estréias nacionais e internacio-
nais de nosso repertério vocal.

Os professores Marilia Alvares (UFG - Goiania), Yuka Almeida-Prado (USP - Ribeirao
Preto), Andrea Adour (UFRJ - Rio de Janeiro), Flavio Carvalho (UFU- Uberlandia), Poliana
Alves (UFU- Uberlandia), Marcus Vinicius Medeiros (org. UFJF - Juiz de Fora), Berenice Mene-
gale (FEA - BH), Patricia Cardoso (org. UFOP - Ouro Preto), Mauro Chantal (org. UFMG- BH),
Ménica Pedrosa (org. UFMG - BH), Luciana Monteiro de Castro (org. UFMG - BH) e Guida
Borghoff (org. UFMG - BH), intérpretes e pesquisadores da cangéo brasileira, apresentaram-
se no Seminario em concertos, mesas-redondas e master-classes.

O IV Seminério da Canc&o Brasileira da EMUFMG prestou ainda homenagem a Al-
berto Nepomuceno (1864-1920), considerado o pai da cangdo brasileira, nos 150 anos de seu
nascimento. O pianista e pesquisador paulista Dante Pignatari, autor de tese sobre o composi-
tor e de livro que resgata suas obras para canto e piano, realizou palestra sobre o compositor.
Um concerto com a Orquestra Sinfénica da Escola de Musica da UFMG, Coral Lirico de Minas
Gerais e solistas apresentou as canc¢des sinfénicas de Nepomuceno, sob regéncia de Lincoln
Andrade. Duas das organizadoras do evento, Luciana Monteiro de Castro e Guida Borghoff,
que gravaram a integra de can¢des de Nepomuceno, fizeram langcamento das faixas, disponibi-
lizadas para download, no site da Escola de Musica da UFMG.

Na sessdo de lancamentos e divulgac&o participaram também Elomar, com seu Can-
cioneiro, e Ménica Pedrosa e Fernando Araujo, lancando seu livro de transcricdes de can¢ées
para voz e violdo.

O Seminario apresentou também concertos com os alunos da UFOP e da UFMG,
dentre eles os doutorandos na UFMG Aline Aradjo (UFS - Aracaju) e John de Castro (UEM-

Maringd), ambos professores em universidades brasileiras.
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Achille Picchi (UNESP)

Aline Aradjo (UFS)

Andrea Adour (UFRJ)

Berenice Menegale (FEA)

Coral Lirico de Minas Gerais (FCS)
Dante Pignatari (SP)

Eladio Pérez Gonzalez (FEA)
Elomar Figueira Mello (Bahia)
Fausto Borém (UFMQG)

Fernando Aratjo (UFMG)

Flavio Barbeitas (UFMG)

Flavio Carvalho (UFU)

Guida Borghoff (UFMG)

Hudson Lacerda (UEMG)

John de Castro (UEM)

Lincoln Andrade (UFMG)

Luciana Monteiro de Castro (UFMG)
Marcus Vinicius Medeiros (UFJF)
Marilia Alvares (UFG)

Martha Herr (UNESP)

Mauro Chantal (UFMG)

Mbnica Pedrosa (UFMG)
Orquestra Sinfénica da EMUFMG
Patricia Cardoso (UFOP)

Poliana Alves (UFU)

Silvia Berg (USP-RP)

Wagner Sander (UFMG)

Yuka Almeida Prado (USP-RP)



PROGRAMACAO
IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

QUINTA-FEIRA — 13 DE NOVEMBRO DE 2014

QUARTA-FEIRA — 12 DE NOVEMBRO DE 2014

Local

Horarios Atividades Participantes Escola de Misica da UEMG*
09:00 Credenciamento Para ouvintes inscritos e participantes com apresenta¢do | Hall do Auditério da Escola
(até 11:00) de trabalho de Musica da UFMG
10:30 Mesa de abertura | Ménica Pedrosa/UFMG, Luciana Monteiro de Castro/ Auditdrio da Escola de

UFMG e Martha Herr/UNESP: Musica da UFMG
“Os rumos da cang¢do”
11:00 Mini-recital Alunos da UFMG: Auditdrio da Escola de
“Cangdes e violoes” Musica da UFMG
11:30 Mini-recital Samuel Ferreira/UFMG (voz), Célio Souza /UFMG (voz), Auditério da Escola de
Marcus Medeiros/ UFJF (Piano): Mdsica da UFMG
“Ciclo Pierrot, de J. G. Ripper”
12:00 Almoco
13:30 Mini-recital Flavio Carvalho (voz) e Mauro Chantal (UFMG (piano): Auditdrio da Escola de
“Miracle de la semence Mdsica da UFMG
de Alberto Nepomuceno”
14:00 Sessao de 1035
comunicagdes |
15:20 Mini-recital Alunos UFOP: Auditdrio da Escola de
“Cangbes que nds amamos” Musica da UFMG
15:40 Sessdo de 1035
comunicagoes |
(cont.)
17:00 Café Hall do Auditério da Escola
de Musica da UFMG
17:40 Palestra na série Dante Pignatari: Auditério da Escola de
“Vivamusica” “O canto da lingua: Alberto Nepomuceno e a invengdo da | Musica da UFMG
cangdo brasileira”
18:30 Concerto na série | Orquestra Sinfénica da Escola de Musica da UFMG, Auditério da Escola de

“Vivamusica”

Maestro Lincoln Andrade,

Coral Lirico de Minas Gerais, solistas Célio Souza, Luciana
Monteiro de Castro, Mdnica Pedrosa, Patricia Cardoso,
Poliana Alves:

“Cangbes sinfénicas de Alberto Nepomuceno”

Mdsica da UFMG

*Escola de Musica da UFMG — Campus Pampulha, Av. Ant6nio Carlos, 6.627 - Belo Horizonte, MG.
Tels. (31) 3409 47 00 (Geral), (31) 3409 4719 (Laboratério da Cangdo Brasileira/manh3)

Ver: https://www.ufmg.br/conheca/mapas
Ver: https:// http://www.musica.ufmg.br

Local
Horarios Atividades Participantes s
g Conservatério UFMG**
08:00 Sessdo de Mini-Auditério
comunicagoes Il
09:20 Mini-recital John de Castro/UEM/UFMG (canto) e Mauro Chantal/UFMG Auditério
(piano): “A cangdo de Osvaldo de Souza”
09:40 Sessao de Mini-Auditério
comunicagoes Il
10:40 Mesa-redonda | | Fldvio Carvalho/UFU, Marilia Alvares/UFG, Martha Herr/UNESP, | Auditério
Melody Chapin/USA (via Skype), Poliana Alves/UFU e Yuka Al-
meida-Prado/USP-RP. Med. Ménica Pedrosa/UFMG: “A tabela
do portugués cantado em debate”
12:20 Almogo
14:00 Mini-recital Hudson Lacerda/UEMG, Luciana Monteiro/UFMG, Auditério
Mobnica Pedrosa/UFMG, Fernando Aratjo/UFMG, Anderson
Reis/UFMG e Daniel Resende/UFMG: “Cangdes de Elomar”
14:20 Mesa-redonda Il | “Os rumos da cangdo, por compositores e intérpretes”, com Auditério
Elomar Figueira Mello (Bahia), Achille Picchi/UNESP, Silvia Berg/
USP-RP e Eladio Pérez-Gonzalez/RJ/FEA
Med. Luciana Monteiro
16:00 Mini-recital Martha Herr/UNESP (canto), Achille Picchi/UNESP (piano): Auditério
“Cangdes de Achille Picchi”
16:20 Mini-recital Aline Araljo/UFSE/UFMG (voz), Adriano Lopes/UFMG (piano): Auditério
“Cangdes em cena”
16:40 Café Espacgo restaurante
17:00 Langamentos e | ® Elomar: Cancioneiro e Sertanilhas- Elomar Figueira Mello (autor); | Espago Restaurante
divulgagdes = Cangles da terra, cangdes do mar: cangdes de cdmara brasi-
leiras para canto e violdo - Monica Pedrosa (org.) e Fernando
Araujo (org. e transc.)
= Cangées de Alberto Nepomuceno: transcri¢bes para voz e
violdo - Flavio Barbeitas (org.)
= Selo Minas de Som: Cangées de Nepomuceno e Helza Caméu
- Luciana Monteiro e Guida Borghoff (org. e interp.) (arquivos
para download em site/EMUFMG);
= Violoncelo ontem e hoje: transcri¢Ges e obras originais (CD e
partitura) - Claudio Urgel (Edit.)
20:00 Concerto na Andrea Adour/UFRJ, Daiana Melo/UFMG, Eladio Pérez Gon-

série
“Conexdes”

zalez/FEA, Yuka Almeida Prado/USP-RP, Marilia Alvares/UFG,
Martha Herr/UNESP (canto); Guida Borghoff/UFMG, Marcus
Medeiros/UFJF, Berenice Menegale/FEA (piano); Fausto Borém/
UFMG: “Linguagens e temas na diversidade de cangbes”

**Conservatorio UFMG — Av. Afonso Pena, 1534 - Belo Horizonte, MG - Tel:(31) 3409-8300 - Fax:(31) 3409-8333
Ver: https://www.ufmg.br/conservatorio/index.html




SEXTA-FEIRA — 14 DE NOVEMBRO DE 2014

Horarios Atividades Participantes Locais
Escola de Musica da UFMG (BH)
UFOP/GLTA* (Ouro Preto)
08:00 Sessdo de Sala 1026
comunicacgdes Il
10:40 Workshop A- Cang0es de jovens compositores (Conversa | A- Sala 06
c/Achille Picchi)
B- Interpretar cangdes (c/Marilia Alvares) B- Sala09
C- Interpretar cangdes (c/ Flavio Carvalho)
D- Conversa com Elomar C- Sala 1022
D- Sala 1026
12:20 Almocgo Valquiria Gomes (canto), Anderson Reis (violdo): | Praga de servigos Campus UFMG
“Almogo com cang¢do”
13:30 Saida para Ouro Praca de servicos Campus UFMG
Preto Saida - Estacionamento em frente
Reitoria UFMG
15:30 Chegada a Ouro | Livre Passeio a pé pela cidade de
Preto Ouro Preto
18:30 Reconhecimento Auditério do Grémio Literario
(disponivel a de palco Tristdo de Ataide

partir de 16 hs)

Ouro Preto

19:30 Concerto de Andrea Adour, Flavio Carvalho, Luciana Monteiro, | Auditério do Grémio Literario
Encerramento Marilia Alvares, Martha Herr, Mauro Chantal, Tristdo de Ataide
Moénica Pedrosa, Patricia Cardoso, Poliana Alves, | (Ouro Preto)
Yuka Almeida Prado (canto); Guida Borghoff, Mar-
cus Medeiros e Mauro Chantal (piano),
Hudson Lacerda (violdo).
20:45 Jantar de Inscri¢do no Credenciamento Café e Restaurante “Deguste”
confraternizagio (Ouro Preto) - Adesdo
22:30 Retorno a BH

*Escola de Musica da UFMG — Campus Pampulha, Av. Ant6nio Carlos, 6.627 - Belo Horizonte, MG
Tels. (31) 3409 47 00 (Geral), (31) 3409 4719 (Laboratério da Cangdo Brasileira/turno da manh3)

**¥*GLTA - Grémio Literario Tristdo de Ataide
R. Parang, 136, Ouro Preto, MG - Tel. (31) 3551-2093

Ver: http://www.ouropreto.ifmg.edu.br/destaquedir/publicacao

ALINE SOARES ARAUJO
ADRIANO LOPES SOBRINHO

SOLIDAO E DISTANCIAMENTO: UM ENCONTRO
ENTRE BRECHT E VILLA-LOBOS

Aline Soares Araujo
UFS/UFMG - alinecontralto@hotmail.com

Adriano Lopes Sobrinho
UFMG - adrianolopessobrinho@gmail.com

Resumo: A partir de discussdes sobre os principios brechtianos e o desenvolvimento da
performance musical, os pesquisadores se depararam com a seguinte pergunta-estimulo: de que
forma o efeito de distanciamento proposto por Brecht e utilizado, inicialmente, em producdes
teatrais poderia ser transposto para a performance musical? Foi entdo que, revisitando os
conceitos propostos por Brecht, os autores realizaram considera¢des vinculadas ao fazer
cénico-musical.

Palavras-chave: Brecht. Villa-Lobos. Canc¢do Brasileira. Teatro. Historietas.

SOLIDAO AND DISTANCING EFFECT: A MEETING
BETWEEN BRECHT AND VILLA-LOBOS

Abstract: Departing from discussions about the Brecht's principles and the development
of musical performance, the researchers questioned: how the distancing/alienation effect
proposed by Brecht and used initially in theatrical productions could be transposed to
the musical performance? Then, by revisiting Brecht concepts, the authors conducted
considerations related to the scenic-musical performance.

Keywords: Brecht. Villa-Lobos. Brazilian Art Song. Theater. Historietas.

1. INTRODUGAO

A partir do duo de Musica de Camara constituido pelos dois autores, formacg&o essa
que eles pretendem incluir em suas pesquisas de pds-graduacéo, nascem algumas investigacées
sobre a performance. Dessas buscas, uma vertente que tem se revelado muito enriquecedora é

a da interacdo Musica-Teatro. Esse trabalho objetiva, principalmente, perceber e compartilhar
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mais um caminho possivel para o desenvolvimento das performances cameristicas de canto e
piano.

Por meio da aplicagdo de conceitos brechtianos a execug¢do cénico-musical,
tentaremos alcancar uma nova proposta para a execucdo de Solidado de Villa-Lobos. A escolha
dessa cangdo, bem como a necessidade do presente trabalho, justifica-se pela caréncia de
uma abordagem critica no que diz respeito as composicdes de Villa-Lobos (como veremos
a seguir) e de trabalhos em portugués que vinculem Brecht & execucdo da Musica Erudita
Brasileira. Espera-se que, a partir dessa vis&o, sejam alcancados performers e espectadores de
modo a questionar a engrenagem da sociedade musical na qual estamos inseridos, bem como

a maneira como produzimos e percebemos musica.

2. REVENDO VILLA-LOBOS

O maestro Heitor Villa-Lobos, fundador da Academia Brasileira de MuUsica, ficou
conhecido internacionalmente pela grandiosidade e diversidade de sua obra. Sua importéncia
para a musica nacional é inegéavel. Contudo, diferentemente de muitos trabalhos escritos
acerca desse compositor, a presente pesquisa ndo se aterad a uma biografia detalhada que visa
apenas a parte tida como genial de seu trabalho, mas busca vé-lo por uma ética na qual Villa-
Lobos ndo é intocavel, propondo assim uma reflexdo critica de seus feitos. Faz-se notar que
uma obra biografica de Heitor Villa-Lobos pode estar carregada de informac&es distorcidas
e/ou equivocadas, criando assim uma imagem que o préprio compositor almejava que fosse
produzida de si. Além disso, fatos podem ser omitidos pelo autor da biografia. Ou seja, uma
série de eventos relatada ou ndo, sem uma continuidade preestabelecida, pode acarretar uma

“falsa imagem” de quem se escreve. Vejamos:

O ato totalizador da ilusdo biografica!, ilusdo pervasiva e constitutiva do que
chamamos de “identidade pessoal”, retorna sobre a pessoa que o realiza e institui a
realidade do sentido que impde. Quando realizado por uma terceira pessoa, tende

a sofrer restricdes e censuras impostas pela propria situacdo em que se dé o relato.

(GUERIOS, 2009:29)

Pode-se encontrar muitas biografias de Villa-Lobos, escritas em vérias linguas, mas
sdo poucas as que propdem uma visdo mais critica quanto a sua obra. A repercussdo de seu
extenso trabalho faz desse artista uma figura quase intangivel, muito possivelmente tal motivo

leva diversos autores a se esquivarem de uma analise mais profunda. O musicélogo Vasco
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Mariz escreveu em 1946 um livro biografico intitulado: Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro;
uma obra pioneira escrita quando o compositor ainda estava vivo. No preféacio da 12 edicéo, o

musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo? escreve:

E possivel que a grandeza do assunto os tenha assustado e que, tendo convivido mais
de perto com o homem de génio, n3o sentissem bastante coragem para analisa-lo
friamente, objetivamente, como desejariam. A complexidade da fisionomia artistica
de Villa-Lobos, a fabulosa extensao e variedade de sua obra, impunham um respeito
quase sagrado. A afoiteza da mocidade sobrepés-se a esse respeito, desconheceu os

escripulos dos mais velhos e deu-nos o livro de que precisdvamos. (MARIZ, 1982:9)

O ciclo® Historietas datado de 1920 possui seis canc¢des: Solidéo, Lune D'Octobre,
Novelozinho de Linha, Hermione et les Berges, Jouis sans retard, car vite sécoule la vie... e Le
Marché. As poesias sdo de: Ribeiro Couto, Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira, Albert Samain,
Ronald de Carvalho e Albert Samain, respectivamente. As Historietas foram apresentadas na
Semana de Arte Moderna de 19224, cantadas por Frederico Nascimento (canto) e Maria Emma
(canto), sendo a pianista Lucilia Villa-Lobos, primeira esposa do compositor. As mesmas ja
haviam sido estreadas no Rio de janeiro em 1921. As can¢des, consideradas “debussystas” por
muitos autores, mostram um compositor que ainda procurava seu estilo musical. Villa-Lobos,
apesar de negar®, assim como a maioria dos compositores da época sofreu grande influéncia
da musica francesa. Na época, Paris exercia um fascinio muito grande sobre o Brasil. Nas
Historietas, essa caracteristica se mostra evidente nos textos em francés® e no forte traco

impressionista presente nas cangdes.

3. REVENDO BRECHT

Bertolt Brecht foi um poeta, dramaturgo e encenador alemao nascido em 1898 e
falecido em 1956. Escolhemos alguns principios desse tedrico como forma de comegarmos
a esbocar o trabalho de pesquisa que almejamos desenvolver em nossos trabalhos de Pés-
Graduacdo. Juntamente com Stanislavski, Brecht foi um dos estudiosos do teatro que marcou
o Século XX e, por suas contribui¢cdes, alterou significativamente a forma de fazer teatro.

Colocar Stanislavski e Brecht lado a lado pode parecer incoerente, visto que quase
sempre os dois sdo vistos como lados completamente opostos de uma mesma moeda.
Contudo, se observarmos atentamente os escritos de Brecht, veremos que ele possuia além de

conhecimento sobre as pesquisas de Stanislavski, uma grande admirac&o por ele, sobretudo,
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no que diz respeito a fase das a¢&es fisicas. Sobre isso, temos um comentario muito elucidador

de CARVALHO:

(...) O lugar-comum que se difundiu com a celebridade de ambos é que Stanislavski
seria o defensor teatral da identificacdo entre ator e personagem e Brecht, o teérico
do chamado distanciamento na representacdo. Para o primeiro, um ator deveria buscar
coisas como a emog&o, a empatia, a dramaticidade. E para o segundo, uma atuagéo
se marcaria pela racionalidade, frieza, narratividade. Por mais que essas facilitagdes
enciclopédicas tenham algum fundo de verdade, estdo longe de corresponder a

realidade de trabalhos que estiveram em constante movimento. (CARVALHO, 2009: 79)

Sabendo que o trabalho fisico ndo era descartado por Brecht, mas utilizado de
uma maneira diferente, algumas incorporacdes e conceitua¢des que ele fez ao trabalho de
ator tornam-se particularmente interessantes. Falamos aqui, especificamente, do Efeito
de Distanciamento e do Gestus Social. A seguir, compartilharemos um pouco de nossa

compreensdo sobre tais aspectos.

3.1. DISTANCIAMENTO E GESTUS SOCIAL

Se para Stanislavski o ator devia concentrar-se, principalmente, em objetivos que
estivessem no palco (embora consciente de sua comunhdo com a plateia), a partir de Brecht,
ocorre a quebra de uma “quarta parede” imaginaria entre o palco e a plateia. O ator ndo atua
mais o tempo todo como se o publico néo estivesse ali, mas o inclui em sua representaco,
aumentando a triangulagdo ator-comparsa-plateia.

Essarelacdo é um dos fatores que contribui para o efeito de distanciamento, rompendo
a Catarse’ na qual o publico entra e possibilitando uma observacdo critica e pensante do que
esta sendo mostrado®. Para Brecht, o ator ndo deve “ser o personagem”, mas sempre ter uma
atitude de citacdo em relacdo aos acontecimentos da peca. O Efeito de Distanciamento ndo
somente distancia o ator de seu personagem, mas permite ao espectador afastar-se de sua
identificacdo frequente e analisar os fatos de maneira mais racional.

Juntamente com “1- Recorréncia a terceria pessoa. 2- Recorréncia ao passado. 3-
Intromissdo de indica¢des sobre a encenacdo e de comentarios. (BRECHT, 2005:106-107)",
temos outro elemento contribuinte para o distanciamento: a interrupcgéo do discurso légico

linear. Interrupgdo essa que ocorre tal qual em uma revista (em fragmentos) ou quadros

cubistas, é uma constante nas produ¢ées de Brecht’.
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[..] A montagem arranca partes da coeréncia ruida e dos multiplos relativismos da
época, para juntd-las a novas figuras. Esse procedimento muitas vezes é apenas
decorativo, muitas vezes porém é experimentado de forma involuntéria, ou, quando
usado como em Brecht, voluntariamente; como um procedimento de interrupcgéo
que assim permite a sobreposicio de partes anteriormente muito separadas. Aqui
é grande a riqueza de uma época agonizante, uma surpreendente época de mescla
entre noite e manha nos anos vinte. Isso compreende desde as mal havidas ligagdes
do olhar com a imagem até Proust, Joyce, Brecht e dai por diante, € uma época

caleidoscépica, uma revista. (BLOCH apud VOGEL, 2009:2 e 3)

E, também, no pensamento critico da plateia que Brecht encontra espaco para fazer
com que o teatro exerca uma func3o politica e social. Primeiramente, é importante clarificar
que a nocdo de Gesto, nesse contexto, nada tem a ver com gesticular exacerbadamente e sem
proposito. Para BRECHT, “Por “gesto social” deve entender-se a expressdo mimica e conceitual
das relacdes sociais que se verificam entre os homens de uma determinada época. (BRECHT,

2005:109)". Continuando nessa margem de conceituac¢des ele exemplifica:

Nem todos os gestos sdo “gestos sociais”. A atitude de defesa perante uma mosca
ndo &, em si prépria um gesto social; a atitude da defesa perante um cio pode ser
um gesto social, se por meio dessa atitude se exprimir, por exemplo, a luta que um
homem andrajoso tem de travar com os cdes de guarda. As tentativas para ndo
escorregar numa superficie lisa sé resultam num gesto social quando alguém, por
uma escorregadela, perde a sua compostura, isto &, sofre uma perda de prestigio.
(BRECHT, 2005:238)

Mas de que forma podemos realizar o efeito de distanciamento e o realce do Gestus

I
Social em nossa performance? E a pergunta que tentaremos solucionar a seguir.

4. REVENDO A PERFORMANCE

Em primeiro lugar, identificamos qual poderia ser a relevéncia social de nossa
performance. Delimitamos o 4mbito de nosso Gestus Social, voltando-o para a sociedade
musical. Por sociedade musical, compreendemos musicos, educadores, plateias, uso comercial
da musica, etc. Dentre os vérios pontos que poderiamos abordar, na tentativa de provocar uma
mudanca significativa nesse contexto, selecionamos o tema expressdo. Algo que um artista,

supostamente, precisa ter é a capacidade de se expressar. Mas por que o performer, muitas
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vezes, possui dificuldade de estudar e apresentar a peca de maneira expressiva?

E preciso observar que a expressdo est4 diretamente ligada ao desejo®. Expressamos
nossos desejos e nossas necessidades, entretanto, quando executamos musica, nem sempre
nosso desejo corresponde ao que precisamos externar. Ou seja, a dificuldade expressiva
pode residir no conflito entre o que necessita ser demonstrado (pelos padrées esperados na
sociedade musical) e o que sentimos, enquanto musicos. Por exemplo, um cantor que precisa
demonstrar tranquilidade e suavidade em determinado trecho musical que exige grande
capacidade de respiracdo, quando na verdade, o que seu desejo traz é uma grande inquietagdo
pela necessidade iminente de uma nova tomada de félego.

Nesse contexto, a musica Soliddo fez-se interessante para essa proposta. Inicialmente,
por seu alto grau de dificuldade técnica, tanto vocal (pela escrita ndo generosa de Villa-Lobos
para voz)" e musical (a peca apresenta trés pautas para o pianista na seguinte ordem: 6/4,18/4
e 6/4. Além disso, na melodia principal hé presenca constante de quiélteras que combinadas
ao acompanhamento tornam a musica ritmicamente bastante complexa). Em segundo lugar,
tem-se que, apesar da escrita polirritmica e de como o compositor adapta o texto ao fraseado
musical (de um modo bastante incomum), espera-se que os executantes diluam esses fatores
aproximando-os de uma execucgéo afrancesada.

Provavelmente, a preferéncia técnica tradicional por tal execucéo, se da pelainfluéncia
que Villa-Lobos sofreu da musica francesa. Um terceiro ponto que nos chamou a atencéo foi
o fato de, pela primeira vez, termos nos deparado com uma cole¢do de can¢des publicada
em dois idiomas para sua realizacdo. Propomos, ent3o, a partir do efeito de distanciamento,
trazer & tona a dicotomia entre o que o performer demonstra e o que ele de fato deseja,
por meio da quebra da quarta parede, permitindo comentarios dos musicos direcionados aos
ouvintes. Assim, pretende-se transformar o gesto performético em gesto social, levando todos
os envolvidos & uma reflexdo critica.

Antes de nossa experimentacdo, procuramos o ator e professor de teatro Leonardo
OrtizMachado™paranosauxiliarno que dizrespeito a compreensdo do efeito de distanciamento.

Brilhante e resumidamente, ele atesta que o mesmo se caracteriza por:

1) Quebra da quarta parede - A histéria é criada como se o publico ndo existisse. E em
determinado momento, os personagens deixam de existir e falam diretamente com a
plateia. 2) Historicidade - Brecht deixa claro que seus textos ndo devem ser utilizados
da mesma forma que foram criados. Tanto os conflitos, quanto as situa¢des deverao

ser atualizadas para as probleméticas da época e do publico alvo a ser atingido para
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que a reflexdo possa ser alcancada. (...) 3) Comentérios e instrumentos cénicos - O
diretor langa m&o de todas as formas para deixar claro que aquilo E UM ESPETACULO
feito por atores. Ele cria o efeito inicial de catarse, porém quando a problematica é
envocada, deixando claro a situagio de opressao ou similar, os atores deixam de ser
personagens, referem-se ao publico e comentam a situagdo como atores. Podem até
utilizar cartazes com dizeres, estatisticas e similares, sobre a situagéo ou até mesmo
projecdes mostrando o contraponto sobre isso. (...) (Leonardo Ortiz Machado em

depoimento no dia 16 de Outubro de 2014)

Para darmos & nossa corporeidade e & nossa musicalidade um carater de citacao,
lembramo-nos dos comentarios de Brecht sobre o teatro chinés®. Nessa configuracao, o ator
chinés chega ao efeito de distanciamento por uma “particular elegéncia, forca e graga” em seus
gestos e por observé-los abertamente (BRECHT, 2005:108-109).

E a partir de quais gestos trabalhariamos nossa sequéncia de a¢ées para chegarmos

ao gestus social?

(...)O gesto de trabalhar ¢, sem duvida, um gesto social, pois a atividade humana
orientada no sentido de um dominio sobre a Natureza é uma realidade social, uma
realidade do mundo dos homens. (..)JO gesto social é o gesto que ¢é significativo
para a sociedade, que permite tirar conclusdes que se apliquem as condi¢cdes dessa

sociedade. (BRECHT, 2005: 238)

Escolhemos usar os préprios gestos de trabalho dos cantores e dos pianistas, téo
frequentes em nosso cotidiano e tdo pouco reconhecidos enquanto gestos de trabalho.
Pensamos ent3o: no ato de vocalizar, vibragcdo de labios, exercicios para musculatura facial,
ajeitar a estante de partitura, o ato de beber agua (voltado para o gesto de trabalho do cantor
lirico), as sinalizagdes de tempo e fraseado que cantor e pianista fazem um para o outro,
ajeitar o banco do piano, passar a pagina da partitura, respirar para o cantor, relaxamento
de pulso dentre outros. Feitas essas escolhas, iniciamos a experimentacdo. Comecando a
execucdo musical como de costume e indo aos poucos, transformando-a, juntamente com
seus gestos em algo claramente “mostrado”, ampliado, citado, com uma “elegéncia” aumentada,
transitando entre o gesto de trabalho e o gesto coreografado™. Dessa citagéo, caminharemos
para expressio do desejo de como os performers (e ndo os personagens) se sentem® durante
a execucdo. Nesse mesmo momento podem ser feitos comentarios, pela exibicdo de cartazes

que apontem dados estatisticos que demonstrem quanto os musicos sdo prejudicados pelas
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pressdes psicoldgicas, sociais e musicais as quais se submetem.

5. CONCLUSAO

Dados os problemas e dificuldades encontrados na obra de Villa-Lobos, mais
especificamente na can¢do Soliddo, peca pertencente ao ciclo Historietas, vislumbramos nos
conceitos de distanciamento e gestus social de Brecht, um inicio para uma possivel execu¢do
a contemplar um fazer artistico mais critico para que “A aceitacdo ou a recusa das palavras ou
das a¢des das personagens [efetue-se] no dominio do consciente do espectador, e ndo, como
até esse momento, no dominio do seu subconsciente” (BRECHT, 1964:75).

Espera-se que, com essa interacdo entre Musica e Teatro, seja alcancado um
pensamento maisreflexivoao ambiente musical,de modo aproporcionaraltera¢dessignificativas
na sociedade musical, tanto no que diz respeito a performance, quanto & educacdo musical.
Cabe lembrar, que as Historietas ainda sdo pouco executadas, assim como grande parte das
composicdes desta mesma época em que o ciclo foi composto, possivelmente pelos problemas

de dificuldades técnicas que levantamos aqui.
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NOTAS

1 Ailusdo biogréfica se constitui assim mediante a atribuicdo de uma légica determinada a uma série de eventos
que, no mundo real, aparecem de forma descontinua e sem uma razio de ser preestabelecida. (GUERIOS,
2009:29)

2 Importante musicélogo e folclorista brasileiro.

3 De acordo com PEREIRA (2007:9) o ciclo de cangées é estabelecido quando as pecas possuem um mesmo
fio teméatico que as interliga. No caso das Historietas, ainda estamos investigando se tal tematica existe de fato.
Contudo, j& nos arriscamos a sugerir como tema(s) Soliddo e Fugacidade da Vida.

4 Em1922,ja havia internalizado em algumas de suas obras os tracos essenciais do modernismo. Por esse motivo,
Villa-Lobos foi convidado por Graga Aranha a fim de se apresentar no Teatro Municipal de S&o Paulo, durante a
realizacdo da Semana de Arte Moderna, nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro. Trouxe do Rio de Janeiro artistas eruditos
ja identificados com os tragos modernos de sua linguagem (politonalidade; clusters; novas coloragdes timbristicas)
(...) Foram tocadas vinte obras de Villa-Lobos durante a Semana. (CONTIER, 1996: 107)

5 Logo que sinto a influéncia de alguém, me sacudo todo e salto fora...

6 Solidéo e Novelozinho de Linha, os Unicos poemas escritos originalmente em portugués, possuem verséo em
francés, mas os poemas em francés n3o possuem versdo em portugués.

7 Assim como Galileu Galilei, que no campo da ciéncia rompeu com o modelo Aristotélico, Brecht, no campo
artistico-teatral, procurou romper com a heranca aristotélica no sentido de abolir de seu teatro a empatia e a
catarse, conceituadas por Aristételes em sua Poética. Brecht (1967, p. 175) afirmou: O abandono da empatia n3o
se origina de um abandono das emog¢des e n3o leva a isto. A tese da estética vulgar de que somente podem ser
criadas emocgdes através da empatia é uma tese errada. Em todo o caso, uma dramatica ndo-aristotélica tem que
se submeter a uma critica cuidadosa quanto as emoc¢des que pretende criar e que estéo contidas nela. (LOPES,
2005:409)

8 E condigcdo necessaria para se produzir o efeito de distanciamento que, em tudo o que o ator mostre ao
publico, seja nitido o gesto de mostrar. A nogdo de uma quarta parede que separa ficticiamenteo palco do piblico
e da qual provém ailusdo de o palco existir, na realidade, sem o publico, tem de ser naturalmente rejeitada, o que,

em principio, permite aos atores voltarem-se diretamente para o publico. (BRECHT, 2005:104)
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9 O perfil poético da montagem realmente atrai para a revista algumas questdes que s&o centrais para a estética
moderna. A montagem como principio artistico surge historicamente ligada ao cubismo e suas collages, que
incorporam na pintura materiais ndo elaborados pelo artista, de fato fragmentos de realidade. Rompia-se, com
isso, com um sistema de representacio baseado na ideia de reproducdo da realidade, isto &, um sistema baseado
no principio de que a tarefa do artista é a transposicdo da realidade. (VOGEL, 2009:3)

10 Entre os humanos, os processos de expressdo sdo evidentemente mais complexos, pois mediados ou
produzidos desde a razdo e a linguagem, e implicados ndo sé com a necessidade, que é condigio biolégica
do corpo, mas também e, sobretudo, com o desejo, que é condigéo psiquica do corpo humano, construida na
alteridade, isto é, na relagdo com outros corpos, no jogo da cultura e da linguagem. Segundo Dolto (1999, p. 27),
estamos na varidncia com o corpo (...). Todos os dias hd uma modificacio, e a0 mesmo tempo as fungdes sdo
repetitivas. Portanto, o que é sempre igual sdo as necessidades e isso é algo mortifero para o espirito que deseja.
(...) Eis o que eu queria fazé-los compreender: que o ser humano é obrigado a avangar. Se ele ndo avanca, estagna,
e se fica estagnado por muito tempo regride. (SOUZA et GAYOTTO, 2005: 106)

1 Villa-Lobos, o compositor vocal, é bem o muisico contemporaneo tipico. Tem uma série de defeitos e se
sustenta pelo toque de genialidade que possui. Pouco entendia dos problemas técnicos vocais e fonéticos.
Sua linha melddica, extremamente rebuscada, abrange todos os intervalos considerados perigosos e formula
problemas canoros inextrincéaveis. (MARIZ, 1982, :139)

12 Leonardo Ortiz Machado é Bacharel em Artes Cénicas pela UFMG, ator e diretor na CIA Valentina de Teatro.
13 Dos gestos propriamente nos ocuparemos depois; mas desde j4 devemos dizer que todos os elementos
de natureza emocional tém de ser exteriorizados, isto é, precisam ser desenvolvidos em gestos. O ator tem de
descobrir uma expresséo exterior evidente para as emog¢des de sua personagem, ou entdo uma agdo que revele
objetivamente os acontecimentos que se desenrolam no seu intimo. A emogio deve manifestar-se no exterior,
emancipar-se, para que seja possivel tratd-la com grandeza. A particular elegéncia, a forca e a graca do gesto
provocam efeito de distanciamento. A arte dramatica chinesa é magistral no tratamento dos gestos. O ator chinés
alcanca o efeito de distanciamento por observar abertamente seus préprios gestos. Tudo o que o ator nos da, no
dominio do gesto, do verso etc., deve denotar acabamento e apresentar-se como algo ensaiado e concluido. Deve
criar uma impress3o de facilidade, impresséo que é no fundo, a de uma dificuldade vencida. (BRECHT, 2005:108-109)
14 Utilizamos a palavra coreografado sem nenhum tipo de conotagio pejorativa. Por essa palavra queremos
dizer gestos que sdo transpostos do cotidiano para uma plasticidade trabalhada técnica e artisticamente.

15 O absurdo, em &pera, consiste em haver uma utilizagdo de elementos racionais e uma aspiracdo de
expressividade e de realismo que sdo, simultanieamente, anulados pela musica. Um homem moribundo é real.
Mas, se esse homem se puser a cantar, atinge-se a esfera do absurdo. (...) Quanto mais imprecisa, mais irreal se
tornar a realidade, através da musica é uma terceira dimens&o que surge, algo muito complexo, algo que ¢é, por
sua vez, plenamente real e de que se podem extrair efeitos plenamente reais, ndo obstante se encontrar ja muito
distante do seu objeto, ou seja, da realidade utilizada -, tanto mais estimulante se tornaré o fenémeno global; o
grau de prazer depende diretamente do grau de irrealidade.(...) Esse qué de abssurdo, de irreal e de ndo-sério,

colocado no plano devido, deverd, assim, anular-se a si préprio por um duplo sentido.” (BRECHT, 2005:29).
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VOCABULARIO BANTO NA MUSICA DE CAMARA
BRASILEIRA: FRANCISCO MIGNONE

Andrea Albuquerque Adour da Camara
UFRJ - andreaadour@musica.ufrj.br

Resumo: Este artigo apresenta o resultado da primeira parte do meu projeto de pesquisa na
UFRJ intitulado Vocabulario Banto na Musica de Cdmara Brasileira. Foi pesquisada no acervo
da Biblioteca Alberto Nepomuceno da UFRJ no segundo semestre de 2014 a obra para canto
e piano de Francisco Mignone, buscando encontrar africanias atribuidas & presenca banto no
Brasil.

Palavras-chave: Canc3o brasileira. Francisco Mignone. Banto.
BANTU VOCABULARY IN BRAZILIAN CHAMBER MUSIC

Abstract: This article presents the results of the first part of my research project at UFRJ titled
Bantu Vocabulary in Brazilian Chamber Music. The works for voice and piano by Francisco Mi-
gnone was researched at the Alberto Nepomuceno Library of UFRJ, in the second half of 2014,
in order to find african elements assigned to the Bantu presence in Brazil.

Keywords: Brazilian Song. Francisco Mignone. Bantu

1. INTRODUGAO

Este trabalho é o primeiro resultado do meu projeto de pesquisa na UFRJ, intitulado
Vocabulério Banto na Musica de Cémara Brasileira. A pesquisa é desenvolvida em parceria
com o grupo de pesquisa Vozes Africanas nas Américas, coordenado pela Professora Dra.
Sénia Queiroz da FALE, UFMG, onde varios pesquisadores de diversas instituicdes e de di-
ferentes areas de conhecimento estdo comprometidos em mapear a presenca africana nas
Américas.

Os compositores envolvidos sobretudo com os movimentos nacionalistas e moder-
nistas na musica erudita brasileira acabaram por resguardar importante vocabulario africano,
tanto no sentido musical quanto textual, e construiram um repertério de can¢des onde estao

presentes elementos da tradicio do cantar africano no Brasil. Este repertério, muitas vezes, é
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interpretado de forma distanciada e obscura, o que decorre da dificuldade de compreensao
do vocabulario e das tradi¢des africanas que o cercam. Este trabalho é o resultado da primeira
compilagdo desta pesquisa junto a Biblioteca Alberto Nepomuceno (BAN) da UFRJ, realizado
a partir da pesquisa de obras editadas e manuscritos encontrados neste acervo do compositor
Francisco Mignone'. O objetivo do projeto é a construcdo de um vocabulario a partir da cancédo
de cadmara brasileira, que ateste a presenca africana banto no Brasil e que auxilie o cantor na
compreensdo e interpretacdo deste repertério.

A principio, a palavra banto (ou bantu) refere-se a um grupo linguistico da Africa sub-
saariana, que reune cerca de 500 linguas e representa, ainda hoje, um terco da populacdo
africana, possuindo por volta de 240 milhdes de falantes. John Greenberg (1963) classificou as
linguas africanas identificando quatro troncos: Nigero-Congolés, Nilo-Saariano, Afro-Asiético e
Coissan. As linguas do grupo banto pertencem ao tronco Nigero-Conglolés e ocupam pratica-
mente toda a regiso da Africa ao sul do Equador.

Entretanto, a palavra banto tem sido utilizada em diferentes contextos. O seu signifi-
cado é bastante controverso; muitas vezes aparece com o sentido de ‘povo), ‘etnia’, ou como
‘lingua’. Wilhelm Heinrich Imanuel Bleek, linguista alem&o, no século XIX, utilizou o termo para
designar um conjunto de linguas encontradas ao sul da Africa, do tronco Nigero-Congolés,
agrupadas pelo critério de inteligibilidade mutua, e que tém, por conseguinte, muitos elemen-
tos em comum.

Um dos problemas de pesquisa deste e de outros trabalhos que tratam de temas
relacionados & Africa decorre justamente da generalidade que assumimos ao reportarmos os
elementos e estruturas estudados a um continente tdo amplo e com tantas culturas distintas.
A mesma generalizacdo acontece quando pensamos na cultura latina. Ainda que os paises
tenham inimeras diferencas, algo os une, de forma ndo especifica, mas com elementos que
estdo aparentados. Esta unido é decorrente, em primeiro lugar, da proximidade da lingua, em
segundo, da proximidade territorial e em terceiro, dos dados sécio-histéricos. A conjun¢do
de um ou mais destes fatores aproxima as nac¢des segundo aspectos culturais. Desta forma,
compreender o Brasil em relacdo a paises da América Latina pode ser mais factivel do que se
pensarmos na Franca ou até mesmo em Portugal. Da mesma maneira, quando tratamos de Afri-

ca, ha autores que atestam pontos em comum entre as culturas banto e as culturas sudanesas:

Embora o sistema lingiiistico da civilizagdo sudanesa seja diferente do da area bantu,
algumas informacdes obtidas por sondagens nos permitiram verificar que as duas zo-

nas se encontram em vérios pontos do pensamento profundo (KAGAME, 1975:102).
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Este foco comum sub-saariano é também a origem do parentesco existente entre os
troncos linguisticos mais importantes. Todos apresentam caracteres comuns com os
saarianos pré-histéricos. Outros, ao contrario, julgam-nos semelhantes ao Egito antigo
(ALTUNA, 1985:30).

Essa aproximacao reside, segundo diversos etnolinguistas, no fato de as culturas banto
e sudanesas pertencerem ao mesmo tronco Nigero-Congolése, consequentemente, partilharem
tracos culturais comuns. Somado a isso, com o trafico de africanos para trabalhar como escravos
nas coldnias das Américas, tal unidade acabou sendo intensificada, naquilo que Altuna chamou
“comunidade de sofrimento” (ALTUNA, 1985:30).

Possivelmente, por esta raz&o, os primeiros estudos acerca da presenca africana no Bra-
sil tenham visualizado uma maior importancia do legado sudanés que do banto. Segundo Yeda
Castro, desde o final do século XIX, acreditava-se que havia a presenca majoritaria da cultura
yoruba-nagd (do grupo sudanés), atestada por Nina Rodrigues na publicagio Africanos no Brasil,
e somente nos anos 70 foram realizados os primeiros estudos sobre a importancia e a presenca
da cultura banto no Brasil. O mapa abaixo, extraido do livro Falares Africanos na Bahia, de Yeda

Pessoa de Castro, mostra a presenca majoritaria dos africanos banto no pais (FIGURA 1).

N~

GRUPQES:

B : banto

J T ming e

N : nagd.iomnubs
H . haucsd

R L]

Fig. 1: Mapa da presenca africana no Brasil

(Fonte: CASTRO. Falares africanos na Bahia: um vocabulario afro-brasileiro, p. 47)

Os séculos XVlIl e XIX, na Europa, foram marcados por diversas lutas sociais, politicas

e culturais em busca da constituicdo das na¢ées, da sua unidade linguistica, da sua simbologia
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cultural e de ideais civilizatérios. Durante esse periodo, muitas nagdes europeias redigiram
suas primeiras constituicdes, embasados pelos ideais iluministas. Neste momento, surgiram
diversas coleténeas de can¢des, que registraram antologias do cancioneiro popular, buscando
alicerces nesta cultura para a construcao da simbologia nacional.

O movimento modernista brasileiro, muitas vezes (con)funde-se com esta procura de
identidade nacional. O evento que de alguma forma sintetiza esta intencdo é a Semana de Arte
Moderna de 1922: artistas plasticos, poetas e musicos, instigados pelas vanguardas artisticas
europeias, reuniram-se em S3o Paulo com o desejo de construir um pensamento moderno e
artistico nacional. Do movimento, participaram Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Anita
Malfatti, Menotti Del Pichia, Heitor Villa-Lobos, Tarsila do Amaral, entre outros. Alguns desdo-
bramentos da Semana de Arte Moderna de 1922 foram decisivos para o Modernismo e o Na-
cionalismo brasileiros: o Movimento Pau-Brasil, o Movimento Verde e Amarelo e o Movimento
Antropofégico. Em todos estes hd um ponto em comum: a busca da constituicdo de um saber
que traduzisse e caracterizasse a cultura do Brasil.

O governo do estado de S&o Paulo criou em 1935, a partir desta perspectiva, a Secre-
taria Municipal de Cultura, e Mario de Andrade iniciou assim o grande projeto de realizar as
Missdes Folcléricas com o intuito de registrar o saber tradicional de nosso pais, construindo
um acervo que pudesse servir de fonte para os artistas e intelectuais de sua época. Em 1938,
Mario de Andrade e sua equipe partiram do porto de Santos para percorrer o pais. Neste ano,
visitaram 28 cidades em 145 dias e coletaram muito material que foi depois catalogado por
Oneyda Alvarenga.

Dentre este material catalogado, é importante destacar a presenca de um grande
acervo de musica vocal entoada em linguas banto pelos descendentes de africanos que haviam
sido escravizados e trazidos ao Brasil para o trabalho nas lavouras e na minerac&o. A presenca
banto no Brasil, segundo Yeda Pessoa de Castro, ecoa no vocabulario do portugués brasileiro,
e aponta para o grande nimero de falantes de idiomas deste grupo linguistico em nosso pais,
de Norte a Sul. Mario de Andrade e seus seguidores, como Luiz Heitor Corréa de Azevedo,
registraram um material bastante rico, que atesta a presenca banto no pais. Banto, vale dizer, é
um termo etnolinguistico criado para desginar um grupo de linguas da Africa sub-saariana. Em
decorréncia da proximidade destas diferentes linguas, tanto por parentesco quanto geografi-
camente, verifica-se a congruéncia de elementos culturais entre os falantes.

O material catalogado de origem africana foi uma das fontes de inspiracéo e uso dos

compositores das academias e conservatérios do Brasil. Visando construir um vocabulério para
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auxiliar os intérpretes de musica de camara vocal brasileira, iniciamos a pesquisa buscando, no

acervo da BAN, obras para canto e piano do compositor Francisco Mignone.

2. METODOLOGIA

O caminho construido para a compilacio deste repertério partiu do seguinte critério
de anélise: a presenca de africanias em tracos linguisticos (presenca de léxico africano, ou pre-
senca de modificacdo morfofonémica e morfossintética), tracos discursivos (presenca de tema-
ticas e ou personagens que marquem a presenca africana no Brasil), tracos musicais (ritmos e
melodia) e tracos hibridos (presenca da mistura de tragos linguisticos e melédicos através de
brincadeiras com palavras, ou vocaliza¢des). Inicialmente, seréd dada preferéncia a presenca de
africanias banto. Entretanto, ao final da pesquisa, o vocabulario proveniente de outros grupos
linguisticos também sera realizado, como o yoruba.

A primeira parte da investigacdo constitui-se da consulta de pastas disponibilizadas
para o publico contendo a obra para canto e piano de Francisco Mignone. Foram encontradas
as seguintes pecas, entre manuscritos e partituras editadas em lingua portuguesa e ou afri-
cana: (1) Alma adorada, (2) Amor?, (3) Assombragéo, (4 ) Berimbau, (5) A Bonequinha de Seda,
(6) Cangéo, (7) Cangéo do Gropeiro, (8) Canticos de Obaluayé, (9) Cantiga?, (10) Cantiga de
Ninar, (1) Cantiga de Vidvo, (12) Canto de Negros, (13) Canto do maior amor, (14) A Coieita, (15)
D. Janaina, (16) Dentro da Noite, (17) Desafio, (18) O doce nome de vocé, (19) A Dolorida , (20)
Dorme, Dorme, (21) Festa na Bahia, (22) Fim de Romance, (23) Flor Andaluza, (24) A Folhinha de
Pimenta, (25) Improviso, (26) Juiz do Coragéo, (27) Hino do 40 Sentendrio do Rio de Janeiro, (28)
Longe, bem longe, (29) Luar do Sertéo, (30) Madrigal, (31) O Menino doente, (32) Morena, more-
na, (33) Musa que passa, (34) Nocturno Sertanejo, (35) No Meio do Caminho, (36) O que fizeram
no Natal, (37) Papai Noel, (38) Passarinho estd cantando, (39) Poema para Manuel Bandeira,
(40) Os Pombos (ndo encontrada nas pastas), (41) Quizomba, (42) Quadras, (43) Quadrilha, (44)
Quando uma flor Desabrocha, (45) As Treis Pinta, (46) Se tu soubesses, (47) A Sombra, (48) Teu
Nome, (49) Trovas de Amor, (50) Tuas Méos.

Ha ainda na BAN a existéncia, observada através da base Minerva, das seguintes pe-
cas (aparentemente em lingua portuguesa e ou africana) e que ainda n3o foram investigadas,
pois trata-se de manuscritos que necessitam de requerimento especifico, préximo passo desta
pesquisa: Cantiga do ai, Outro Improviso, Imagem, Achado, Pregdo, Quando na Roca Anoitece,
A menina boba e Rudd, rudd.

A partir deste primeiro inventério, foram encontradas, dentre as 50 canc¢des do acer-
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vo, 13 que possuem africanias banto, percebidas a partir dos critérios propostos por nossa me-
todologia, representando 24% das can¢des pesquisadas. S&o elas: (1) Assombracéo (texto de
Sybika#*), (2), Berimbau (texto de Manuel Bandeira®), (3) A Bonequinha de Seda (texto de Nerbal
Fontes®), (4) Cantiga (texto de Manuel Bandeira), (5) Canto dos Negros (texto de Sybika), (6)
Canticos de Obaluayé (texto a partir de motivos de negros nagd), (7) A Coieita (texto de Fran-
cisco Mignone), (8) Desafio (texto de Manuel Bandeira), (9) Festa na Bahia (texto de Ribeiro
Couto?), (10) Quizomba (texto de Mario de Andrade a partir de motivos das Festas de N. Sra.
do Rosério dos Pretos), (11) As Treis Pinta (texto de Meton de Alencar®) e (12) D. Janaina (texto

de Manuel Bandeira).

3. ANALISE

A presenca de tracos linguisticos quanto ao léxico banto é encontrada nas can¢des:
em Assombragdo (cachaca), em Berimbau (berimbau), em A Bonequinha de Seda (Calungui-
nha), em Festa na Bahia (cafuné, berenguendém, dendé, vatap4, moqueca, mulatas), Quizomba
(Congo, jongo, quizomba, mameto, etc), Desafio (xara), D. Janaina (Congo). Dentre estas can-
¢des para canto e piano de Francisco Mignone, apenas uma possui léxico yoruba: Canticos de
Obaluayé.

A presenca de tracos linguisticos quanto & morfossintaxe e morfofonémica® é encon-
trada em: Assombragdo (bebé - beber, remexé - remexer), Berimbau (cussa - coisa), A Bonequi-
nha de Seda (drume - dorme, sinha - senhora, sonha - sonhar, amé - amor, padecé - padecer,
etc), A Coieita (coieita - colheita, véio - velho, semeo - semeou, inda - ainda, os oio - os olhos,
etc), Desafio (preguntd - perguntar, soma - somar, magina, - imaginar, as estrela - as estrelas,
etc), As treis pinta (as treis pinta - as trés pintas, num - ndo, mémo - mesmo, qué - qual, seduté
- sedutor, etc).

A presenca de tracos discursivos quanto & tematica e personagens se verifica em to-
das as can¢des em alguma medida. Alguns exemplos: Berimbau (temética afro-indigena, perso-
nagens: Saci), Cantiga (temética em referencia & Rainha do Mar), Canto dos Negros (tematica
em referencia ao cotidiano do africano escravizado), Bonequinha de Seda (tematica em refe-
rencia ao cotidiano do africano escravizado, personagens: Calunga - Calunguinha), Assombra-
céo (tematica em referencia ao traco religioso), A Coieita (tematica em referencia ao cotidiano
do africano escravizado).

A presenca de tracos musicais (ritmos e melddicos) e de tracos hibridos (musico-tex-

tuais) também se verifica nesse repertério. Grande parte das cancdes apresenta tracos ritmi-
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cos comumente atribuidos & influéncia africana (como em Berimbau, ex. 1), como apontado
por Kasadi wa Mukuna (MUKUNA, 2006). Quanto aos tracos melddicos, podemos perceber
o uso de glissandos que colocam em questéo a afinacido temperada e as escalas tradicionais,
como em Berimbau (ex. 1). Ha também tracos hibridos (melédicos-textuais), comuns na tradi-
cdo africana, ao que chamei de vocativos (CAMARA, 2013), que sdo elementos vocalicos, que
podem estar presentes nos inicios (como um chamado) e terminacdes das cancdes (como um
repouso). Em A Coieita, por exemplo, tem-se a terminacdo Ué! (ex. 2). Ha também tracos hibri-
dos que apontam para a brincadeira com as palavras, como ocorre em Berimbau: berimbau,
bimbau (ex. 1).

Ex.1: Em circulo: a presenca da sincope e em quadrado a presenca do glissando.
(Fonte: Mignone. Berimbau. manuscrito)

Eirar Jogv o pedal

Ex. 2: A presenca de trago hibrido no vocativo final: ué. (Fonte: Mignone. A Coieita. 1937)
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4. CONCLUSAO

A presenca de africanias banto na obra para canto e piano de Francisco Mignone foi
verificada tanto textualmente quanto musicalmente. Os autores dos textos das can¢des aqui
pesquisadas, Manuel Bandeira, Sybika, Nerbal Fontes, Ribeiro Couto e Francisco Mignone es-
tiveram todos envolvidos em alguma medida com o movimento nacionalista brasileiro e a pre-
senca de tracos linguisticos tanto ao nivel do léxico quanto da morfofonémica e morfossintaxe
ficam latentes. A préxima etapa desta pesquisa é a elaboracdo de verbetes para a construcdo
do Vocabulario Banto na Musica de Camara Brasileira presente na obra para canto e piano de

Francisco Mignone, agrupando verbetes lexicais e ritmico-melddicos.
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NOTAS

1 Francisco Mignone nasceu em 3 de setembro de 1897 em S3o Paulo. Foi importante pianista e compositor e
professor de regéncia no Instituto Nacional de Musica (atual Escola de Musica da UFRJ). Faleceu em 1986 no Rio
de Janeiro.

2 Foram separadas as cangdes que pertencem ao ciclo Seis Liricas (Madrigal, Amor, Teu Nome, Juiz do Coragéo,
Musa que Passa, Fim de Romance)

3 Foram separadas as cangdes que pertencem ao ciclo Quatro Liricas (Cantiga, O menino doente, Dentro da
Noite e D. Janaina)

4 Sybika é o pseuddnimo de Sylvia Autuori, produtora, redatora e apresentadora de radio, casada com o maes-
tro Lednidas Autuori. Em sua casa costumavam reunir-se a nata da musica e literatura brasileira, dentre eles Pixin-
guinha, Millér Fernandes, Francisco Mignone, entre outros.

5 Mario de Andrade (1893-1945) foi poeta, musicdlogo, escritor, ensaista e folclorista brasileiro. Esteve & frente

do movimento modernista e foi um dos responsaveis pela realizagio da Semana de Arte Moderna em 1922.
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6 Nerbal Fontes (1899-1960), membro da Academia Brasileira de Escritores, foi poeta, teatrélogo e jornalista
brasileiro.

7 Ribeiro Couto (1898-1963), membro da Academia Brasileira de Letras, foi jornalista, diplomata, poeta e roman-
cista brasileiro.

8 Meton de Alencar (1845 - 1893)) foi médico e politico brasileiro.

9 Tracos linguisticos quanto & morfofonémica e morfossintaxe s&o alteragdes da palavra ou da sintaxe do portu-
gués europeu atribuidos & presenca africana no Brasil, em geral decorrentes da adaptacio da gramética africana
frente ao portugués. Entre eles podemos verificar que, em consequéncia da necessidade de se manter a ordem
Consoante-Vogal-Consoante-Voga, caracteristica das linguas banto, e somando-se a isso a auséncia de digrafos
nestas linguas, a palavra dorme, por exemplo passa pela seguinte adaptacao: dorme - dorome - drome (sendo essa
aforma final encontrada por exemplo em A Bonequinha de Seda). Outro exemplo decorrente desta regra gramati-
cal é a terminagio sempre com vogal, onde, a palavra sonhar teré o r final suprimido permanecendo a forma sonhd
(também em Bonequinha de Seda). Ha ainda a supressdo do s como terminag&o plural visto que nas linguas banto
a desinéncia de plural acontece apenas no inicio da palavra, como em Mu-ntu (o-homem) e Ba-ntu (os-homens)

assim a forma as estrela em lugar de as estrelas, como encontrada na pega Desafio.
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CANGOES DE CAMARA DE JOSE SIQUEIRA SOBRE
POEMAS DE MANUEL BANDEIRA: O INiCIO DE UMA PESQUISA
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Mall Mestrinho Sylvestre
UFCG - malumestre@gmail.com

Resumo: O artigo apresenta levantamento de referencial tedrico para um futuro TCC sobre
can¢des de cdmara de José Siqueira, com poesias de Manoel Bandeira. Além de livros
tradicionais como base de pesquisas em musica brasileira erudita, como NEVES (1981) e MARIZ
(1985), foram encontradas 15 publicacdes académicas recentes sobre obras do compositor, entre
artigos e dissertacdes. Foram selecionadas aquelas que possuem relacdo mais estreita com o
assunto especifico. Apresenta-se um breve perfil do compositor, sua trajetéria e caracteristicas
inerentes a sua obra. A pequena can¢do “Acalanto” é comentada, a partir dos dados da Ficha
Técnica usada na metodologia do grupo de pesquisa Resgate da Cancao Brasileira.
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ART SONGS OF JOSE SIQUEIRA WITH POEMS OF MANUEL BANDEIRA: THE BEGINNING
OF A RESEARCH

Abstract: This paper presents a theoretical survey for a future Course Completion Assignment
on art songs by José Siqueira, with poems by Manuel Bandeira. Besides researching on books
already regarded as traditional research sources on Brazilian classical music, as NEVES (1981)
and MARIZ (1985), 15 recent academic publications on works by the composer, between papers
and dissertations were found. The ones that have a narrower relation with the specific topic
were selected. A brief profile of the composer, his path and inherent characteristics to his works
are presented. The small song “Acalanto” is commented, on basis laid by the Ficha Técnica used
in the methodology of the Resgate da Cancéo Brasileira Research Group.

Keywords: Brazilian Art Song. José Siqueira. Acalanto. Manoel Bandeira
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1. CONSIDERAgéES PRELIMINARES - O REFERENCIAL TEORICO:

Este artigo consiste num levantamento preliminar de dados, a respeito das cancdes
de cdmara de José de Lima Siqueira (1907-1985), com poesias de Manuel Bandeira (1886-1968),
visando futuramente a elaboracéo de um Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) de graduacao,
no curso de musica da UFCG. No referido TCC, pretende-se analisar um grupo de can¢ées de
José Siqueira, com poemas de Manuel Bandeira. Apresentam-se também comentarios sobre a
can¢do “Acalanto” (1947), a partir dos dados constantes na Ficha Técnica usada pelo grupo de
pesquisa Resgate da Cancao Brasileira.

José Siqueira, a despeito de sua relevante contribuicdo no cenario da musica brasileira
do Século XX, ainda ndo recebeu a devida aten¢do dos mecanismos académicos e de divulgacdo
musical. A relevincia de sua obra como um todo, mostra que seu trabalho merece estudo mais
aprofundado. Nem mesmo, em sua prépria regido, no estado da Paraiba, onde o compositor
passou sua infincia e juventude ele tem o devido reconhecimento. Sobre isso, Jorge Antunes
(2007) afirma:

A vida e a obra de José Siqueira se constituem como um verdadeiro monumento que
deve estar integrado, e sempre lembrado, na galeria das glérias nacionais. Sua musica,
sempre revelando um dominio técnico extraordinario, esta impregnada daquele sabor
nacional que caracteriza o criador universalista. O intrépido e genial nordestino soube
captar o sentimento nacional que caracteriza o povo cordato e criativo, que, ainda
hoje, tem esperancas nas mudancas sempre sonhadas. [...] é necessario que tudo seja
feito para que as novas gera¢des conhecam sua trajetdria e sua producéo. (ANTUNES,

2007: 42, apud QUEIROZ, 2013: 29)

Esta falta de reconhecimento, no entanto, comecou a ser diminuida nos ultimos
anos, com a producdo de vérias pesquisas académicas a respeito de sua obra. Na busca por
referencial tedrico para este trabalho, foram encontradas cerca de 15 trabalhos académicos
sobre José Siqueira e suas composi¢des, entre dissertacdes de mestrado e artigos, publicados
entre 2000 e 2013. Dentre estes, selecionamos como referéncias mais préximas para esta
pesquisa os que se referem & obra vocal do compositor. A dissertacdo de mestrado “A Opera
‘A compadecida’ de José Siqueira: elementos musicais caracteristicos do nordeste brasileiro
e subsidios para interpretacdo” (QUEIROZ, 2013) aborda a obra vocal de Siqueira de forma
geral em seu primeiro capitulo. Dois artigos publicados em 2012 dedicam-se especificamente a

can¢ées de cdmara do compositor. S3o eles: “Uma analise da obra Madrigal, de José Siqueira,
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para voz e piano” (SILVA, 2012) e “Foi numa noite calmosa’: por uma interpretacdo das oito
cang¢des populares brasileiras de José Siqueira sob uma perspectiva sécio-histérica” (VACCARI,
2012). Além dos trabalhos sobre José Siqueira, serdo usadas também pesquisas que abordem
can¢des de outros compositores, com poesias de Manuel Bandeira. Encontramos a seguinte
dissertacéo sobre can¢des de Francisco Mignone com poemas de Bandeira: “Quatro Liricas
(1938) de Francisco Mignone com texto de Manuel Bandeira: musica, poesia e performance
(PIRES, 2004).

Além destas publicacdes académicas mais recentes, fazem parte do referencial
desta pesquisa, obviamente, as fontes tradicionais existentes sobre musica brasileira erudita e
canc¢do brasileira de cAmara, como NEVES (1981), MARIZ (1985) e MARIZ (2002). Consultamos
também a Unica biografia de José Siqueira, RIBEIRO (1963), que traz dados significativos da
vida do compositor até a época da publicacdo. No entanto, percebe-se a necessidade de usar
com cuidado esta fonte, devido a seu caréter valorativo e extremamente elogioso do autor em
relacdo a pessoa do compositor. Por Ultimo, consultamos também PEREIRA (2009), como base
sobre a metodologia do Grupo Resgate da Cancéo Brasileira, que pretendemos usar para esta

pesquisa.

2. PERFIL E TRAJETORIA DO COMPOSITOR:

José Siqueira dedicou seu trabalho ao resgate da cultura brasileira e suas raizes.
Trabalhou como regente, musicélogo, e de forma mais marcante, como compositor. Sua
formagdo musical teve inicio na infncia, com seu pai, que era mestre de banda de musica da
pequena cidade Conceicdo, no sertdo paraibano. Foi introduzido por seu pai ao estudo de
diversos instrumentos, dedicando-se mais ao saxofone e ao trompete, que chegou a manejar
com grande habilidade. J& adulto, estudou composicdo com Francisco Braga, no Instituto
Nacional de Musica (RJ). Exerceu intensa atividade, no Rio de Janeiro, entre 1927 e 1954, como
compositor, professor e lider no meio musical. Atuou também como regente, sendo o maestro
fundador da Orquestra Sinfénica Brasileira (1940). Em 1946, fundou a sociedade artistica
internacional, entidade que fazia o intercAmbio musical entre o Rio de Janeiro (a capital, na
época) e os grandes centros mundiais. Siqueira foi um dos grandes incentivadores da criagdo
da ordem dos musicos do Brasil, sendo um de seus membros fundadores.

A obra de Siqueira esta ligada ao movimento nacionalista, com énfase na musica regional
nordestina. O compositor costumava utilizar uma programacgdo em seu trabalho composicional,

adotando sempre um roteiro ora poético, literario ou folclérico. Segundo Mariz (1985) a produgéo
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do compositor pode ser dividida em trés periodos bem distintos daquela época: o primeiro
universalista, que se estendeu até o ano de 1943; o segundo, nacionalista talvez demasiadamente
direto, do ano de 1943 a 1950; o terceiro, essencialmente nordestino pela aplicacdo do sistema
a que deu o nome de trimodal. Siqueira é considerado um dos mais expressivos compositores
do nacionalismo musical brasileiro, sendo considerado por José Maria Neves (1981: 74) “o melhor
representante da Escola Nordestina”. A ele deve-se a inclusdo da musica nordestina, na musica
de concerto brasileira. O préprio Siqueira afirmou para Joaquim Ribeiro, seu bidgrafo, referindo-
se as influéncias nordestinas em sua obra: “Aqui adquiri as ferramentas, mas a matéria prima esta
|4 no meu sertdo” (RIBEIRO, 1963: 96).

Siqueira identificava-se profundamente com a cultura popular brasileira em suas
diversidades de representacdes, e aplicava na sua obra. Por onde passou recolheu
material sonoro e o guardou, para transmuta-lo e manipula-lo com as ferramentas que
o estudo da composicéo lhe fornecia. Colheu material musical no interior da Paraiba,
em Pernambuco, Alagoas e Bahia, mas ndo utilizou fontes apenas do Nordeste. No
Rio de Janeiro subiu os morros do Salgueiro e da Mangueira para conhecer e estudar
o samba, foi as praias do litoral sul, onde recolheu expressdes musicais das festas de

pescadores, participou de serenatas no suburbio... (QUEIROZ, 2013:33)

Infelizmente, em sua trajetdria final, José Siqueira foi perseguido pelo regime militar.
Acusado de comunista, foi obrigado a se aposentar antes de seu tempo de servigco terminar.
Foi afastado da direcdo da OMB e da regéncia da OSB. Suas obras deixaram de ser incluidas
nos programas de musica, pois mesmo seus amigos tinham medo de se comprometer perante
o regime militar. Sentiu-se obrigado a tentar a vida fora do Brasil e foi na unido soviética que
encontrou abrigo. L4, voltou a reger e editou a maioria de suas partituras. De volta ao Brasil,
ao longo dos anos, Siqueira foi se desgastando com as dificuldades, que levaram a um derrame
cerebral. Ficou por alguns anos de cama, sem poder sair de casa, e com um tempo depois, veio
a falecer.

Provavelmente, a “perseguicdo politica durante a ditadura, associada as sucessivas
mortesnafamiliaeaconsequentedificuldade deacessoaoacervo de Siqueiraforam os primeiros
fatores que influenciaram para que o compositor caisse no esquecimento.” (QUEIROZ, 2013:
61). Siqueira deixa um grande legado de obras para a musica brasileira de concerto. Hoje, seu
acervo encontra-se na Escola de Musica da UFRJ, onde estd sendo catalogado e preparado

para ser disponibilizado para pesquisa e execucéo das obras.
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3. “ACALANTO” NO CONTEXTO DAS CANGOES DE JOSE SIQUEIRA

Iniciando os estudos das can¢des de José Siqueira com poemas de Manuel Bandeira,
escolhemos a pequena canc¢io “Acalanto”, elaborando uma pequena anélise. N3o tendo ainda os
elementos necessérios para os Comentérios Analitico-Interpretativos, da metodologia do Grupo
Resgate da Cancao Brasileira, nos limitamos a apresentar a Ficha Técnica da cancéo, ressaltando
alguns elementos que nos chamam a atencdo neste primeiro momento.

Encontramos uma gravacao de Acalanto com orquestra, no disco (LP) Chants du Brésil,
gravado em Paris, em 1953. Na partitura que temos (Fig. 1e 2), que ndo é a original, a tonalidade
é Sol bemol maior (mixolidio), porém, a referida gravagao foi feita em Sol maior.

Encontramos trés listagens de can¢des de José Siqueira: no livro de Joaquim

Ribeiro (1963) constam 31 can¢des; o Guia da Cancéo Brasileira (www.grude.ufmg.br/musica/

cancaoBrasileira.nsf/), apresenta 56 can¢ées; na dissertacdo de Queiroz (2013) a listagem

apresentada se baseia nas diferentes edi¢cdes. Como algumas edi¢es trazem cancgdes
repetidas, ndo é possivel determinar a quantidade exata das can¢des de cémara de José

Siqueira. Queiroz (2013) comenta sobre as cancdes:

As suas can¢des de cAmara para voz e piano, apresentam estilos diversos, variando
entre modinhas até pecas mais rebuscadas, que exigem uma abordagem vocal mais
arrojada. Algumas can¢des e modinhas sdo na verdade harmoniza¢des sobre temas
folcléricos, populares ou melodias de sua infAncia, como é o caso de “Nesta Rua”,
“Meu limdo, Meu limoeiro”, “Trés Melodias Populares do Brasil” (Capim da lagoa -
coco de umbigada, Rosa Amarela, coco e Sabia, embolada), “Trés Modinhas do
Folclore Brasileiro” (Vai Meu Suspiro, Longe de Ti e Ela era Virgem) e as modinhas “A
Pequenina Cruz do Teu Rosério” e “Adormecida”. (QUEIROZ, 2013:36)

Manuel Bandeira é um poeta bastante prestigiado por compositores nacionalistas.
Suas poesias foram musicadas por Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone e
Osvaldo Lacerda, entre outros. José Siqueira tem no minimo 10 can¢des sobre poemas de
Bandeira. Vasco Mariz, em “A Can¢do de Cémara Brasileira” (2002), afirma que estas cancdes

estariam divididas em duas cole¢des de 1947, como segue:

Pontos altos na obra do musico paraibano séo as suas coletdneas de canc¢des sobre
poemas de Manuel bandeira, quase todas dignas de nota e que situam decididamente

o autor dentro do lied nacional. Essas duas séries datam de 1947... (MARIZ, 2002, p140.)

ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

37




ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANQAO BRASILEIRA DAYANE MACIEL DOS SANTOS DAYANE MACIEL DOS SANTOS ANAIS DO [V SEMINARIO DA CAN(;,&O BRASILEIRA

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG MALU MESTRINHO SYLVESTRE MALU MESTRINHO SYLVESTRE DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG
Com os dados encontrados até o momento, néo é possivel ainda saber em qual das » Tessitura: Sol 3-Fa 4
duas cole¢des “Acalanto” se insere. A seguir, apresentam-se os principais dados da can¢do » Duragéo aproximada: 3 minutos
“Acalanto”, segundo indica¢do metodoldgica da Ficha Técnica, empregada pelo Grupo Resgate » Edi¢des localizadas: cépia digitalizada (pdf), musicografia de Ledncio Fernandes.
da Canc¢do Brasileira. » Gravagdes sonoras localizadas: Chants du Brésil (Paris, 1953) - LDY-M -4026

(gravacdo com orquestra, regida por José Siqueira; soprano Alice Ribeiro)
FICHA TECNICA » OQutras cangdes com o mesmo poema: “Acalanto”, de Camargo Guarnieri, em “Duas

. « . cangdes” (voz e flauta
» Titulo da can¢do e nimero do opus: Acalanto s ( )

* Data e local de composi¢do: 1947 (provavelmente Rio de Janeiro)

i eI . Em Acalanto, Siqueira alterna o modo mixolidio com a tonalidade maior, causando um
» Dedicatérias: “Ao meu querido filhinho Ivo

: , : S interessante efeito. Como a maioria de suas can¢des de camara, Acalanto apresenta harmonia
»  Compositor: José de Lima Siqueira

= Data e local de nascimento e morte do compositor: 1907, Conceicdo - PB; 1985, Rio de tradicional, valorizando bastante a melodia. Por se tratar de uma cantiga de ninar, o andamento

Janeiro - R é lento, sugerido pelo termo “Tranquilo” e indicagdo metrondmica: + = 76. A poesia utilizada

«  Titulo do poema: Acalanto de John Talbot é “Acalanto de John Talbot”, de Manuel Bandeira e dedicada ao filho Unico de José Siqueira,

= Autor do poema: Manuel Bandeira Ivo. A cangdo estd na forma ABA. Na parte A o piano apresenta textura polifénica bastante

" Data e local de nascimento e morte do poeta: 1886, Recife; 1968, Rio de Janeiro elaborada, com um ostinato sincopado no baixo. Na parte B, que traz os versos “O dia ndo

. “ . , ” tarda, vai amanhecer como é frio o ar!”, a textura do piano passa a ser cordal com dissonéncias.
* Localizagcdo do poema na obra do poeta: “Lira dos Cinquent'anos

* Transcrigdo do poema:

“Dorme meu filhinho,

4. CONSlDERA(;éES FINAIS:
Dorme sossegado.

Dorme que ao teu lado Na continuacdo desta pesquisa, pretende-se visitar e consultar o acervo do compositor,

Cantarei baixinho que se encontra na UFRJ. Ampliaremos o universo da anélise para a colecdo de canc¢des de

O dia n3o tarda.. Siqueira sobre poemas de Manuel Bandeira, onde se insere a cancéo Acalanto. Estas can¢des

Vai amanhecer- serdo estudadas e interpretadas num recital didético, além de analisadas, usando a metodologia

Como & frio o ar! do Grupo Resgate da Canc&o. Futuramente, pretendemos criar na UFCG um projeto no

O anjinho da guarda Bacharelado em Canto, que desenvolva esta pesquisa, visando analisar todas as can¢ées de

Que o Senhor te deu cédmara de José Siqueira. Assim, espera-se contribuir para a divulgacio das can¢des de cdmara

Pode adormecer, deste compositor de obra tao relevante para a musica brasileira.
Pode descansar,
Que te guardo eu.”

» |ocalizagdo fisica da partitura: Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro)

* |ndicacdo inicial de andamento e/ou carater de expressdo: Tranquilo

» Férmula de compasso inicial: 2/4

28 * Tonalidade original: Sol bemol Maior (mixolidio) 39
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A meu querido filhinho IVO

ACALANTO

Versos de MANOEL BANDEIRA Miusica de JOSE SIQUEIRA
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Figura 1: partitura digitalizada de Acalanto, p.
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“CANCAO DO PORTO"” DE JOAO GUILHERME RIPPER:
UMA ANALISE INTERPRETATIVA
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Resumo: Este artigo apresenta uma anélise musical e poética da obra “Cancéo do porto”
de Jodo Guilherme Ripper. Fruto de um TCC de graduacéo, o artigo pretende contribuir na
area de pesquisa em Canc3o Brasileira de Camara. A metodologia utilizada é a proposta pelo
Grupo Resgate da Cangdo Brasileira, em cujo Guia Virtual os resultados deste trabalho serdo
publicados. A referida analise baseia-se em LARUE (1998), em referéncia a anélise musical e
GOLDSTEIN (1994), em referéncia a de analise poética.

Palavras-chave: Jodo Guilherme Ripper; Cancdo do Porto; Cancdo de Cémara Brasileira
“CANQZO DO PORTO” DE JOAO GUILHERME RIPPER: AN INTERPRETATIVE ANALYSIS.

Abstract: This paper features an analysis of the art song “Cancéo do porto”, by Jodo Guilherme
Ripper. The methodology used is proposed by the Resgate da Canc&o Brasileira Group, in
which Virtual Guide the analysis material will be published. The analysis is based on the books
by Jan LaRue (1998), in the musical analysis and Norma Goldstein (1994), in the literature and
poetry analysis.

Keywords: Jodo Guilherme Ripper. Cancéo do Porto.BrazilianArt Song.

1. CONSIDERA§6ES PRELIMINARES

Este artigo apresenta uma anélise poético-musical da Cang¢édo do Porto de Jozo
Guilherme Ripper (1958), de 1989, com poesia de Guy Vianna (pseuddnimo do préprio
compositor). Esta anélise foi realizada por ocasido de um Trabalho de Conclusdo de Curso
(TCC), no Curso de Musica da UFMS. A referida cancao foi executada em recital e este estudo

foi fundamental na compreensdo da obra e seu contexto. A metodologia adotada é a sugerida
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pelo Grupo Resgate da Cancéo Brasileira, que realiza pesquisa na area de canc¢3o brasileira
de cédmara na Universidade Federal de Minas Gerais. Esta analise utiliza trés abordagens:
a musical, a literaria e a relagdo texto-musica e o seu objetivo final é a fundamentac&o da
performance. A abordagem musical baseia-se nos pardmetros estabelecidos por LaRue em
Anadlisis del estilo musical (1970). A abordagem literaria é realizada por meio da avaliacdo de
elementos apontados por Norma Goldstein em seu livro Versos, sons, ritmos (1994).

Norma Goldstein trata o texto poético ressaltando o seu caréter artistico. Seu livro ex-
pde diversos exemplos, mostrando a interacdo dos pardmetros apresentados no préprio titulo
de sua obra. Traz & luz aspectos importantes para a analise, utilizando comparagdes e relacdes.
Abrange, por exemplo, poesia e poeta, leitor e autor, significado do ritmo e som, interligando-os
e incorporando-os no estilo de vida em sociedade. Goldstein faz interessante interacéo entre
leitura e som: “o objetivo é que se passe a ler o poema com os olhos e os ouvidos, isto €, como
uma organizac3o visual e sonora.” (GOLSTEIN, 1994:12).

Jan LaRue sugere o trabalho de anélise a partir dos elementos que giram em torno do
movimento e da forma, cujos pardmetros desdobram-se em: som, harmonia, melodia, ritmo e
crescimento. O autor propde uma analise sistematica, observando na obra, dimens&es gran-

des, médias e pequenas.

A observagdo destas dimens&es varia de acordo com o referencial adotado pelo ana-
lista no momento da anélise. Na pequena dimensao, por exemplo, pode-se observar
os motivos, sub-frases, frases e grupos de frases. Assim, na dimenso média, estudam-
se as sentencas, clausulas, paragrafos, sec®es, segmentos, partes da obra. E na dimen-
sdo ampla observa-se o movimento todo, a obra, e o grupo de obras do compositor.

(PEREIRA, 2007: 35)

2. ANALISE MUSICAL DA OBRA

A anélise aqui apresentada baseia-se em cinco pardmetros propostos por LaRue: o
som, a harmonia, a melodia, o ritmo e o crescimento. Em termos de forma, pode-se observar
trés secdes principais na estrutura de Canc&o do porto: A - B - A, com a seguinte divisdo: A de

clac.27;Bdec.28ac.70 e A de c.71a c. 98 (ver partitura da obra em anexo).

Som:
Este primeiro pardmetro abrange os trés conceitos: o timbre, a dindmica e a textura.

Quanto ao timbre, observa-se que a obra foi escrita originalmente para voz e piano,
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com seus timbres caracteristicos. Esta formacéo é caracteristica no género cancio de cdmara.
Visto que a composicao foi escrita para uma formagdo cameristica, sugere-se uma impostacdo
de voz mais branda (diferenciando-se da 6pera). No entanto, a cancdo apresenta alguns mo-
mentos dramaticos, onde a voz, subindo a uma tessitura mais aguda, apresentara um timbre
mais cheio e projetado: compassos 48 a 52; 60 a 63 e 87 e 88. O timbre pianistico dependera
do uso dos pedais direito, pelo intérprete, j& que ndo ha indicacdes especificas para o uso
deste na partitura original. Esta grafado na partitura, para o piano no compasso 10, como una
chitarra (como um violdo), o que caracteriza uma mudanca timbristica.

Em relagdo a dindmica, notam-se sete grandes construcdes de frases, iniciando sem-
pre em piano, ou pianissimo, desenvolvendo-se um crescendo até um f e um diminuindo até
voltar ao piano. Trés destas grandes frases estdo na secdo A, outras trés na secdo B, e por fim,
na secdo A, a Ultima grande construcio de frase em termos de dindmica. Do compasso 46 ao
52, o compositor grafou alguns sinais de dindmica, comecando em p desencadeando num f no
compasso 51, seguido de um sinal de diminuicdo em 52. No compasso seguinte, além da indica-
cdo p, o poema também conduz a frase funcionando como um eco e isto também ocorre em 65
e 66. Neste caso, o poema também norteia a dindmica.

Quanto a textura de Cangéo do Porto, observa-se em sua estrutura um tecido po-
lifénico e contrapontistico. No entanto, em alguns trechos aparece uma textura homofénica
entre piano e voz, unindo o acompanhamento pianistico & melodia. O tecido melédico se inicia
no piano, nos nove compassos introdutérios, onde a melodia da m.d. (m&o direita) realiza um
elemento tematico que se desenvolve posteriormente na linha vocal, sendo imitado por esta

no compasso 28.
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Figura 1: Compassos de 1ao 9 - Trecho introdutério
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Ainda no trecho introdutério da obra, a m.e. realiza uma melodia secundaria, onde é
possivel perceber uma melodia em colcheias e a outra voz executada por notas longas que sus-
tentam a ideia harménica, consistindo num acompanhamento. Esta melodia secundaria possui
uma estrutura que se repete durante a pega, especificamente, quando reaparece o tema reali-
zado no trecho introdutério pela m.d. Isto pode ser observado nos compassos de 1a0 7,10 ao
12, 28 a0 34, 38 a0 41, 67 ao 73 e 88 ao 94, nestes Ultimos o elemento temético retorna ao piano.

Além disso, pode-se perceber nos compassos 28 a 31, a m.d. do piano cantando a me-
lodia principal, enquanto ouve-se o comentério da m.e. resultando em um tecido contrapontis-
tico. Isto também ocorre nos compassos 34 ao 36 e 38 ao 39.

Para Ripper, “o acompanhamento pianistico deve soar no mesmo plano sonoro que a

voz. O piano tece comentarios como outro personagem contradizendo ou reforcando a men-

sagem da linha vocal.” (FRANCESCHINI, 2010, p. 13)

Harmonia:

Cancéo do porto foi escrita originalmente na tonalidade de L4 menor, porém, o com-
positor explorou outros centros tonais, como por exemplo, Ré menor, que pode ser percebido
principalmente em A e A, trechos introdutério e final, respectivamente. Os primeiros compas-
sos da cancdo, escritos para o piano, estdo em La menor. Nota-se no compasso 5 a|tera<;c">es
pertencentes & Ré menor, subdominante da tonalidade inicial. A partir deste trecho, ocorre
dentro da regido da subdominante menor, um maior desenvolvimento com acordes alterados.

Nota-se a frequente utilizacdo de dominantes secundarias, principalmente nas se¢des
A e A. No fim da primeira secio é possivel visualizar acordes quartais utilizados na transico
para a se¢do B, que ¢ iniciada com um acorde de D6 maior. Ainda na se¢éo B, nos compassos
32 ao 34, surgem acordes diminutos que fazem transicdo para a regido de Mi b Maior, compas-
so 37, seguido da regido de Sol b Maior, compasso 46. Em seguida, o compositor cria tensdes
transitando para a regido de Mi menor, compassos 51 ao 56, reafirmando Ré menor em 57 ao 59.
Nos compassos seguintes, 60 a 62 ocorre uma mudanca para a regido de L& Maior, transitando
para a dominante da tonalidade que est4 sendo reafirmada em 57, Ré menor.

Na secdo A, a partir do compasso 67, o compositor reapresenta elementos do trecho
introdutorio, com a mesma ideia harménica em 71 a 84. No compasso 85 inicia-se um retorno a
L& menor reforcado em 88. Logo, é retomada a ideia inicial da peca, conduzida para o repouso
em L4 menor. Na obra como um todo, é frequente o uso de acordes de sétimas, nona menor

e diminutos.
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Melodia:

Ripper escreveu esta cancdo para voz média e piano, mezzo-soprano ou baritono, po-
rém o compositor no restringe a mudanca de tonalidade para cantores com tessituras graves
ou agudas. A tessitura da linha do canto est4 escrita do Si2 ao Sol4. No piano, Ripper explorou
as extremidades do instrumento, usando a extensdo do La-1 ao L45. Percebem-se trés tipos
de estruturas melddicas: a melodia do canto, que é a principal, e melodias secundarias no pia-
no, criando 2a voz, 3a voz e, ocasionalmente, uma 42 voz. O tema apresentado pelo piano na
introducdo, no compasso 1, é desenvolvido na linha do canto, para onde a melodia principal é

transferida. Este desenvolvimento se da na inversdo do elemento tematico.

Figura 2: Elemento tematico apresentado no primeiro compasso da obra (compasso 1)
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Figura 3: Primeira variacdo do tema do trecho introdutério (compassos 10 e 11)

Na construcio melddica, o compositor explora passagens cromaéticas, entradas ana-
crusticas e saltos de 5dim, 5J, 4J e 8J, além da variagdo do tema principal. Nas melodias se-
cundarias, existem trés e, eventualmente, quatro vozes. A estrutura melddica das vozes se-
cundérias é marcada por arpejos, tanto na m.d. como na m.e., sendo possivel perceber certa

independéncia entre as vozes. Segundo Ripper, em entrevista a Franceschini

(...) o tratamento da musica numa obra para canto e piano é, inevitavelmente, pleno

de referéncias ao texto, mesmo naqueles casos em que o compositor opta por um
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acompanhamento mais simples, repetitivo, que funciona apenas como pano de fundo
harménico, deixando toda a carga dramatica a cargo da melodia cantada. (FRANCES-

CHINI, 2010:70).

Pode-se observar e possivelmente interpretar como referéncia ao poema, neste dm-
bito do tratamento da musica para com o texto, trechos na se¢do B, por exemplo, de 46 a 66.
Observa-se na escrita musical o uso de tercinas com variagdo dindmica, possibilitando ao in-
térprete utilizar como elemento cénico ou como uma imagem as ondas do mar representadas
pelas tercinas. E possivel perceber também um efeito de eco no texto somado a ambientacao

realizada pelo piano contendo outra variagéo dindmica. Este efeito encontra-se nos compassos

52 e 53.

Ritmo:

A cancdo usa principalmente, o compasso 3/4, e as vezes, o compasso 4/4 aparece
como uma ponte para preparar uma nova secéao. E possivel visualizar a organizag3o ritmica na
estrutura da obra. Na secio A e Ao ritmo, tanto da harmonia quanto da melodia, é organizado
de forma semelhante. Na se¢do B ha maiores varia¢des ritmicas. Esta independéncia no ritmo
varia entre as vozes, tanto na m.d. como na m.e.

E possivel visualizar do compasso 1a0 13, na melodia secundaria, a utilizacdo do mes-
mo padr&o ritmico, podendo se repetir no inicio da se¢do B, da secdo A e nos compassos finais.

E notével na secdo B o uso de tercinas que caminham juntamente com um acompa-
nhamento esporadico de seminimas e minimas.

Na parte vocal é marcante o emprego ritmico do tema principal, cuja apresentacéo en-

contra-se no primeiro compasso da cang¢do na m.d. (Seminima, seminima pontuada e colcheia).

Crescimento:

Trata-se de uma visdo geral da obra, que apresenta a seguinte estrutura:

-Introducdo (1 - 9): a melodia principal é executada pelo piano, apresentando o ele-
mento tematico que se desenvolve posteriormente na melodia vocal. A melodia secundaria se
divide em outras duas vozes. A voz mais grave, escrita em minimas que sustentam a harmonia
enquanto a voz intermediaria se movimenta em colcheias.

-Secdo A (10 - 27): A melodia principal esta na parte do canto. Do compasso 10 ao 13,
a estrutura ritmica da 22 e 32 vozes permanece a mesma da introdugéo. Até o compasso 15, a

ideia harménica se dispde de modo estavel; de 16 ao 22 apresenta-se certa tensdo com acordes
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alterados, resolvendo em 23 e retomando a tensdo na ponte para a secdo B. E possivel perce-
ber uma grande construcdo, com os trés pardmetros analisados - timbre, dindmica e textura
- articulando-se entre si e também com o aspecto harménico e ritmico.

-Sec¢3o B (28 - 70): No inicio desta se¢do, uma Unica veza melodia imita o tema princi-
pal. Do compasso 28 ao 31 é possivel perceber certa estabilidade, apds este trecho sucedem-
se algumas acumula¢ées de tensdo harmdnica, por exemplo, compassos 43 e 44. Esta secdo é
onde mais se encontram dissonancias. Observando desde o compasso 44, onde se concentra
certa instabilidade, pode-se verificar o comportamento dessas tensdes que desencadeiam em
outra tensdo até chegar ao momento do repouso, compasso 67, onde retorna a estabilidade
harménica.

-Secdo A (71 - 87): Este retorno a secdo A retoma o material melédico, ritmico e har-
mdnico do inicio da obra, sendo recorrentes pequenas variagdes. O acompanhamento na 3a
voz, realizado por colcheias, segue o padréo do inicio da secdo A e B, transmitindo fluéncia e
estabilidade harménica. Também inclui variagdes que foram registradas nos compassos 86 e
87. Nos compassos 85, 86 e 87 verificam-se trés articulagdes diferentes, uma a cada compasso.
-Coda (88 - 98): A melodia principal retorna ao piano, na m.d., e até o compasso 95 a estrutura
melddica, ritmica e harmdnica executam o mesmo que o trecho introdutério da cangdo. No

compasso 98, usa-se a dominante Mi Maior com sétima resolvendo em La menor.

3. ANALISE POETICA
Cangdo do porto

Quantas esperas sé deixam no porto
Olhar da partida e a morte no corpo
NZo sabe ao certo e sé sabera misturar o seu pranto

Com as aguas do mar

Quantas esperas se deitam no cais
Tecem enredos que contam jamais
Tantos saveiros, tantas jangadas

Tantos naufragios nos olhos do mar

Quantas, velando, esperam as velas
Voando ao vento elas voltam do mar

Caminho sem sombra

ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

49




ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

50

EDUARDO RIBEIRO MACHADO
MALU MESTRINHO SYLVESTRE

Caminho sem terra

O fim do caminho de quem vai chegar

Quantas esperas ja ndo desesperam
Apagam as velas pros peixes limpar
No dia seguinte com a lua ja alta

O mesmo caminho: beira do mar

Os niveis para a analise poética, propostos por Goldstein s&o: sintatico, semantico
e lexical, separados para fins didéticos. O nivel sintatico refere-se a organizac3o sintética do
texto, como se organizam os periodos, se em curtos ou longo, em frases ou oragdes isoladas, se
aparecem paralelismos (elementos iguais ou semelhantes, por exemplo, mesmo tipo de verbo
com mesmo tipo de complemento). O nivel seméntico visa apontar figuras que podem de-
sencadear em efeitos de significado. O nivel lexical esta relacionado ao modo que se utiliza o
vocabulario: linguagem formal ou informal, por exemplo, analisando as palavras que compde o
texto.

Nivel Sintatico:

O poema apresenta varios verbos de acdo, a maioria na terceira pessoa do plural.
Exemplo: “deixam”, “deitam”, “desesperam”. H4 ainda alguns verbos no infinitivo, no geridndio,
dando ideia de acdo em andamento, no futuro do presente e locu¢des verbais. Pode-se perce-
ber que o verbo “esperar” ndo é usado somente como verbo de a¢&o, pois no primeiro verso
das trés estrofes este verbo é transformado no substantivo “esperas” transmitindo ideia de
sujeito.

Nivel Seméntico:

Encontram-se no poema figuras de linguagem, como Anafora e Prosopopeia. O uso da
anéfora se encontra nos 70 e 80 versos, onde ha repeticdo dos termos “tantos... tantas... tantos”.
A prosopopeia (atribuicdo de caracteristicas humanas a objetos) é identificada na expressdo
“nos olhos do mar”.

Nivel Lexical:

Percebe-se que o poeta faz uso da linguagem formal (norma culta da lingua portugue-
sa). Os verbos que predominam estdo conjugados na 3a pessoa do plural. O vocabulario usado
no poema relaciona-se & palavra “porto”, a qual faz parte do titulo, e os substantivos relaciona-
dos a ela s3o: “partida”, “aguas”, “jangadas”, “naufragios”, “mar” e “velas”. Até mesmo a palavra

“morte” pode ser considerada se for analisada no contexto do conteldo do poema, pois a ideia
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do sofrimento e da espera é explicita.

O eu lirico localiza-se como um observador e comentarista da cena que se desenrola
no porto em questdo. Os sentimentos explicitos no texto sdo de sofrimento, separacao, ansie-
dade e esperanca. Isto pode ser percebido pelo uso das expressdes “olhar da partida”, “morte

no corpo’, “quantas velando, esperam as velas”.

4. COMENTARIOS ANALITICO-INTERPRETATIVOS

Cangdo do porto expressa, por meio dos elementos de um porto - barco, vento, vela,
mar - a saudade do objeto amado que partiu. O compositor revela que a escreveu em um
momento de tristeza em sua vida. Observa-se nos compassos 10 ao 16 um registro de um p
expressivo, reforcando a ideia entre o texto e a musica, que consiste no sentimento de quem
estd paradono cais, assistindo a mansidao do mar, enquanto espera o retorno das velas ao porto.
O texto apresenta ideia dramatica e conduz este carater a uma frase musical do compasso 25
ao 27. Verifica-se neste trecho certa dramaticidade a partir da disposicido densa dos acordes e
também pela dindmica usada por Ripper. Para melhor constatagio dos elementos analisados,
segue a copia da partitura da cancéo.

No inicio da secdo B, é possivel perceber um grande contraste apresentado pela
dindmica. O texto poético transmite uma ideia de segredos ou sofrimentos que jamais serdo
revelados ou comentados fora do cais, isto pode ser reforcado pelo tecido contrapontistico
entre a voz e a m.d. Ripper utiliza, nesta secdo, de maneira marcante uma célula ritmica, em
tercinas, que traz uma sugestdo sonora com mais fluidez. No trecho poético “Quantas velan-
do, esperam as velas voando ao vento elas voltam do mar”, o poeta deixa implicita a ideia de
que as “esperas” velam, zelam, pelas velas (barcos) que voltam para o reencontro, além de
usar a repeticdo “elas voltam do mar” como um recurso expressivo remetendo-se a um eco.
A proposta do cresc. em f concorda com o texto de modo a conduzir a um trecho de caréter
dramético, além de conduzir para o cresc. e affret. A ideia destes gestos expressivos traduzem
a pressa que as “esperas’ tém para reencontrar aqueles que voltam do mar. As tercinas tam-
bém auxiliam no contexto musical e poético. O “caminho sem sombra, caminho sem terra” é
o mar. Pode-se considerar o uso de tens&es, nesta secdo, como uma profunda ansiedade das
“esperas’, pela chegada das velas.

Na se¢do A a atmosfera do inicio da obra é retomada, reforcando o carater dramatico
nos compassos 83 ao 87, onde as “esperas” sdo novamente deixadas no porto e as velas partem

do “mesmo caminho: beira do mar”.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS
Cancéo do Porto é uma obra significativa no contexto da cangdo brasileira. Apés um Cangdo do Porto

ano do término do curso que propiciou a realizagcdo deste trabalho, finalmente ele se converte Miisica: Jodo Guilherme Ripper

Texto: Guy Yianna
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RESGATANDO AS TRES MODINHAS DE LINO JOZE NUNES:
PRATICAS DE PERFORMANCE EM ARRANJOS PARA TRIO
DE VOZ, CONTRABAIXO E PIANO

Fausto Borém
UFMG, CNPq - fborem@ufmg.br

Jodo Paulo Campos
UFMG - joaopaulo.campos@ymail.com

Resumo: Esse artigo apresenta o processo de disponibilizacdo, por meio de arranjos e edi¢do
para trio de voz, contrabaixo e piano, das trés Unicas modinhas conhecidas do compositor,
cantor, contrabaixista e pedagogo brasileiro Lino Jozé Nunes (1789-1847): (1) De huma simples
amizade, (2) Se os meus suspiros podessem e (3) Cupido tirando dos hombros. A partir de
elementos estilisticos eruditos e populares da segunda fase das modinhas brasileiras
(DODERER, 1984, 2014), sdo discutidas praticas composicionais e de performance (LIMA,
2010, 2001; CHERNIAK, 2002; TARUSKIN, 2010) e decisdes editoriais em relacdo as edi¢des
anteriores e aos recursos idiomaticos da nova instrumentacdo proposta (NUNES, 2014a,
NUNES, 2014b, NUNES e GONZAGA, 2014).

Palavras-chave: Lino Jozé Nunes. Modinhas imperiais brasileiras; Musica brasileira erudita e

popular; Arranjo na musica brasileira.

RECOVERING THE THREE MODINHAS BY LINO JOZE NUNES: PERFORMANCE PRACTICES
IN ARRANGEMENTS FOR TRIO OF VOICE, DOUBLE BASS AND PIANO

Abstract: This article discusses the process of making available, by means of arrangements for
trio of voice, double bass and piano, of the only three known modinhas by Brazilian composer,
singer, double bassist and pedagogue Lino Jozé Nunes (1789-1847), namely (1) De huma simples
amizade [Of a simple friendship], (2) Se os meus suspiros podessem [If my whispers could] e (3)
Cupido tirando dos hombros [Cupid taking off from his shoulders]. Departing from classical
and popular style elements of the second phase of Brazilian modinha (DODERER, 1984,
2014), it discusses compositional and performance practices (LIMA, 2010, 2001; CHERNIAK,
2002; TARUSKIN, 2010) and editorial decisions in relation to the previous editions and to the
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idiomatic resources of the newly proposed instrumentation (NUNES, 2014a, NUNES, 2014b,
NUNES e GONZAGA, 2014).
Keywords:Lino Jozé Nunes. Brazilian imperial modinha. Popular and classical Brazilian music.

Arrangement in Brazilian music.

1. CONTEXTO HISTORICO

No Brasil de 1808, o desembarque da familia real portuguesa e seus cerca de 12.000
suditos selecionados (BUENQO, p.142) mudou radicalmente o cenério cultural do pais. Nao seria
um exagero afirmar que boa parte da producdo musical do Brasil imperial, a partir dali, foi
impulsionada indiretamente pela postura expansionista de Napoledo Bonaparte. Diretamente,
resultou da consequente transferéncia do centro politico e econémico do império portugués,
capitaneado por D. Jodo VI, para a cidade do Rio de Janeiro, que em pouco tempo recebeuy,
na recém-criada Capela Real, um coro com muitas vozes e uma orquestra que chegou a ter
70 membros (Lino CARDOSO, 2006, p.5; ou “. .. para mais de 100 musicos. ..” de acordo com
ANDRADE, 1967a, p.164).

Foi neste cenério que Lino Jozé Nunes (1789-1847), filho de “...parda liberta, natural de
Minas Gerais, e Pay incégnito...” (VASCONCELLOS, 1818), atuou como principal contrabaixista,
cantor e professor nas mais importantes instituicdes musicais de seu tempo: Capela Imperial,
Cémara Real, Teatro Tivoly, Teatro Sdo Pedro de Alcintara, Conservatério Dramatico Brasileiro
e Conservatério de Danga e Musica do Rio de Janeiro, além da escola privada do seu mestre, o
também mulato Padre José Mauricio (André CARDOSO, 2011, 427-429). Esta intensa atividade
como lider e formador da opinido musical no meio carioca sugere que Lino participou de cerca
de 60 éperas (ANDRADE, 1967a, p.113-126; 1967b, p.121-130), incluindo estreias nacionais como
a do Réquiem de Mozart em 1819 (MATTOS, 1967, p.29). Como compositor, até onde se sabe
no momento, Lino deixou trés modinhas e um método para contrabaixo (o segundo do mundo
escrito por um contrabaixista).

DODERER (1984, p.vili-x) classifica a histéria das modinhas brasileiras em trés
fases, sendo que a segunda fase, & qual Lino pertence, foi a mais sofisticada em termos
composicionais,influenciada tanto pelas préticas populares quanto pelas tradi¢des eruditas.
Nos textos das modinhas de Lino transparecem o ecletismo de suas escolhas, seja pelo uso do

poema erudito, no caso da modinha Cupido tirando dos hombros (os versos do inconfidente
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Tomas Anténio Gonzaga) ou pela adocdo de trovas populares de autores anénimos, como é
o caso das modinhas De huma simples amizade e Se os meus suspiros podessem. Refletindo
as praticas eruditas nas composi¢des, as modinhas de Lino Jozé Nunes foram altamente
influenciadas pelo canto lirico, especialmente pelas éperas de Rossini e Bellini, além da
bpera e da musica sinfénica de Mozart. Sinais desta influéncia sdo notaveis na escolha da
tessitura aguda, na ornamentaco e na inclusdo de elementos operisticos como o recitativo e
o emparelhamento lento-rapido de andamentos, sugerindo o par aria-cabaletta (TARUSKIN,
2010, pide 9).

As 3 modinhas de Lino, compostas em cerca de 1831, foram publicadas coletivamente
no final do século XIX com outras 40 modinhas de compositores diversos no volume Colecgédo
de modinhas [vol.] I, hoje na Biblioteca do Palacio da Ajuda e republicadas modernamente
com outras 52 pecas na coletdnea Modinhas luso-brasileiras por Gerhard Doderer (NUNES,
1984a,p114-115; NUNES, 1984b, p.102-103, NUNES e GONZAGA, 1984, p.69-71). Ainda segundo
DODERER (2014), seus manuscritos ainda estdo desaparecidos e foram provavelmente pu-
blicadas pela primeira vez pelo musico e editor francés Pierre La Forge no Rio de Janeiro
(DODERER, 1984, p.X). O unico indicio sobre o provavel tipo de instrumentac¢éo utilizada por
Lino nas suas modinhas vem de um andncio que o préprio compositor fez publicar na imprensa
carioca (ANDRADE, 1967b, p.209; jornal ndo mencionado; grifo nosso): “ensinar a todas as pes-
soas de ambos os sexos, que quiserem aprender a cantar toda a qualidade de musica, e demais

canconetas italianas e modinhas portuguesas, tudo com acompanhamento de viola”. Assim, é

possivel que a realizagdo do acompanhamento ao piano n3o seja original e que os manuscritos
poderiam ser constituidos apenas de linhas melddicas cifradas (LIMA, 2001). De fato, como
veremos a frente, a escrita do piano em alguns trechos ndo parece idiomatica. Antes da reali-
zac3o dos arranjos em edicdo de performance para canto, contrabaixo e piano (NUNES, 2014a,
NUNES, 2014b e NUNES, e GONZAGA, 2014), realizadas pelo primeiro autor do presente

artigo, as modinhas de Lino foram minuciosamente analisadas em relacdo a forma, harmonia,

desenvolvimento tematico e relaco texto-musica (BOREM, 2014, no prelo).

2. INSTRUMENTA?ZO E REALIZAQKO DA FORMA NAS MODINHAS DE LINO JOSE NUNES

Refletindo a natureza estilistica eclética das modinhas brasileiras e do préprio Lino,
os arranjos para suas modinhas foram propostos para a formacéo de trio de voz, contrabaixo

e piano, instrumentacdo com grande tradicdo tanto na musica popular quanto erudita. Além
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disso, a inclusdo do contrabaixo é uma referéncia ao instrumento com o qual o compositor se
destacou na musica brasileira da primeira metade do século XIX. Duas razées motivaram a mu-
danca das tonalidades originais das edi¢ées publicadas, procedimento comum entre versées
diferentes de uma mesma modinha (LIMA, 2010). Primeiro, foram escolhidas tonalidades que
permitissem utilizar caracteristicas do contrabaixo como instrumento solista e acompanhador
e, a0 mesmo tempo, explorar recursos como as cordas soltas e os harménicos naturais, tornan-
do a escrita composicional mais idiomatica. Segundo, as tonalidades escolhidas trouxeram as
modinhas para um registro mais grave, de carater mais popular e menos operistico. Assim, a
modinha Se os meus suspiros podessem desceu uma 4a justa (de Sol Maior para Ré Maior), a
modinha De Huma simples amizade desceu uma 3amenor (de Mi bemol Maior para Dé Maior), e
a modinha Cupido tirando dos ombros desceu uma 42 justa (de Si bemol Maior para Fa Maior).

Para que o contrabaixo e o piano pudessem participar democraticamente do arranjo,
ambos exercem os papéis de instrumentos acompanhadores e solistas, o que foi possivel com
a realizacdo da forma incluindo repeticdes com tacet na voz. Assim, na modinha De Huma sim-
ples amizade, a relacdo entre instrumentacao, realizacdo da forma e nimero de estrofes do
poema andnimo é interdependente. Apds o chorus 1, apenas instrumental (contrabaixo solista
+ acompanhamento e contraponto de piano), a voz realiza seguidamente as duas primeiras es-
trofes (chorus 2 e chorus 3) sendo acompanhada pelo piano e contrabaixo. No chorus 4, a voz
descansa e o piano solista € acompanhado pelo contrabaixo. O arranjo termina com o chorus
5, na qual a voz retorna, acompanhada pelos dois instrumentos.

Ja para as duas estrofes da modinha Se os meus suspiros podessem, a repeticdo da
forma completa (chamada aqui de chorus, como na musica popular) ocorre 4 vezes, de maneira
bem diversificada: chorus 1 (contrabaixo solista + acompanhamento de piano), chorus 2 (voz
solista + acompanhamento de piano e contrabaixo), chorus 3 (piano solista + contraponto e
acompanhamento de contrabaixo), chorus 4 (voz solista + contraponto de contrabaixo + acom-
panhamento de piano).

Finalmente, a realizacio das trés estrofes de Cupido tirando dos ombros em quatro
choruses levou em conta o contexto do poema de Tomas Anténio Gonzaga. Apds introduzir o
tema no chorus 1 (a voz em didlogo com o contrabaixo), no qual o cupido dorme desatento, a
voz descansa no chorus 2 (um didlogo entre contrabaixo e piano) para retornar aos chorus 3
(didlogo com o contrabaixo em pizzicato) seguido pelo chorus 4 (didlogo com o contrabaixo em
arco), pois o desfecho envolvendo a personagem Marilia ndo sugere uma interrup¢o do fluxo

dramético.Outro aspecto importante na instrumentacdo é a mudanca de timbre no contrabai-
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xo, que alterna o pizzicato e o arco, que sdo associados, na maior parte do tempo, as func¢des

de acompanhador e de solista, respectivamente.

3. A IMPROVISAGAO NA REALIZAGAO DAS MODINHAS DE LINO JOSE NUNES

A improvisacdo no periodo de Lino, entendida aqui como elementos variaveis na
realizacdo de uma musica, era um elemento mais comum na musica popular do que na musica
erudita.® Nas modinhas brasileiras, os elementos improvisatérios aparecem em diversos niveis,
como na flexibilidade de instrumentacdo do acompanhamento (geralmente violdo, guitarra
portuguesa ou piano), na realizagdo harménica (inerente a notacido de baixo cifrado), na
realizacdo e acréscimo de ornamentos (comum entre os cantores de dpera, especialmente nas
dperas italianas), na realizac3o ritmica (realizagdo ritmos em funco da textura ou atmosfera
desejada; realizaco de trechos com carater de cadenza e no recitativo) e na possibilidade de
instrumentacdo das modinhas para uma ou duas vozes solistas.

Na modinha Se os meus suspiros podessem, para separar o fluxo de semicolcheias
intermitentes do c.14 da figura ritmica virtuosistica e cadencial contendo fusas no c.15, foi acres-
centada uma fermata no seu inicio, o que permite ao cantor um ritmo menos atropelado, po-
dendo flexibilizar o tempo nas partes mais grave e aguda do trecho. De maneira semelhante, a
figura virtuosistica no c.15 da modinha De Huma simples amizade, foi valorizada com o acrésci-
mo de uma fermata a nota mais aguda (a fusa Ré ), que marca a inverséo do contorno melddico

(de ascendente para descendente) nessa cadéncia final (Ex.).

Ex.1 - Acréscimo de fermata (c.15) para enfatizar cadéncia e realizag&o ritmica alternativa (c.16) para compatibili-

zar a voz com o acorde final do piano na realizagdo da modinha De Huma simples amizade de Lino José Nunes.

Uma caracteristica comum as trés modinhas de Lino é a terminagdo feminina que ocor-
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re em suas cadéncias finais. Entretanto, da maneira como est3o realizadas na edi¢ido anénima,
a voz canta a apojatura superior dissonante sobre o acorde de ténica, mas a resolve sobre a
ténica cedo demais, antes do Ultimo acorde do piano. Assim, no c16, optou-se por uma exten-
sdo do ritmo do canto até a conclusdo do acompanhamento - como é de praxe nas can¢des de
cédmara ou na musica popular e, também, musicalmente mais légico - para valorizar a dissonén-
cia cadencial e se evitar a sensacdo de que o piano fica “sobrando” ao final (veja Ex.1 acima).
Na modinha Cupido tirando dos ombros, as repetidas e sisteméaticas pausas na linha
do canto sugerem o acréscimo de uma segunda voz, a exemplo do que propés CHERNIAK
(2002). De fato, a voz escrita canta por dois compassos e faz pausa por dois compassos consis-
tentemente durante boa parte da modinha (c.1-18 e c.24-30) e, depois, sugere uma alternancia
de um em um compasso (c.34-45). Esses espagos improvisatérios foram preenchidos no arranjo

a maneira de duetos entre a voz e o contrabaixo (Ex.2), e entre o contrabaixo e o piano.

o AT o T
e e B e M e e s e s S— e T e e s —
[ R T S S i 1 1 s — 1
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Ex.2 - Textura pergunta-resposta a partir do acréscimo de uma segunda voz (contrabaixo com arco)

a linha do canto na modinha Cupido tirando dos ombros amizade de Lino José Nunes.

Considerando a flexibilidade e natureza improvisatéria no acompanhamento das mo-
dinhas e o fato de que a realizacéo de piano da edicio disponivel provavelmente n3o é original
(refletindo uma escrita pouco idiomética), optamos por prover variedade e consisténcia na
escrita pianistica uma vez que, no arranjo, a forma é repetida mais vezes do que na partitura
publicada no final do século XIX. Por exemplo, na modinha Se os meus suspiros podessem, a
textura do piano que acompanha os versos “... vai crescendo a simpatia, que de amor nosso faz
morrer...” muda de textura varias vezes (c.5, 7 € 9), o que acreditamos n3o sublinhar continua e
consistentemente a relacio texto-musica, que nos parece sugerir um crescendo gradual e dra-
matico. Assim, no c.5, vé-se uma agitacdo do baixo em semicolcheias oitavadas, no c.7 o baixo
volta & textura mais tranquila de colcheias simples e repetidas, e no c.9 o baixo novamente se
agita, aparecendo arpejado e intensificado pelos acordes macicos e sincopados na mao direita.

Assim, os elementos da agitacdo e da tranquilidade sdo mantidos no arranjo, mas em choruses
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diferentes. No chorus 1, a textura mais simples é utilizada porque é o inicio do arranjo e apenas
instrumental. No chorus 2, ja com a voz explicitando o conteddo do poema, as semicolcheias
oitavadas sdo repetidas no inicio de cada verso.

Em outro exemplo de mudanca no acompanhamento, buscou-se uma escrita mais idio-
matica para a méo esquerda do piano na modinha Se os meus suspiros podessem, devido a
dois problemas: (1) a disposi¢io das notas dos acordes no c.2 estd invertida (com um acorde
no grave na parte forte do tempo e apenas uma nota na parte fraca do tempo) em relacdo ao
acompanhamento tradicional que proveria um suporte mais claro (uma nota destacada na par-
te forte do tempo e demais notas na parte fraca do tempo); (2) o acimulo de notas no registro
grave n3o favorece a compreens3o auditiva da harmonia. Assim, no arranjo, esta disposic3o foi
modificada, algumas notas retiradas (sem prejudicar a harmonia) e foi escolhido um registro

menos grave para esse acompanhamento (Ex.3).

[LLLL

Ex.3- Modificagdo doregistro, disposicéo das notas do acorde e textura na méo esquerda do piano (c.2)

para um acompanhamento mais idiomatico na modinha Se os meus suspiros podessem de Lino José Nunes.

4. REALIZA(}KO DE DINAMICAS E ARTICULA(}éES NAS MODINHAS DE LINO JOSE NUNES

Tendo como base a riqueza de detalhes do Unico manuscrito atribuido a Lino -
seu Methodo para Contrabaxo (NUNES, 1938), especialmente nas suas Licdes de 1a 6 que
chegaram até nds - podemos imaginar que, musicalmente, ele compartilhava da detalhada
notacdo de dindmicas de seus modelos composicionais, como Mozart ou Rossini. Mas o que se
vé nas partituras de suas modinhas republicadas por Doderer é uma grande inconsisténcia e
ambiguidade de dindmicas e articula¢ées (além de erro de nota) que podem ter acontecido na

transcricdo dos manuscritos (que ainda se encontram desaparecidos) para as partituras (cujo
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editor também e desconhecido). Muitos dos sinais (ou sua falta) escapam & légica musical de
um compositor, instrumentista e pedagogo com a experiéncia e reconhecimento de Lino. Por
exemplo, na modinha Se os meus suspiros podessem n&o ha indicagéo alguma de dindmica até
o final do c.5, quando um forte surge subitamente. Depois, sem que haja qualquer alteragdo
de dindmica, outros fortes aparecem sucessivamente nos c9, 11, 12, 13 e 16, com um piano
esporadico no c15. Assim, do ponto de vista de sua realizagdo, essa modinha (assim como
as outras duas) carece de uma revisdo com sugestdes de intensidades e articulagdes, o que
propomos aqui com base na analise de suas sec¢es formais, em elementos de simetria e na
relagdo texto-musica.

Na modinha Se os meus suspiros podessem, o elemento mais sugestivo de realizacéo
das dindmicas é a alternéncia entre andamentos lentos e rapidos, alterndncia esta que acon-
tece duas vezes: primeiro o par Andante mosso-Allegretto mosso (c1-5 e c.6-8) e, depois, o
par 10 Tempo-Allegro moderato (c.10-13 e c14-16). Isso sugere dindmicas contrastantes, como
piano e forte, o que é também reforcado pela construcdo melddica de cada trecho. Assim, os
trechos melddicos com intervalos mais contidos (graus conjuntos ou cromatismo) e em anda-
mento mais cdbmodo ficaram em piano. Por outro lado, os trechos melédicos mais virtuosisticos
(intervalos amplos, saltos para o registro mais agudo, arpejos) e em andamento mais rapido
receberam a dindmica forte.

Ja em De Huma simples amizade, a sec3o inicial (c.1-4) é conduzida apropriadamente
com a dindmica piano-crescendo-forte, que antecipa a atmosfera principal da modinha e que
faz jus a letra: “..vai crescendo a simpatia...”. Entretanto, esse padréo logo se perde na secdo
seguinte, apesar de mantido o mesmo carater e o mesmo contorno melédico em arco, ficando
aparente a ambiguidade de sua notacéo. Por exemplo, o canto tem um p com diminuendo nos
c.7-8, enquanto que o piano tem um pp no c.7 seguido de um marcato no c.8. Logo depois, o
piano tem um acompanhamento denso e com dindmica ff no c.9, seguido de um p subito no
c.10, enquanto que a voz tem um p com crescendo no c.9 e, depois, um marcato no c.10. Assim,
buscou-se sanar essas contradicdes levando a dindmica da parte do canto para a parte do pia-
no, padrdo que também é semelhante aquele do inicio da musica. A sequéncia de 9 sincopes
seguidas nos c.10-14 sugere uma crescente ansiedade e, mesmo, a literal falta de ar da sincope
cardiaca, um sintoma médico que Lino magistralmente sugeriu com uma prosédia atravessada
(“quedea..mornos...fazmor...rer”, ao invés de “que de amor ..nos faz morrer”). Por isso, entre
o piano do c.1 e o forte do c.14 foi inserido um crescendo no c.12.

Finalmente, para a notagdo inconsistente de dindmicas da modinha Cupido tirando
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dos ombros (como, por exemplo, a dindmica piano que é repetida seguidamente nos c.8, 16, 27,
31, 45 e 46 sem que haja outras dindmicas que justifiquem essa repetic&o), levou-se em conta as
frases em arco e com terminacéo feminina, todas em palavras paroxitonas (“... tirando... aljava...
flores... brincava... tenrinho... enfadado... reclina... prado... incauto” etc.). Assim sugere-se iniciar
cada frase com um crescendo e, na terminac&o feminina (geralmente uma apojatura que valori-
za uma dissonéncia), um decrescendo. O mesmo pode ser aplicado também a segunda voz, que
foi acrescentada a guisa de improvisagio, como pode ser visto no Ex.2 acima.

Da mesma maneira, muitas alteracdes de articulagdes foram sugeridas para minimizar
as inconsisténcias observadas nas edic¢des histéricas das trés modinhas, a exemplo do que
ocorre com as ligaduras de expressdo e acentos no inicio da modinha Se os meus suspiros po-

dessem (Ex.4).

Andantino mosso

P
94 : R
o4 T £ * e ppefiogel 20 o
o =t e
Seos meus - sus o - i .‘1 s po - des - sem
T

Ex4- Regularizagio de ligaduras e acentos inconsistentes na edi¢ao histérica de

Se os meus suspiros podessem de Lino José Nunes, com sugestdes na edicdo do arranjo proposto.

5. CONCLUSAO

A proposta de prover arranjos das trés modinhas de Lino José Nunes para a formagao
de trio de voz, contrabaixo e piano, discutidos no presente artigo, visou (1) resgatar e divulgar
obras relevantes da musica imperial brasileira e de um importante compositor esquecido a
partir do contexto das préticas de composicido e de performance do periodo; (2) oferecer
uma instrumentacdo de cdmara alternativa que aproxima as obras desse musico mulato de
sua carreira musical como instrumentista (o mais reconhecido contrabaixista no Brasil da

primeira metade do século XIX) e de suas raizes (com as praticas populares da prosédia néo-
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convencional e a utilizagio de timbres como o pizzicato e o registros mais graves da voz); e (3)
prover alternativas de realizacdo musical mais bem fundamentadas (como a atenc&o & relagdo
texto-musica e uma escrita pianistica mais idiomatica), e que trazem aos instrumentistas uma
alternativa mais consistente do que as edi¢des anteriores (como as altera¢des buscando a
correcdo de notas erradas e uma realizac3o ritmica, de dindmica e de articulacdes mais

coerentes).
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NOTAS
(Endnotes)

1 O ano de 1831 foi escolhido como ano aproximado de composi¢io das modinhas de Lino José Nunes porque
marca a extingdo oficial da Orquestra da Capela Real (ANDRADE, 19674, v.1, p.163-164) e inicio do periodo pro-
fissionalmente complicado em que ele recorreu & prestagio de diversos servigos, como compor, cantar e tocar
modinhas para garantir a sobrevivéncia de sua familia.

2 Aanalise harménica da modinha De Huma simples amizade mostra que o Ré_ natural no .3 deve ser corrigido
para Ré bemol, pois se tratada sétima diminuta a partir da fundamental Mi natural.

3 Elementos improvisatérios, como a realizagdo de ornamentos, acréscimos melédicos ou mesmo a criagéo har-
ménica e melédica no ato da performance, muito comuns no periodo barroco, foram gradualmente esquecidos
até o inicio do século XX, quando os compositores buscaram um grande controle da realizagdo musical por meio

da notag&o nas partituras.

JOHN KENNEDY PEREIRA DE CASTRO

A POETICA DO ESPAGO DE BACHELARD EM AUXILIO A CRIAGAO
DE IMAGENS NA CANGCAO DE OSWALDO DE SOUZA

John Kennedy Pereira de Castro’
UFMG - johndecastro@hotmail.com

Resumo: O presente artigo propde a leitura da cancio de Oswaldo de Souza sob a perspec-
tiva proposta pela poética do espaco de Gaston Bachelard, a partir de uma anélise fenomeno-
|6gica de elementos presentes na obra, tais como a tipologia das relagdes do homem com o
seu habitat no espaco geofisico do litoral e sertdo nordestino. As novas leituras, considerando
a imagem como um fenémeno, podem auxiliar o entendimento, cada vez mais pleno e orgénico
do processo interpretativo da obra de arte como um todo.

Palavras-chave: Oswaldo de Souza. Imagem. Canc&o de cAmara brasileira. Performance.

THE POETICS OF SPACE BY BACHELARD TO THE AID OF IMAGING IN SONG BY OS-
WALDO DE SOUZA

Abstract: This paper proposes the reading of song in the work by Oswaldo de Souza in
view of the poetics of space by Gaston Bachelard by performing a phenomenological
analysis of the elements present in the work as the typology of relations of the man from
the northeast with his habitat in the geophysical space of the northeastern coast and
backwoods. The new readings, considering the image as a phenomenon, can aid the in-
creasingly fullunderstanding and organic interpretive process of the artwork as a whole.

Keywords: Oswaldo de Souza. Image. Brazilian Art Song. Performance.

1.INTRODUGAO
Oswaldo de Souza (1904-1995) nasceu em Natal, Rio Grande do Norte, no dia 10 de

abril de 1904. Vindo de uma familia bem sucedida e de vinculos politicos, foi favorecido pe-
las oportunidades de obter sélida educacgdo e vivenciar inimeras experiéncias de brasilidade,
como descreve a professora e cantora Fatima de Brito a partir do testemunho do préprio

compositor:
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Oswaldo de Souza foi menino numa Natal pequena, com caracteristicas muito pro-
vincianas e, como se isso ndo bastasse, passava férias na fazenda do avé (Convém
lembrar que Oswaldo de Souza nasceu em 1904!), um lugar onde havia os sons dos ra-
bequeiros e dos vaqueiros soltando a voz nos aboios! Se os primeiros entoavam suas
cancgées se auto-acompanhando na rabeca, os segundos soltavam a voz na amplid3o
do campo chamando os bois no cantochio da garganta. Atesto isto nas suas pecas
“Louvagdo” e “Retirada”. (BRITO, 2009: 2)

Tais experiéncias, somadas ao conhecimento musical académico-formal, estruturaram
uma ferramenta chave no registro de tudo que colheu e compéds ao longo de sua vida. Para
o entendimento de sua obra e de sua atuagdo como musico, faz-se necessario contextualizar
sua época in loco. No inicio do século XX, Natal se desenvolvia culturalmente. A vida musical,
entretanto, para além das manifestacdes populares, era restrita aos saraus elegantes, onde a
atencdo se destinava sobretudo as arias de dpera e romanzas? italianas. Um aspecto importan-
te neste contexto foi a participagdo como musico em saraus do baritono Alberto Maranhzo,
futuro governador do estado, que atuou fortemente na promogao cultural naquela cidade.

Teve como uma de suas primeiras inspira¢gdes musicais as valsas de Chopin, que sua
mae, Dona Dionisia, interpretava ao piano “com muito sentimento”. Ser criado num lar com tal
vivéncia musical certamente proporcionou a Oswaldo de Souza a aquisicéo de forte aprecia-

cdo e sensibilidade musical, como comenta Brito:

[...] de ele ter nascido num lar de mae pianista e, como era um menino musical, sua
curiosidade pela musica se manifestava através do toque e/ou sons do piano, veiculo

doméstico para expressdo musical (BRITO, 2009: 2).

A musica de Oswaldo de Souza se enquadrava nos anseios preconizados pelo movi-
mento “A Semana de Arte Moderna de 22"3,n30 em resposta as novas ideias, por forca de ado-
cdo as observacdes ali firmadas, mas ja vindas de um longo tempo e anseio, firmados consigo
mesmo, em valorizar a cultura mais pura e legitima de seu povo. O que houve foi uma coinci-
déncia com os propdsitos da “Semana de 22", pois para Oswaldo de Souza j4 era fato relevante

o aspecto de brasilidade em sua obra como confirma Brito (2009):

No caso de Oswaldo de Souza este tom ele ja trazia dentro de si, no seu “ball de
memérias”, e ele, mesmo saindo do nordeste para o sudeste, nunca descartou o valor
de suas raizes, e todo o aprendizado, ampliado ai, ele converteu num tom mais que

regionalista, num tom brasileiro (BRITO, 2009: 13, grifo do autor).

Propomos no presente trabalho uma analise da obra de Oswaldo de Souza tendo
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como objeto de pesquisa as can¢des que retratam o sertdo e o litoral e as relacdes destes com
seu personagem central: o homem nordestino. Escolhemos como base teérica a fenomenolo-
gia de Bachelard apresentada em sua obra a “Poética do Espaco”, buscando compreender o
fendmeno da criacio de imagens evocadas pelas can¢des em estudo.

Lembramos também que o cenario inspirador a Oswaldo de Souza foi vivenciado por
ele na infancia em suas muitas viagens de férias com sua familia pelo interior do estado do
Rio Grande do Norte. Ali conviveu com retratos e temas legitimos da cultura poético-musical
do sert3o nordestino ligados ao homem e sua luta com as intempéries da seca desoladora,
revelando a resisténcia do sertanejo que, mesmo diante da adversidade, mantém com seu
meio geografico (habitat) uma profunda relagio e um forte vinculo. No que tange ao litoral, en-
contramos uma marca plena de lirismo em suas can¢des com figuras folcléricas do imaginario
do litoral nordestino,como protagonistas,como se observa na “Sereia do Mar”, na “Rendeira
da Praia”, na “Jangada” e em muitas outras, servindo de inspiracdo poética em suas can¢des
praianas.

Por ser a obra de Oswaldo de Souza caracteristicamente configurada como
cancdo de concerto de cunho regionalista, a mesma consiste, enfocando o sert3o, na reto-
mada de temas como a seca, o éxodo rural e o belo em meio as agrurasTem-se no contelddo
expressivo dos poemas de suas canc¢des, marcas do movimento literario da década de
30, no qual escritores nordestinos ligados ao sertdo adotaram certos recursos que os
enquadraram no chamado Regionalismo Nordestino de 30. Sdo exemplos desta ténica as can-
¢Bes “Juazeiro” e “Retiradas”, contextualizadas com os temas propostos em obras literarias da
época de 30,como o infortlnio da seca e suas consequéncias.

Oswaldo de Souza evoca, com maestria e simplicidade, a partir de sua relagdo com
o espaco inspirador de suas obras, multiplas imagens poéticas apreendidas e recriadas como
formas de realidade sendo, na estrutura textual e musical de suas composicdes, ele préprio o
escritor dos textos da maioria de suas can¢des. De forma a retratar o cenério, ndo ha uma
preocupacdo, pelo menos aparente, por parte do compositor, em recorrer as constru-
¢des estruturais mais elaboradas, mantendo, contudo, a proximidade do texto com a
musica, retratando uma sonoridade tipica e caracteristica.

A atmosfera melédico-ritmica e harménica da forma cancdo em Oswaldo de
Souza é identificadvel com toda uma cultura musical local, predominante & época na
qual a obra de Oswaldo de Souza se inspira, tais como as serestas, modinhas e outras.

Este enfoque se faz presente em trés vertentes de sua obra. S3o elas: o sertao, o lito-
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ral e o urbano. Segundo Fatima de Brito:

A paisagem nordestina é presente nos seus diversos aspectos: litoral, sertdo e zonas
urbanas. Estas Ultimas trazem, como um retrato, a cidade de Natal das primeiras déca-
das do séc. XX através da sonoridade das modinhas cantadas nos sal&es das familias
abastadas e também das modinhas de seresta cantadas pelos seresteiros em serena-

tas sob as janelas de suas amadas (BRITO, 2009:12).

Oswaldo de Souza é um retratista destas tradi¢des poético-melddicas latentes
no inconsciente popular e coletivo do litoral e sertdo nordestino e presentes na lirica
poética dos cantadores. Suas canc¢des sdo para voz (média) com acompanhamento de

piano. O autor, segundo Fatima de Brito*,

[...] escreveu predominantemente para voz média, uma vez que este regis-
tro se aproxima mais da dicgdo, sem grandes impostacdes vocais, do cantar
regional, sendo esse, em sua obra, retratado numa tessitura mais central do

registro vocal cantado. (BRITO, 2009, informag&o verbal).

2. UMA FENOMELOGIA DO ESPAGO

Considerando ser a canc¢do uma arte multimidia, a mesma é representada “[...] como
a unido de dois sistemas semidticos distintos ou de duas midias, a literaria e a musical.” (PA-
DUA, 2012:m). Se faz necessario recorrermos ao universo literario da poesia e 4 fenomenologia
do imaginério. Sob esta perspectiva poderemos formular um conceito de interacionismo com

a arte do canto artistico e a imagem. Segundo Alexander Victor Fields:

O canto artistico é governado por ideias ou conceitos que ocupam a mente do cantor
durante seu desempenho. Um conceito é a imagem mental que formamos de uma
acdo ou objeto e seria impossivel executarmos um ato declamatério inteligivel sem

termos formado tal imagem. (FIELDS, 1984:5, traduco livre)®

Gaston Bachelard, nascido na pequena cidade francesa da regido da Champagne,
Bar-sur-Aube, em 1884, é um dos mais versateis pensadores da Franca. Preocupa-se com a
construcdo de um novo espirito cientifico que supere os métodos, um romper de habitos de
pesquisa filosdfica, sob uma tematica ligada ao tempo, ndo cartesiana. A ciéncia e poesia sdo
mundos distintos em Bachelard. Com base na fenomenologia, foi fortemente atraido pelo imag-
indrio poético-formal de apreens3o e recriagio da realidade. Essa realidade, gerada a partir

de uma imaginacéo criadora, torna-se elemento de transformagdo em oposicéo a tradigéo fi-
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losdfica racionalista, que teria em seu cerne a reprodugdo da realidade, sendo o aspecto da
racionalidade, em oposic3o a imaginacdo criadora, bastante evidente, uma vez que: “O homem
moderno excluiu esta esfera que foge ao controle de seu mundo de consciéncia seguro e con-
trolavel” (PERRONE, 2007:6). A imagem poética em Bachelard ganha status dominante, levada
as consequéncias do éxtase da novidade, como fonte geradora, em si prépria, na imaginagdo
(consciéncia) do poeta em um amplo e potenciado estado de devaneios multiplos. Segundo
Perrone (2007), Bachelard ficou atraido pelo imaginéario poético e passa a dedicar-se ao es-
tudo da imaginacéo, passando a valoriza-la como forma de apreens&o e recriacio da realidade.
Espirito e alma, segundo Bachelard, aqui se fazem essenciais, sem dicotomia, ao estudarmos
o fendmeno da imagem poética quando esta emerge na consciéncia como produto direto do
coragdo e alma do ser humano. Uma fenomenologia do espirito, da alma. Em Bachelard o es-
pirito humano, sob a influéncia duma excitagéo, apresenta-se dindmico ao contatar e produzir
tanto ciéncia quanto arte, unidos pela imaginagdo, que é fonte criadora, instantaneidade e que
une os dois mundos. O método fenomenoldgico se apresenta a partir do par repercussio/
ressonancia: “Na ressonincia ouvimos o poema; na repercussdo o falamos, ele é nosso.” (BA-
CHELARD, 200837).

Bachelard apresenta, como abordagem, uma verdadeira exegese fenomenoldgica dos
valores de intimidade do espaco interior da casa sendo, em primeira mao, este um valor fun-
damental em si préprio e, a partir desta unidade integradora que € a casa, busca contatar seus
valores particulares, uma vez que atribui, por meio da imaginag3o, valor a realidade. A casa &,
em Bachelard, um espaco protetor e seguro ao sonhador, que tem neste espaco a liberdade
potencializada e ampliada as imagens que o mesmo lhe proporciona. Na casa, o sonhador se
encontra consigo mesmo por meio dos devaneios, dos quais ele usufrui, emanados de seu ser.
O ser estd em intimidade consigo dentro deste espaco que lhe é tao familiar. A barreira do
tempo se rompe, oportunizando ao poeta integrar passado, presente e futuro numa relacéo
dindmica do ato de sonhar, sendo, como principio, elemento de ligagdo para estas acdes, o
devaneio. Estar em casa, em intimidade, é sinénimo de estar guardado no acalanto aquecido
e seguro deste espaco que coincide com o préprio homem. Considerando a casa o espago
integrador do ser, compreendemos o espaco evocado, tanto do sertdo quanto do litoral nor-
destino, nas can¢des de Oswaldo de Souza como o ambiente de vida de tipos humanos carac-
teristicos: o homem do sertdo e o homem do litoral.

Todos estes atributos conferidos a casa como espaco da alma traduzem como sua

origem primeira no mundo, sua casa natal. O poeta, apropriando-se deste entendimento, sabe
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bem discernir nossas lembrancas guardadas nos vérios compartimentos desta casa, a qual re-
gressamos inUmeras vezes, no decorrer de nossas vidas, em nossos devaneios. O espaco, fe-
nomenologicamente, é um grande aliado psicoldgico & analise do ser. E nele que se encontra o
mais profundo, as vezes intacto, identificadvel da nossa intimidade. Conhecer nossa intimidade
(espacos da nossa casa em particular) ressoarad como espaco vivido, propriedade de quem n3o
mais se sente estrangeiro em seu préprio espagco (mundo) e no qual se sente ligado e susten-
tado por ele. Sendo os locais da vida intima, o loco, analogicamente, os espacos da casa (nosso

ser), estes possibilitam entdo um estudo psicolégico sisteméatico de nossa vida intima, uma:

topofilia, que visa determinar o valor humano dos espacos amados, sem levar em
conta os espacos de hostilidade e os espacos de 4dio e de combate associados a
imagens apocalipticas e a matérias ardentes, tais como o fogo, os incéndios, os vulces
ou as guerras. (SOUSA, 2008)°

Esta é a fenomenologia da casa, onde a imagem poética esta sob o signo de um novo
ser e esse novo ser € o homem feliz. O sétéo é parte integrante da casa que, por meio dos
devaneios, nos conecta continuamente a alma da crianca, tornando vivo o nosso passado. Esta
dindmica possibilita que no curso da nossa histéria passemos por diversas moradas, interagindo
a casa do passado com a casa do presente, locais onde sdo guardadas as nossas reliquias em
forma de dias vividos.

O espago da casa converte-se em busca da realidade de onde estamos e para onde
vamos: “Na minha casa real, sinto exaurida a minha liberdade de habitar: ha sempre que deixar
aberta a possibilidade de que exista outro lugar” (SOUSA, 2008). Este aspecto da distancia
pode ser entendido como uma Ultima nostalgia que conduz o sonhador ao longinquo: “Alojado
em todas as partes, mas em nenhuma parte encerrado” (SOUSA, 2008) formula, segundo
Bachelard, o alvo do homem sonhador em busca do habitar: “Isto significa que o homem sé
pode alcancar a sua Ultima patria com as criagdes da fantasia, desencadeada pela nostalgia e
pelo sonhar com aquilo que (na casa natal) deveria ter sido com o que teria estabilizado para
sempre nossos devaneios intimos.” (SOUSA, 2008).

Conhecer a obra “A Poética do Espaco” de Gaston Bachelard nos possibilita descobrir
e validar um promissor celeiro de imagens, evento fenomenolégico, no espaco poético-musical
de Oswaldo de Souza. Suas can¢ées sdo verdadeiras imagens poética do sertéo e litoral nor-
destino. A grande contribuicdo esta no fato de alargarmos horizontes na leitura dessas imagens

poéticas na obra de Oswaldo de Souza. O espaco tratado literariamente por Bachelard (2008),
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apresentando-nos imagens Ultimas do exterior e do interior, leva-nos a compreender melhor o
espaco do sertdo e do litoral nordestino como elementos de rela¢des de imagens deste meio
geofisico (paisagem), em particular, com o sertanejo (homem feliz), referenciado no sertao, e o
poeta cantador/trovador, no litoral, com o seu lugar de vida respectivamente. Na interpretacéo
de Francisco Saraiva de Souza (2008),

O espaco pode cumprir esta miss&o, porque o homem ndo se encontra originariamen-
te nele como um “estranho” langado num elemento que lhe é alheio, mas se sente liga-
do ao espacgo, amalgamado com o espaco e sustentado pelo espaco. [...] Assim, pode-
mos alargar o conceito de habitar ao modo de ser do homem no espaco e afirmar que
o homem mora no espaco, tal como habita na casa. Ora, o habitar na casa s6 pode dar
amparo quando o homem morar de modo mais dilatado no espago. Retomando o con-
ceito de “encarnagdo”’, podemos afirmar que o “homem estd encarnado no espago”.
Esta express3o significa que o homem n3o s6 se encontra num meio e pode mover-se
nele, mas que ele préprio é parte integrante desse meio, separado por um limite do

meio circundante e, apesar disso, unido e sustentado pelo meio.” (SOUSA, 2008)

Segundo Bachelard (2008), o homem habita a sua casa antes de habitar o mundo:
“Todo o espaco realmente habitado traz a esséncia da nogdo de casa” e “a casa é o nosso
canto do mundo”, uma possibilidade integradora do todo (corpo, alma e espirito) que forma o
homem com seu espago amado, podendo ser representado nas can¢des de Oswaldo de Souza
como, tanto o sertdo quanto o litoral, uma tipificacdo da morada (casa) do homem nordestino
que se encontra em profunda relacdo com este meio geografico (habitat) que é sua casa, sua
identidade, sua felicidade e, porque ndo dizer, sua propria existéncia.

A fenomenologia bachelariana contribui a validagao de aspectos intuitivos e orgénicos
da interpretacédo a partir da percepcao, por parte do performer, como intérprete e fruidor, de
imagens evocadas do universo poético musical, aqui representado pelas can¢des de Oswaldo
de Souza. Salientamos que toda esta operagdo se da juntamente com o auxilio de analise esti-

listica da obra de arte como um todo.

REFERENCIAS

BACHELARD, Gastén. A poética do espaco. 22 edi¢do. Sdo Paulo - SP: Martins Fontes (Tépi-
cos), 2008.

BRITO, Maria de Fatima. Vida e obra do compositor Oswaldo de Souza. Entrevista gravada em
Maceié a 01 de junho de 2009 e transcrita em forma de apéndice, paginas 138 a 149, na disser-

79




ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

JOHN KENNEDY PEREIRA DE CASTRO

tacdo de mestrado de John Kennedy Pereira de Castro, 2010.

CASTRO, John Kennedy Pereira de. Paisagismo musical do nordeste brasileiro em quatro can-
¢8es de Oswaldo de Souza: uma abordagem analitico-interpretativa. Dissertacéo (Mestrado) -
Departamento de Musica/Escola de Comunicacdes e Artes / USP. Sdo Paulo: J. K. P. de Castro,
2010. 169 p + Anexo.

FIELDS, Victor Alexander. Foundations of the singer’s art. The National Association of Teachers
of Singing, 2" Edition: New York, 1984.

GALVAOQ, Claudio Augusto Pinto. Oswaldo de Souza: o canto do nordeste. Rio de Janeiro - RJ:
FUNARTE, 1988.

PADUA, Ménica Pedrosa. A cancdo “Tapera” de Lorenzo Fernandez, ou a ambiguidade das
imagens brasileiras. Revista Brasileira de Estudos da Canc&o.Natal, v1, n1, jan-jun, p.109 a 128,
2012.

PERRONE, Maria Paula M. S. Bueno. A imaginagéo criadora: Jung e Bachelard. Associac&o
Junguiana do Brasil - ABJ, Instituto de Psicologia da USP - IPUSP

SOUSA, J. Francisco Saraiva de. Gaston Bachelard: Poética da Casa. Publicado por Sousa,
Sébado, 05 de Julho de 2008. CyberCultura e Democracia Online. http://cyberdemocracia.
blogspot.com/2008/07/gaston-bachelard-potica-da-casa-3.html

NOTAS

(Endnotes)

1 Orientadora: Profa Dra Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra

2 Pequena canc¢do de assunto histérico; 02. Fragmento musical, impregnado de sentimento, para uma voz ou um
instrumento, caracterizado pelo tom sentimental e melodioso.

3 A Semana de Arte Moderna, posteriormente conhecida como “Semana de 22", foi um movimento deflagrado
em S&o Paulo em 1922. Este movimento teve forte repercussio nos meios intelectuais brasileiros, modificando a
linguagem artistica vigente até ent3o no Pais. Este movimento abrangeu a todos os aspectos estéticos. Séo seus
vultos mais conhecidos: Méario de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Di Cavalcante, Villa-Lobos e
Victor Brecheret.

4 Conversas e ensaios realizados sobre a obra de Oswaldo de Souza durante entrevista concedida a este autor
na residéncia da Professora Fatima de Brito em Maceié - Alagoas de 01 a 05 de junho de 2009 (informacéo verbal).
5 “Artistic singing is governed by the ideas or concepts that fill the singer's mind during his performance. A
concept is the mental image we form of an action or thing and it is unlikely that we could ever perform an act of
intelligible utterance without having formed such an image” (FIELDS, 1984:5).

6 Matéria publicada por J. Francisco Saraiva de Sousa em 05 de julho de 2008 no blog CyberCultura e Demo-
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1 CANQ&ES DE BENJAMIN SILVA ARAUJO E GUILHERME DE
ALMEIDA: UM NOVO CONJUNTO DE CAN§6ES PARA PERFORMANCE.
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Resumo: Comentario critico do repertério de cangdes de Benjamin Barreto da Silva Aradjo
(1902-1985), apresentando o conjunto de 11 can¢des de sua autoria sobre textos de Guilherme
de Almeida (1890-1969). Pesquisa bibliografica, técnicas de anélise musical e de inter-relacdo
texto-musica sdo utilizados para evidenciar o valor artistico das cang¢des e justificar sua
apresentacdo como conjunto especifico, dando aos intérpretes da musica de cdmera vocal
brasileira conhecimento de sua existéncia.

Palavras-chave: Benjamin da Silva Araujo . Guilherme de Almeida . Canc&o brasileira

11 SONGS BY BENJAMIN SILVA ARAUJO AFTER GUILHERME DE ALMEIDA'S POEMS: A
NEW GROUP OF SONG FOR PERFORMANCE.

Abstract: Critical commentary of the repertoire of songs by Benjamin Barreto da Silva Araujo
(1902-1985), introducing 11 of his songs set to texts of Guilherme de Almeida (1890-1969).
Bibliographic research, techniques of musical analysis and interrelation of text and music are
used to demonstrate the artistic value of the songs, justifying their performance as a specific
set and giving to the interpreters of Brazilian chamber music knowledge of its existence.

Keywords: Benjamin Silva Aradjo . Guilherme de Almeida . Brazilian song

1. O ‘MAESTRO BENJA"

Benjamin Barreto da Silva Aradjo, ou ‘Maestro Benja’, como era conhecido por seus
pares no meio musical, nasceu no Rio de Janeiro a 31 de outubro de 1902 numa familia de
tradicdo musical. Foi aluno de Henrique Osvald (1852-1931) no Instituto Nacional de Musica do
Rio de Janeiro - hoje escola de Musica da UFRJ - e na antiga capital federal iniciou sua carreira
musical, tocando em bailes familiares, agremiacdes dancantes e clubes de choro, numa época

em que a cidade fervilhava com o desenvolvimento de géneros populares como o choro, o
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samba, a modinha seresteira e o samba-canc&o, e paralelamente se podia encontrar uma rica
programacao nas salas de concerto, voltada para a musica classica.

Desenvolveu sua vida profissional entre Ribeirdo Preto, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e
Resende-RJ, tendo viajado por todo o pais apresentando-se em concertos e shows de musica
popular.

Seus Ultimos anos foram vividos na cidade de S3o José dos Campos-SP, onde
logo ocupou um espaco significativo, tornando-se uma referéncia cultural na pedagogia, na
composicéo e como intérprete ao piano, tendo sobre ele escrito o colunista, marchand e critico
de arte Enio Puccini (1947-2004), que “o jovem maestro de 75 anos é uma das pessoas mais
interessantes de nossa cidade, estimado por todos que o conhecem, além de ser possuidor de
uma inteligéncia dindmica que falta & muita gente mais jovem.” (PUCCINI, 2004: P.3). Benjamin
faleceu junto a familia no Rio de Janeiro, em 10 de outubro de 1985.

Durante seus anos em S3o José dos Campos, havia procedido a uma revisdo de sua
obra, principalmente a pianistica e a de can¢des de cdmera, dentre as quais se encontra um
conjunto de 11 can¢des compostas sobre poemas do poeta campineiro Guilherme de Almeida
(1890-1969), sendo este um grupo homogéneo e que acreditamos dever ser apresentado
conjuntamente em concerto, evidenciando seu grau de coesdo, sofisticacdo de linguagem e

apuro estilistico do compositor.

2. GUILHERME DE ALMEIDA E A CANQZO RECITADA DE BENJAMIN SILVA ARAUJO -
CARACTERISTICAS GERAIS.

Assim como Menotti del Picchia (1892-1988), que freqlientava o ambiente familiar do
‘Maestro Benja’, ou Luiz Peixoto (1889-1973), seu companheiro no métier teatral e na vida boémia,
o poeta campineiro Guilherme de Almeida (1890-1969) era bem conhecido do compositor, como
o comprovam missivas trocadas por ambos para dar a conhecer o nascimento de can¢ées
da ‘parceria’. Grande aficionado de poesia, e poeta ele mesmo, Benjamin possuia em sua
biblioteca numerosos volumes do ‘Principe dos Poetas’, e de alguns deles garimpou os textos
que comentou musicalmente em 11 can¢des: “Cancéo sem importancia” (1936); “Malmequer”
(1958); “Siléncio” (1961); “Felicidade” (1961); “Cuidado” (1961); o ciclo ‘Populares de Guilherme de
Almeida’ [(“Spleen” (1965), “Dor Oculta” (1962), “Amor, felicidade” (1969) e “Pequenino mundo”
(1969)]; “Hoje voltas-me o rosto” (1969) e “Eu te adoro” (1970).

O estilo composicional de Benjamin Silva Araujo alcanga, no total de seu cancioneiro,

uma grande diversidade de linguagens, que vdo desde um romantismo herdeiro de Carlos
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Gomes (1836-1896) e Alberto Nepomuceno (1864-1920), ao inicio de sua criagcdo, até um
romantismo mais nacionalista ao musicar Menotti del Picchia (1892-1988), e ainda uma busca de
referéncias folcléricas ao comentar versos de Luiz Peixoto (1889-1973) ou Oscar Guanabarino
(1851-1937). Seu estilo mais original e apurado, no entanto, acreditamos encontrar-se na criagdo
conjunta com Guilherme de Almeida, quando a economia de recursos e a concisio temporal se
faz sentir como técnica para interferir o menos possivel no discurso poético original.

A realizagio pianistica nestas cancdes tem sempre o papel de pontuar, sublinhar,
ilustrar e ambientar a declamac&o, nunca exercendo o protagonismo e jamais partindo para
solos longos ou comentérios complexos. O texto é sempre utilizado na integra, sem repeticées
e sem nenhum tipo de alteracdo textual, o que seria recurso comum e até aceitavel na tradicdo
da can¢do de concerto, presente desde Franz Schubert (1797-1828) até Heitor Villa-Lobos (1887-
1959), no intuito de adaptar os versos ao discurso musical. Tal economia estilistica, levada a
risca em todas as 11 canc¢des, impele o cantor a buscar uma valorizacdo da declamacdo na
construgdo da interpretacao, elegendo a palavra como guia mestra - numa exacerbacdo do que
séi ser j& tradicdo na interpretacio do Lied - e outorgando a esta o poder de decisdo quanto a
agogica, a dindmica e a expressividade. Tal precedéncia verbal também tende a suprir qualquer
caréncia de maiores rubricas ou indica¢des na partitura, de cuja auséncia o intérprete poderia
se ressentir.

A tessitura vocal é sempre central, explorando as regides préprias da fala, e raramente
extrapola o pentagrama, casos estes em que a busca de dramaticidade se torna evidente, bem
como a necessidade de evocar e ilustrar estados de espirito especificos. Embora a linguagem
e a extens&o vocal e pianistica permitam sua transposicdo, os registros mais apropriados para
a interpretacéo destas canc¢des seriam a de um baritono leve, um tenor com regido grave bem
desenvolvida, ou o de um mezzo-soprano. Tal caracteristica aproxima esta colecdo do ideal
andradiano, assim como a precedéncia da palavra - incluindo a escolha dos textos - quando
a realizacdo musical de Silva Arauljo parece sublimar o pensamento de Mario de Andrade,

quando diz que

A gente registra os sentimentos por meio de palavras. As artes da palavra sdo pois
as psicoldgicas por exceléncia. E como os sentimentos se refletem no gesto ou
determinam os atos das artes do espaco pelo desenho e pela mimesis coreografica,
podem também expressar a psicologia com certa verdade. Tomo expressar no sentido
de contar qual é a psicologia sem que ela seja sabida de antem3o. Pois a musica n3o

pode fazer isso. Ndo possui nem o valor intelectual direto da palavra nem o valor
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objetivo direto do gesto. Os valores dela s&o diretamente dinamogénicos e sé.

(ANDRADE, 1972, p. 13).

No entanto as constancias ritmicas, harmdnicas e melddicas amitide o distanciam da
cartilha nacionalista modernista, apontando para um uso original da tradicdo popular urbana,
em oposicio ao folclore e & obstinagdo modal.

Uma apresentacdo mais detalhada de cada cancéo evidencia a afinidade de tratamento
musical e de caminhos estilisticos entre elas:

1. “Cangdo sem importéancia” - composta em 1936 na cidade de Cruzeiro-SP durante
férias familiares anuais, e revisada em 1959 no Rio de Janeiro, esta canco resulta da primeira
oportunidade em que Benjamin Silva Araljo aborda os versos do poeta campineiro. A tessitura
escolhida é central (Ré3 a Fé4), podendo ser interpretada no tom original - Ré Menor -
praticamente por cantores de qualquer registro, mas adequando-se mais facilmente & voz do
mezzo-soprano, baritono leve ou tenor. Influenciada pela forma do poema, a obra apresenta,
depois de uma breve introducéo contrapontistica de trés compassos, quatro se¢des evidentes,
onde cada estrofe do poema é dedicada a um tom vizinho de Ré Menor.

“Cancgéo sem importancia” foi adicionada ao conjunto ‘Brasilienses’ como a primeira
de uma série de trés. Sendo todo o conjunto original constituido de composicdes evocativas de
cantigas de roda e toadas associadas a infancia - materiais caros aos compositores nacionalistas
- podemos supor que o nome ‘Brasilienses’ faca mencéo & teméatica nacionalista, na qual esta
cangdo se revela préxima ao contraponto guarnieriano, com uma melédica devedora das

sentidas modinhas, mas assumindo um caminho préprio de desenvolvimento.
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Exemplo 1: compassos 4 a 7 de “Cang&o Sem Importancia”, com melodia aproximando-se
da cang¢do popular urbana, enquanto o acompanhamento contrapontistico e denso

remete ao acompanhamento guarnieriano. (ARAUJO, 1959)

LENINE SANTOS

ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

2. “Mal-me-quer” - escrita em Ré Maior, segue uma forma de livre declamacao (ABAC
- Coda), num andamento Moderato, tessitura entre D6#3 e Fa#4.

O poema “Mal-me-quer” é parte do ciclo ‘A Danc¢a das Horas', do livro Messidor,
publicado por Guilherme de Almeida em 1919 na cidade de S3o Paulo, mesma cidade onde
Benjamin Silva Aratjo o musicou em 1958, & época em que era regente e arranjador na TV
Record. E notavel que o compositor tenha dedicado ao poema tratamento tio cameristico
e tipico do Lied, num momento em que se dedicava & composicdo, regéncia e arranjos de
vasto material de musica popular, evidenciando que as duas linguagens co-existiam em seu
espectro criador simultaneamente, mas de forma consciente e controlada. E a quarta can¢do
do conjunto ‘Can¢des Roméanticas - 3° Série.’

Trés compassos de uma melodia em oitavas, 8 mdo esquerda do piano, dao inicio
ao discurso com absoluta economia e simplicidade, oferecendo ao canto sua base ritmica
e tonal. Porém o discurso ritmico e temporal é subitamente interrompido para a descricdo
psicolégica do momento do beijo: “Beijo-os, desfolho-os... Mal-me-quer, bem-me-quer.” O
discurso segue em crescente emocional, representado pelo alargamento da tessitura e o
conseqlente adensamento dindmico, até uma subita interrupcdo para a apresentacdo do
distico, declamatdrio e dramatico. (ARAUJO, 1958)
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Exemplo 2: Compassos 1a 5 de “Mal-me-quer”, com introducdo econémica, que prossegue como

acompanhamento pontuando uma melodia simples, imitativa da prolac&o livre da fala.

3. “Siléncio” - Realizacdo musical de um dos mais conhecidos poemas de Guilherme
de Almeida, incluido no ciclo ‘Serenidade’, do livro Messidor. O tom de La Menor permeia

a declamac3o lenta e grave. A tessitura vocal se situa entre Si2 - F4#4. Um organum grave e
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intenso introduz a recitacdo quase liturgica dos primeiros versos, estabelecendo a atmosfera
séria e religiosa com que o compositor interpreta o poema. Todo o discurso segue como
numa orac&o cantada, cuja sobriedade é ressaltada pela quase imobilidade da harmonia, que
permanece sempre permeada por gestos grandiosos.

Apds breve anti-climax, de carater intimista e filoséfico, a cancdo se dirige para um

final dramatico e intenso, evocando orquestracdes torturadas das obras sacras roménticas.

(ARAUJO, s.d)

4. “Felicidade” - O poema “Felicidade” foi publicado no livro Messidor (1919), como
parte do ciclo ‘Serenidade’. Benjamin Silva Araljo o musicou em 1961 no Rio de Janeiro, e
procedeu a uma revisdo da mesma em Resende-RJ, em 1965. Cangdo em Réb Maior, de forma
e desenvolvimento bastante tradicional, em contraste as demais sobre versos do poeta
campineiro, sua melédica remete as valsas seresteiras e modinhas cariocas que se multiplicaram
na primeira metade do Séc. XX, e tornaram-se o grande veiculo para as interpretacdes liricas
dos cantores do radio.

O eu lirico narra o encontro com a Felicidade personificada, e as frases a ela atribuidas
permitem uma investigacdo timbristica e uma dualidade psicoldgica que vém enriquecer as
possibilidades interpretativas. O final, com a melodia irresoluta numa sétima e a harmonia

suspensiva, indica o desiderato ambiente popular de todo o discurso. (ARAUJO, 1974)

5. “Cuidado” - integrando o ciclo ‘Serenidade’, do livro Messidor, tem tessitura de D63
a Mig4, iniciando em Dé Maior e terminando na relativa menor. O comentario musical é bastante

eficaz, utilizando uma melodia lidica ao inicio e tornando-se mais dramatica na segunda parte.
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Exemplo 3: Cinco primeiros compassos de “Cuidado”, expondo melddica ingénua e leve, que daré lugar a uma

mudanca de estado de espirito brusca para a relativa menor na segunda parte da cancao. (ARAUJO, s.d)
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6. “Hoje voltas-me o rosto” - integrante do livro Nés (1917), de Guilherme de Almeida,
o poema originalmente n3o tem titulo, sendo o nimero XXVII da colecéo; Benjamin Silva
Araljo optou pela primeira frase do texto para nomear a cancdo. Composta em Dé Menor,
num andamento soturno e um ritmo funebre, tem tessitura entre D63 e Mib4. A pulsagio
é interrompida diversas vezes para a meditacdo do eu lirico sobre sua situagdo emocional,

criando suspensdes draméticas de alto efeito psicolégico. (ARAUJO, 1970)

7. “Eu te adoro” - Canto ndmero XXVI do livro Nds (1919), o texto & descritivo de um
idilio amoroso ao estilo francés de Paul Verlaine (1844-1896), caracteristica que o compositor
estende a realizacdo musical, explorando humores mérbidos, tempos estaticos e densidades
pianisticas profundas, conseguidas através de contrastes entre regides graves e agudas do
piano. Iniciando em Mib maior, a cang¢do termina em D6 maior, homénimo do tom relativo
menor, reforcando a sensacio de completude e éxtase amoroso. A tessitura estd entre Sib2 e

Mib4, e a cancdo se insere originalmente na 4° série de ‘Cancdes Romanticas’. (ARAUJO, 1970)

8. ‘Populares de Guilherme de Almeida’ - Exceto pelo poema “Spleen”, que
integra o ciclo ‘Suave Idilio’, do livro Messidor (1919), todos os outros poemas deste conjunto
de ‘Populares’ foram retirados do ciclo ‘Serenidade’, do mesmo livro. Benjamin Silva Araujo
atinge aqui um resultado original e notével no equilibrio entre os géneros e estilos populares
e a cangdo de cdmera, utilizando ritmos como o bolero, o samba-cancéo, a marcha-rancho e
o choro, e tornando os versos de Guilherme de Almeida verdadeiros arautos do ambiente
boémio a que ambos, compositor e poeta, pertenceram.

A realizacdo pianistica das canc¢des, no entanto, ficou incompleta quando do
falecimento de Silva Aradjo, razdo pela qual recorremos ao compositor, arranjador, pianista e
musicélogo Achille Picchi (1952) para a criagdo de uma versdo mais homogénea, que permitisse
a apresentacdo da obra em concerto. O resultado mostrou-se excelente, e a relacdo tematica,
melddica, harménica e de linguagem pianistica do conjunto permite que o mesmo seja
considerado um verdadeiro ciclo de can¢ées, com cada componente ao mesmo tempo se
sustentando autonomamente e se relacionando com o todo de forma consistente.

Justificadas pelo estilo popular e os géneros de cancdo escolhidos, as repeti¢des
de trechos sdo freqlientes, caracteristica incomum nas demais can¢des do autor. O caréter
da musica também permite que o intérprete explore nuances de emissdo e impostacgao,

abordando um canto mais préximo da producdo natural associada & cangdo popular. Tanto a
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melodia quanto a ritmica permitem, principalmente nas repeticdes, a busca de possibilidades
diversas de variac3o e diferentes divisdes ritmicas.

Na sequéncia determinada pelo compositor, as can¢des s&o:

a) “Spleen” - um bolero escrito na tonalidade de Lab maior, sem grandes modulacdes,
um isocronismo ritmico tipico da musica popular e varias repeticdes de trechos, que permitem
areapresentacdo com alteracdes de diviséo ritmica e melédica. Com tessitura entre Si2 e Mib4,
tem uma realizag3o pianistica que mantém os cromatismos que s3o caracteristica marcante do
estilo do compositor. O poema original se inclui no ciclo ‘Serenidade’, da obra Messidor (1919).
(ARAUJO, 1965)

b) “Amor, felicidade” - assim como nas publicacdes de can¢des populares, a indicagéo
“samba cancdo” aparece abaixo do titulo, remetendo ao género que foi o mais apreciado da
‘era do radio, caindo em desuso apds a inovacéo estética trazida & musica popular pela bossa
nova na década de 1950. Composta em Sol Menor, e com tessitura entre Ré3 e Mib4, seu
discurso musical apresenta o texto do poema integralmente e sem repeticdes, apresentando
competentemente uma idéia poética complexa, apresentada em frases indiretas e metaforas
complexas. O poema original se encontra no ciclo ‘Serenidade’, do livro Messidor (1919).
(ARAUJO, 1969)

c) “Pequenino Mundo” - poema nimero XXII do livro Nés (1917), transformado em
canc3o foi retitulado pelo compositor utilizando uma express3o retirada de seu segundo verso:
“ambos senhores de um pequenino mundo”. Composta em Sib Maior, abrange uma extensdo
vocal de Si2 a Ré4 e, assim como a cancéo anterior, comenta o texto sem repeticdes, com uma
melodia que alterna desenhos préximos a prolagao livre da fala e arpejos belcantistas préprios
do género. (ARAUJO, 1969)

d) “Dor Oculta” - o poema de mesmo nome que origina a canc&o integra o ciclo
‘Serenidade’, de Messidor, publicado em 1919. A cancdo se inicia em ritmo de marcha-rancho,
na tonalidade de Sib Menor, apresentando as duas primeiras estrofes, transformando-se
entdo num choro estilizado, caracterizado mais pelo desenho ritmico melédico da linha vocal
que pelo acompanhamento que, entre arpejos, grandes trechos crométicos descendentes e
harmonias impressionistas, que remetem as imagens descritas pelo poeta. A tessitura vocal
vai de Do3 a Mib4, e esta é a cancdo do ciclo na qual o piano exerce maior protagonismo, com
uma introduc&o de oito compassos apresentando o tema principal e uma longa coda que, a
maneira de Sergei Rachmaninoff (1873-1943) e Robert Schumann (1810-1856), retoma harmonias
e desenhos melédicos apresentados ao longo da cancao. (ARAUJO, 1969)
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Exemplo 4: Introdug&o pianistica de “Dor Oculta”, com realizacio pianista do compositor Achille Picchi (1952),

evocando o estilo das marcha-rancho carnavalescas em modo menor.

3. CONSIDERAGOES FINAIS

Desde o falecimento do compositor, em 1985, o cancioneiro de Benjamin Silva Araujo
permaneceu inacessivel, e somente a partir de 2013, ano em que se iniciou nosso projeto de
pesquisa, voltou a ser analisado e preparado para performance. Acreditamos, baseados em
correspondéncia do compositor, dados biograficos e programas de concerto, que a maioria das
can¢des deste conjunto realizado a partir de poemas de Guilherme de Almeida nunca havia
sido interpretada em recital anteriormente.

O fato de a atuagdo profissional mais efetiva do ‘Maestro Benja' se dar no ambiente
do rédio e da televisdo, onde a musica popular sempre foi a norma, contribuiu para que sua
producdo de musica classica tenha permanecido restrita a pequenos circulos de amigos,
saraus familiares e ceriménias dedicadas a amigos. Uma feliz exce¢do ocorreu a 27 de margo
de 1975, quando o insigne mezzo-soprano Lenice Prioli (1929) e a pianista Selma Asprino (s.d-
2011) realizaram um recital no auditério do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
(MASDP), dedicado inteiramente as can¢ées de Silva Araujo. No programa constavam as can¢des
“Siléncio” e “Cuidado”, e Lenice Prioli descreve o encontro com a musica de Benjamin, e a
surpresa com a qualidade de sua criacdo com a frase: “Foi um caso de amor!”. (PRIOLI, 2013)

Independentemente do carater dindmico que assumem dentro dos conjuntos em
que se encontram originalmente, acreditamos que este conjunto de can¢des compostas sobre
poemas de Guilherme de Almeida devem ser apresentados em concerto conjuntamente,
na ordem estabelecida acima, constituindo um grupo coeso estilisticamente e de tematica
homogénea, contando em sua conclusdo com o auténtico ciclo ‘Populares de Guilherme de
Almeida’, assim podendo ser considerado assim por sua uniformidade em termos de tematica,

ambientacdo harménica, desenhos melédicos e estilo de escrita vocal.
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Resumo: Este artigo explicita os caminhos e possiveis resultados de uma composi¢do musical
de cunho artistico - no caso, uma peca de concerto, para voz e piano, em trés partes - baseada
no Roteiro Compositivo de Microcan¢des CDG - metodologia originalmente empregada para
a construcdo de expressdes musicais voltadas & musicalizag3o.

Palavras-chave: Composicdo. Cancdo de Camara Brasileira. Microcan¢des CDG.

THREE MICROCANQ&ES FROM CHAMBER: CREATION PROCESS AND EXPECTATIONS
OF PERFORMANCE

Abstract: This paper explains the paths and possible outcomes of a musical composition
from artistic nature - in this case a concert piece for voice and piano, in three parts - based
on Compositional Screenplay of Microcan¢des CDG - methodology originally used to build
expressions musical focused on music education.

Keywords: Composition. Song of the Brazilian Chamber. Microcan¢ées CDG.

1. INTRODUGAO

Este texto explicita o processo de criaco e as expectativas de performance da obra
Trés Microcan¢ées de Cémara, peca de concerto para Canto/Piano em trés partes - Esséncia
Pierrot, Atitude Arlequim e (In) Decisdo Colombina, caracterizando-a como representativa do
repertério de Microcangdes CDG (Cante e Dance com a Gente). Concomitantemente, reflete-
se sobre o potencial de inclusdo dessa metodologia e das obras dela resultantes, no repertério

da Cang¢do de Cémara Brasileira (CCB), conforme entendido pelo grupo de pesquisas Resgate
da Canc3o Brasileira (BéREM; CAVAZOTTI, 2007).

LEONARDO DE ASSIS NUNES
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O Projeto CDG (Vale do Sinos, RS, 1991), brasileiro com reconhecimento internacional
e conduzido em autoria aberta e colaborativa, nasceu destinado a formacao em Musica. Ele
abarca producdo de repertério e de material didatico para alunos e professores da Escola Basica.
No conjunto de obras sdo encontrados musicais escolares infanto-juvenis, CDs, cancioneiros,
livros e cursos, todos resultados e objetos de estudo da pesquisa Proposta Musicopedagdgica
CDG, registrada no Diretério de Grupos de Pesquisa do CNPq, com certificacdo UFRGS,
desde 1999 até o presente (NUNES, 2003: p.55).

Nesse contexto, as Microcancdes CDG emergem de uma determinada intencdo
educacional e expressiva estruturada a partir de um mapa conceitual, com base no qual se
constréi um texto poético e, a partir dele, por fim, uma peca musical executada. Originalmente,
elas se constituem como expressdes musicais relacionadas a musicalizagdo; contudo, na
experiéncia aqui relatada foi possivel constatar que o roteiro trilhado por tal processo de
elaboracdo pode representar também uma abordagem metodolégica promissora para a

composicdo e a interpretacdo de cangdes de cdmara brasileiras (CCB).

2. METODOLOGIA

O processo compositivo de uma Microcancdo CDG (UFRGS, 2011) parte de um mapa
conceitual construido a partir de um tema qualquer. Dos elementos elencados nesse mapa
emergem, inicialmente, palavras e/ou frases significativas, as quais vdo sendo (re) combinadas,
até que possam gerar o texto de um poema. Na sequéncia do trabalho, esse texto é reduzido
a sua minima estrutura com sentido auténomo, por meio de sucessivas diminui¢des na
quantidade de palavras. Palavras onomatopaicas, plasticas e geradoras de imagens interiores
sdo priorizadas. Também efeitos vocais (interjeicdes, gritos e/ou sussurros, assobios, estalos
de lingua, etc.) e/ou movimentos corporais (gestos, deslocamentos no espaco, expressées
faciais etc.), em substituicdo a palavras suprimidas, sdo importantes. Uma vez construido,
esse poema de minuscula dimens&o deve ser falado de modo expressivo, experimentando-se
pontuac¢des distintas e suas correspondentes linhas de inflexdo na voz. Apés ser declamado
conforme diversas possibilidades de entendimento, escritos com o emprego de variadas
formas de pontuacio e captadas pelo software PRAAT' (BOERSMA; WEENINK, 2013) - n3o
necessariamente nessa ordem - observa-se no produto resultante seus aspectos de métrica,
versificacdo e rima. Isso porque tal declamacéo, diretamente decorrente de seus pardmetros
literarios, faz emergir do préprio poema seus pardmetros musicais. Esses, por fim, passam a

ser ampliados n3o sé por elementos da linguagem musical, mas também pelo aproveitamento
p p guag p p
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de multiplas interfaces tais como as da Musica com a Literatura, com o Teatro, e com a Danca
e, inclusive, pela associacéo a recursos de acompanhamentos instrumentais e multimidiaticos.

Na conducdo deste estudo, além do modelo tedrico ja descrito, foram empregados
mais dois tipos de fontes relativas a: 1) uma definicdo do que se estd compreendendo como
cangdo de cadmara brasileira (CCB), posicionando a obra criada como parte desse repertério;
e 2) uma presentificacdo da Commedia dellArte, que justifica a escolha do tema da can¢do
composta, com suas subsequentes implicacdes. Com relacdo ao primeiro aspecto, toma-se
como referéncia os estudos do grupo de pesquisa Resgate da Cancéo Brasileira (Diretério de

Grupos de Pesquisa CNPq, 2003), para cujas responsaveis:

As cang¢des de cAmara brasileiras foram escritas em diferentes momentos da histéria
da musica e, portanto, em diferentes estilos de época, cada qual com suas linguagens
musicais e técnicas de composicdo distintas. [...] Mas as possibilidades de leitura da
cancdo de cdmara, em especial da CCB, com suas matrizes tio diversas da nossa
cultura, sdo praticamente infinitas (BéREM; CAVAZOTTI, 2007: p. 80).

(...) ao interpretar uma cangdo e escolher as sonoridades, acredito na diversidade das
redes de significados atuantes na musica e na poesia, significagdes que podem ser
tanto intrinsecas ao fato musical e poético quanto extrinsecas, e que incluem o fator
tempo, os processos composicionais - também chamados processos poéticos - e os
processos perceptivos (...) (BC’)REM; CAVAZOTTI, 2007: p. 84).

Ja com relacdo ao segundo aspecto, tema da can¢do, toma-se um texto de carater
cientifico e outro, artistico. Segundo Vendramini (2001), “poder-se-ia dizer que a Commedia
dellArte vive em torno de quatro eixos fundamentais, todos eles diretamente ligados ao
dia-a-dia: o amor (e o sexo), o dinheiro (obtencio e manutencdo da riqueza), a comida e o
trabalho” (VENDRAMINI, 2001: p.60). Para a peca em questao, escolheu-se o amor como foco,
a semelhanca do que fez Menotti Del Picchia em seu poema Mascaras, de 1920 (DEL PICCHIA,
1987), obra que causou inspiragdo para a construcdo do poema de Trés Microcancdes de

Camara.

3. PROCESSO COMPOSITIVO

A composicdo partiu de trés elementos basilares: 1) Motivacdo, que resultou na

escolha do tema e na criagdo do mapa conceitual; 2) Poema, fruto de experimentacdes escritas
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e gravadas; e 3) Cancéo, incluindo elementos musicais baseados nos contornos melédicos e
figuracdes ritmicas decorrentes das declamagdes gravadas, trabalhadas como adequagées a
proposta da obra.

A opgdo pelo tema dos trés personagens centrais de Commedia dell’Arte teve
origem na disciplina Fundamentos da Educag¢do Musical |, do Mestrado Académico da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), ministrada por Helena de Souza Nunes, em 2013/01.
A dindmica de estudo proposta pela professora consistiu em compor uma obra musical
que, independentemente de sua opcéo estética, evidenciasse o percurso trilhado por cada
estudante, em seu aprendizado musical. O autor das canc¢ées evidenciadas neste artigo,
Leonardo de Assis Nunes, entdo matriculado nessa turma, organizou sua formacéo musical
em trés etapas, que ora ocorreram sequencialmente, ora simultaneamente; também algumas
vezes foram complementares, em outras, conflitantes. Os aspectos tragados entdo, relativos
a reflexdo sobre essa formaco musical individual e, consequentemente brasileira, foram ao
encontro de trés termos cunhados por Da Matta (1984) em seu livro “O que faz o brasil Brasil?":
a visdo “oficial”, a visdo “real” e a “carnavalizagcdo da sociedade”. O resultado foi considerado
tao interessante, que orientadora e orientando decidiram produzir este artigo.

As trés esferas de Da Matta (1984), em consonancia com Bakhtin (1996), coexistem
em um mundo de relagdes as quais constituem o conceito de tridngulo ritual (DA MATTA,
1984: p.75): por um lado, o mundo do poder sobre o povo; por outro, o discurso pessoal; e
entre esses dois mundos, um convivio supostamente pacifico sustentado por sucessivos
confrontos. Em analogia, contata-se o sério que se opde ao riso, tornando a escolha entre
ambos um conflito estével, conflito esse existencial na Commedia dellArte, sintetizado nas
trés categorias de personagens aqui abordados, isso €, nos trés criados clowns: Arlequim, um
palhaco espertalhdo e pré-ativo; Pierrot, um tipo sentimental e introvertido; e Colombina,
bela e voluvel, representando a leitura opcional e utdpica da vida. Esse conjunto de ideias
foi articulado entre si sob a forma de um mapa conceitual, com base em uma perspectiva de
atualizacdo desse tripé (VENDRAMINI, 2001). Palavras e expressdes foram sendo extraidas
desse mapa, inspiradas pela leitura do poema Mascaras (DEL PICCHIA, 1987). Obteve-se
um poema em trés partes, cada uma correspondente a uma das personagens referidas. Uma
vez definido o texto, foi iniciada a etapa de exploracio de suas possibilidades expressivas e
sonoras, as quais foram gravadas, o que resultou em graficos de inflexdo da voz falada. Num
constante movimento de avanco e retroalimentacio de ideias, palavras e graficos foram sendo

selecionados, lapidados, arranjados e rearranjados até que chegassem a um formato satisfatério
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aos critérios dos compositores. Ao optar pelas trés personagens centrais da Commedia
dell/Arte, como tema gerador, buscou-se fixar as principais caracteristicas de cada uma dessas
em termos de personalidade fisico-psicoldgica, de figurino, de gestual e de relacionamento
entre elas. E isso precisava ficar evidenciado em todos os pardmetros das microcan¢&es que
iam surgindo.

A harmonia, assim como os demais elementos estruturantes da cangdo (duragdes,
dindmicas, sinais de agdgica), decorreram da utilizagdo dos contornos melddicos, ou melodias
embrionarias (KIEFER, 1979), extraidos com o emprego do software PRAAT (BOERSMA;
WEENINK, 2013), sendo que frequentemente sofreram modificagdes estruturais no decorrer
do processo compositivo. Em Atitude Arlequim, na passagem “Isso é amor de Arlequim?!”, por
exemplo, as alturas registradas no software (indicadas no eixo vertical do exemplo 1forneceram
frequéncias exatas; porém, essas resultaram em quartos e oitavos de tom, o que, para os
propdsitos artisticos dos compositores, ndo eram de interesse no momento de composicéo
da obra em tela. Por isso, os registros extraidos do eixo vertical foram aproveitados por
aproximacao de registros em hz? como a primeira letra da palavra “amor”, em fala expressiva,
resultando em registro de 192.7 hz - correspondente a um grau melédico entre Fa# 2 (184.997
hz) e Sol 2 (195.997 hz). Diante dessas possibilidades, os compositores optaram pela nota
Sol em funcdo, ndo somente do desvio microtonal, mas também em decorréncia das alturas

precedidas e sucedidas por essa.

300 -
273.24 \
246,41 \ quim?!
219,54 / aa—

192.71 - 2~ mor

6591 | de_Ar-

139,14 A\
112.3-
85.454

Pitch (Hz)
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Exemplo 1: Desenho melédico gerado por uma declamagéo expressiva no software
PRAAT (BOERSMA; WEENINK, 2013). Texto: “Isso é amor de Arlequim?!”, posteriormente

adaptado nos c. 4, 5 e 6 do segundo micromovimento - Atitude Arlequim.
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Outro aspecto de interesse ao artigo se refere a escolha dos timbres de voz, para
a interpretacdo de cada parte. Essa foi resultante do entendimento sobre as principais
caracteristicas de cada personagem: Arlequim, Pierrot e Colombina; mas também foi
determinada pela tessitura resultante das declamac¢des gravadas e rearranjadas. As falas
expressivas dos poemas foram intencionalmente realizadas pelos compositores; porém,
algumas foram posteriormente substituidas. As sessdes de orientacdo aconteciam por meio de
webconferéncias; e em algumas delas, experimentac¢des esponténeas, a titulo de ilustracdo had
hoc, foram ditas, gravadas e acabaram sendo processadas no PRAAT (BOERSMA; WEENINK,
2013) como complementacdo ou em substituicdo a falas que n3o alcancavam, de modo
suficiente, a expressividade necessaria para gerar melodias em determinados trechos da obra.

Pode-se resumir o processo compositivo de uma Microcan¢do CDG como um esforco
de concentrar vérias ideias possiveis sobre um tema dado e sistematizadas sob a forma de um
mapa conceitual, numa minima estrutura formal sustentada pela Musica, mas com multiplas
interfaces. Nesse trabalho, o esforco do artista é inclusivo, pois ele ndo se conforma em excluir
para tornar sua decisdo mais ldgica ou consequente; o artista busca o chamado arrepio estético,

a experiéncia Unica de subita revelacdo imersiva, que advém de um trabalho preciso e intenso.

4. PARTITURAS

A inclusdo das partituras no corpo do texto do artigo se deve ao fato de serem
compreendidas como recurso eloquente daquilo que se estd pretendendo explicitar, quase
como se nado fosse necessério falar “sobre elas” & medida que falam por si mesmas. Além dos
elementos da linguagem convencional da Musica, mensagens aos intérpretes transcendem
as obvias anotacdes complementares relativas & Dindmica e & Agdgica. Tratam-se, sim, de
verdadeiros recados pertinentes a espacializacio da obra, isso &, balizas para sua interpretacao

levadas a efeito no espaco de representacao, fruicio e recriacao.
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5. CONCLUSAO

Este artigo descreveu e refletiu sobre os caminhos trilhados pelos compositores da peca
de concerto Trés Microcan¢des de Cémara: Esséncia Pierrot, Atitude Arlequim, e (In)Decisdo
Colombina, ao conduzir seu labor artistico a partir de uma metodologia de criagdo originalmente
destinada & composicdo musical com fins pedagdgicos, qual seja, a de Microcan¢des CDG,
integradas & Proposta Musicopedagdgica com mesmo nome. Como produto, surge dai uma peca
para Canto/Piano com foco predominantemente artistico que, por um lado, é representativa da
metodologia CDG, por outro, também identificada com a CCB, conforme entendido pelo grupo
de pesquisas Resgate da Canc&o Brasileira (BOREM; CAVAZOTTI, 2007). Cria-se, assim, o que
poderiamos identificar de Forma Molduraq, repleta de indicagdes poéticas, cujo intuito é sensibilizar
o intérprete para colocar-se, a si mesmo, no papel de coautor.

A permanente questdo das tensdes do amor, dentre outras representadas pela unidade
triddica Pierrot - Arlequim - Colombina, numa perspectiva de reoperacionalizacdo da Commedia
dellArte (VENDRAMINI, 2007), serviu como tema gerador de um mapa conceitual construido para
ser ponto de partida da peca. O poema Mascaras (DEL PICCHIA, 1987) foi a inspiracdo para a
escolha de palavras e express&es linguisticas desse mapa, as quais vieram a constituir o novo texto
poético. Esse, por sua vez, funcionou como matéria-prima para a continuidade do surgimento da
obra, fazendo emergir de sua leitura expressiva em voz alta e captada digitalmente (BOERSMA;
WEENINK, 2013) estruturas ritmico-melddicas, posteriormente expandidas para solugdes
harménicas, formais, coreogréficas e de caréter, os quais geraram essa can¢do de minusculas
dimensdes, mas densas em informacdes e possibilidades de desdobramentos artistico-musical.
Consolida-se assim, portanto, a criagdo dos compositores primeiro, a quem cabem o papel de
definir elementos referenciais, disponibilizando-os como componentes balizadores, por meio dos
quais os executantes realizardo sua acgéo interpretativa coautoral.

Uma vez que tais constata¢des foram obtidas a partir de uma escrita aberta e provocativa
da partitura correspondente, seguidas da explicitagdo daquilo que foi imaginado e quis ser
compartilhado pelos compositores, chegou-se até o ponto de ofertar a obra a eventuais intérpretes.
O que seré dela, ainda se ha de ver. Todavia, pode-se afirmar que foi precisamente a tentativa de tal
explicitacdo desse processo de criacdo e de sua expectativa de performance, queindicou o quanto
o roteiro compositivo de Microcan¢des CDG pode dar suporte eloquente, incitante e promissor
também a composicdo musical de cunho artistico, no &mbito da CCB. Se, por um lado, o intérprete
é alertado sobre possiveis aspectos a serem ou ndo explorados por ele em sua performance, por

outro, a contribuicio para a drea de conhecimento talvez possa ser a oferta de estudos sobre
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interpretacdo musical para a CCB. Constatou-se, assim, existir neste modelo metodolégico um
potencial significativo para expandir-se para além de seu aproveitamento original. Como trabalhos
futuros, almeja-se produzir novos conhecimentos aprimorando os recursos utilizados, assim como
concluir anélise da obra em questdo com base na ferramenta criada e desenvolvida no &mbito da
Proposta Musicopedagégica CDG: a Ficha de Composicdo e Anélise CDG, objeto de préximos

estudos.
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NOTAS
(Endnotes)

1 O software PRAAT é uma ferramenta para anélise espectral de voz, desenvolvida por Paul Boersma e David
Weenink (2013), e utilizada para captar o desenho das inflexdes da voz, ao ler os textos dos poemas criados.

2 http://www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/introducao/tabelal.html
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CONEXOES, DIALOGOS E POSSIBILIDADES NA INTERPRETAGAO
DA CANGCAO “MEU NORDESTE”, DE ARTHUR BOSMANS

Ligia Ishitani Silva
UFMG - ligiaishitani@gmail.com

Resumo: O presente artigo pretende discutir os mecanismos de escolha de um intérprete e
sua colaboracéo na perpetuacdo da obra musical, a partir do desenvolvimento de ideias sobre
teorias de semidtica, intertextualidade e cultura, exemplificando-os com uma breve leitura
interpretativa da cancdo “Meu Nordeste”, de Arthur Bosmans.

Palavras-chave:Interpretacdo. Cancdo de cdmara brasileira. Semidtica. Arthur Bosmans. Meu
Nordeste.

LINKS, DIALOGUES AND POSSIBILITIES IN THE INTERPRETATION OF THE SONG “MEU
NORDESTE,” BY ARTHUR BOSMANS

Abstract: This article aims to discuss the choice of an interpreter and his contribution in
perpetuating the musical work, based upon ideas about semiotics, intertextuality and culture,
and exemplifying them with a brief interpretation of the song “Meu Nordeste”, by Arthur
Bosmans.

Keywords: Interpretation. Brazilian Art Songs.Semiotics. Arthur Bosmans. Meu Nordeste.

1. INTRODUGAO

De acordo com Nattiez (2002:15), que se utiliza da teoria tripartite de semiologia
proposta por Jean Molino, podemos dividir os inimeros significados de uma obra musical em
trés principais niveis: neutro, poiético e estésico.

O primeiro, nivel neutro, refere-se a obra por si sé, como forma simbdlica’, seja em
formato de partitura, gravacdo ou transmissdo oral. O nivel poiético diz respeito ao que o
autor chama de “estratégias composicionais”: a suposta visdo do compositor. Ja o nivel estésico
corresponde a interpretacdo, ou o que Nattiez denomina “estratégias perceptivas”. No caso, a
maneira pela qual o intérprete percebe a obra musical, de acordo com suas experiéncias pessoais.

Quando um intérprete tem em maos o registro da obra que pretende executar, ele,
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de uma maneira geral, a analisa, atribuindo significados e criando imagens que se consolidam a
medida que a pratica se aperfeicoa. Comumente, pensa-se, a principio, no nivel neutro, ou seja,
nos possiveis significados das nota¢des presentes na partitura, e, no caso da cancdo de cdmara,
nos significados também do poema. O género cancdo permite certa objetividade seméintica,
uma vez que o texto literario coexiste e dialoga com a musica.

Apesar de delinear a execucdo musical, a partitura, no entanto, é apenas o comeco,
o ponto de partida da criacdo de uma interpretacdo. Embora n3o se trate de uma tarefa
obrigatéria, é costume de alguns intérpretes, além de procurar compreender a partitura, buscar
conhecer o contexto no qual a obra foi criada e tentar elucidar possiveis visdes e objetivos
do autor. Tal pratica auxilia na construcdo de uma interpretacdo mais coerente, porém “O
significado do autor e seu tempo é apenas um dentre os varios que a obra recebe ao longo de

sua trajetdria histérica (ABDO, 2000:18)". Assim como colocado por Stravinsky,

Costuma-se achar que o que é colocado diante do musico é a musica escrita na qual
a vontade do compositor esté explicita e facilmente discernivel a partir de um texto
corretamente estabelecido. Porém, por mais que seja escrupulosa a notacdo de uma
peca musical, por mais cuidado que se tome contra qualquer ambiguidade possivel,
utilizando as indicagdes de andamento, nuances, fraseado, acentuacio e assim por
diante, ela sempre contém elementos ocultos que escapam a uma definicio precisa,

pois a dialética verbal é impotente para definir a dialética musical em sua totalida-

de(STRAVINSKY, Igor, 1996:112).

Em minha opinido, a imprecisdo descrita por Stravinsky constitui uma vantagem para
o intérprete, que pode complementar o que n3o estéa explicito com maior liberdade, transfor-

mando a interpretacdo em uma espécie de co-criagdo. Segundo Renata Azevedo,

Ha no intérprete um ato que implica criagdo e enderecamento. Ao tomar uma com-
posicdo musical para interpretar, o misico criard a partir das relagdes do material mu-
sical ja estabelecidas pelo compositor e, ainda, a partir de sua posicdo como sujeito.
Neste polo, temos um trabalho que também parte de uma escolha, de um sim e nao,
que sera decisivo para o modo como tal obra sera tocada. Isto é estrutural na musica,
uma vez que ela ndo se reduz, nem pode se resumir, a notagdo, ao que esta escrito
na partitura. Ha algo que escapa e ¢ justamente esse algo que a move e de que o in-
térprete se utiliza para tocar ou cantar. (..) E serd com o seu “acervo” préprio que ele
cunharé a interpretacéo singular que dara de determinada obra musical, obtendo, dai,

algum prazer possivel (AZEVEDO,2008:6-7).
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Azevedo nos fala de escolhas, a partir de um acervo préprio do intérprete, que ira
preencher as informac&es que os niveis neutro e poiético ndo nos podem oferecer. O papel do
intérprete &, portanto, ativar sua percepcao a fim de atribuir significado em meio a subjetivida-
de, fazendo uso de suas experiéncias, memorias, conhecimentos, hipéteses e ideias singulares.
Em minha dissertacdo de mestrado, considerei que, ao longo de sua vida, o individuo reune
o que denominei “bagagens”, emocionais ou intelectuais (ISHITANI SILVA, 2012)% S&o essas
bagagens que irdo compor o “acervo” disponivel para as escolhas interpretativas. A bagagem
final é individual e Unica, portanto, a escolha também o é, e é esta unicidade que confere per-
sonalidade e autenticidade aperformance.

Assim sendo, a cada ocasido que uma obra é executada, o intérprete atual colabora
com sua percepcdo singular, e a obra se conecta tanto com as interpretacdes passadas com as
quais esse performer teve contato, quanto com as interpretacdes futuras que ele possivelmen-
te influenciara. Seguindo essa linha de raciocinio, a obra musical é constantemente reelabora-

da e, a cada nova interpretacdo, um novo intérprete acrescenta sua visdo pessoal.

2. ARTHUR BOSMANS E “MEU NORDESTE"

A fim de demonstrar as ideias explicitadas e atrelar teoria e pratica, tomemos como
exemplo a can¢do “Meu Nordeste”, a Ultima cancdo criada pelo compositor e regente Arthur
Bosmans. Finalizada em Belo Horizonte, no ano de 1979, ela faz parte de um periodo ja maduro
da vida do compositor, nascido na Bélgica, em 1908. O poema é de Hamilton Rocha e a partitu-
ra foi editada em 1980 pela Editora Metrépolis.

A partir de elementos contidos na partitura, material em nivel neutro, podemos dar
inicio & busca de nossa prépria interpretacéo. Na cancéo de cAmara, faz-se necessério destacar
a presenca da intertextualidade, por meio da coexisténcia do poema e da musica, o que por
si s ja constitui um primeiro e extenso didlogo, e possibilita que o intérprete entre em ac3o,
tentando dar sentido a essa relacdo texto-musica.

Resumidamente, o poema de “Meu Nordeste” nos apresenta a regido nordeste do
Brasil sob a visgo pessoal de um eu lirico, percebida ja no titulo da canc¢&o, que evidencia essa
relacdo particular. Segundo mostrado no Exemplo 1 a seguir, a introdugdo musical expde as
duas ideias teméticas que serdo desenvolvidas posteriormente e apresenta a indicacdo de
andamento caloroso, uma indicagdo que torna o andamento um tanto quanto impreciso, per-
mitindo ao intérprete relativa liberdade.

O poema se inicia com os versos “Se meu nordeste esta quente, esta cheio de gente,
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gente assim como néds”. Quando o performer, interpretando o eu lirico, canta “gente assim
como nos”, cria-se de imediato uma conexdo com o ouvinte. A misica acompanha o texto, em
dindmica piano, vindo a realcar, a meu ver, a sensacéo intimista de pertencimento.
Percebe-se, portanto, que, ja nos primeiros instantes, encontramos, nesta cancao to-
mada como exemplo, conexdes e didlogos entre texto, musica, intérprete e ouvinte. A relacéo
entre poema e musica oferece um embasamento para a interpretacéo, que pode ser acrescido

ainda do nivel poiético, através da procurada suposta visdo do compositor.

MEU NORDESTE

Letra de Misica de
Hamilton GUERRA Arth. BOSMANS
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Exemplo 1: Trecho inicial da can¢do “Meu Nordeste”

Na época da composi¢do de “Meu Nordeste”, Bosmans ja havia se naturalizado bra-
sileiro e ocupava a cadeira de professor de composicdo e regéncia do Conservatério Mineiro
de Musica, hoje a Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais. Antes disso,
Bosmans havia assumido importantes trabalhos para a cena erudita brasileira, como a criacéo
das Orquestras Sinfénicas Municipal e Estadual e a regéncia do Teatro Municipal do Rio de Ja-
neiro, da Hora do Brasil, da Radio Nacional e da Orquestra Sinfénica Brasileira. O compositor

também ja havia passado a vida a viajar, divulgando a musica brasileira e conhecendo culturas
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e paisagens de diversas partes do mundo, o que lhe rendeu, além da fluéncia em varias linguas,
o cosmopolitismo presente em sua obra.

Estudos sobre a vida do compositor, seu estilo e praticas composicionais possibilitam
que se tenha uma ideia do que este supostamente gostaria que o intérprete realizasse, consoli-
dando a interpretacdo histérico-estilistica como um importante alicerce em uma performance.
Contudo, conforme discutido na introducéo, ha sempre algo de subjetivo nos registros, sejam
eles escritos ou gravados, fato que inevitavelmente exige do intérprete uma resposta que cor-
responde a sua percepcao particular, que sera, por sua vez, acrescentada & obra no processo
de execucéo.

E importante lembrar, ainda, que nem sempre o contetido da obra se assemelha 4
realidade intima de seu autor. No caso de Arthur Bosmans, por exemplo, Patricia Valaddo, em
sua dissertacdo, diz que “o ato musical nem sempre era subordinado ao seu estado de espirito
(VALADAO, 2002:24)". Em entrevista, o préprio compositor conta que “a obra mais dramaética
de sua vida foi composta num periodo que considerou o mais feliz ao lado de sua mae, na Bél-
gica®”.

NZo obstante, em minha interpretacao particular, considero que, neste caso especifico
da can¢do “Meu Nordeste”, a figura do eu lirico se assemelha & do préprio compositor, no
sentido de que ambos se sentem parte de um local do qual ndo s3o nativos. O poema apresenta
o verso “Deus que é bem brasileiro, mesmo sendo estrangeiro”. Da mesma forma, o eu lirico se
sente nordestino, mesmo talvez ndo o sendo, e Bosmans se considerava brasileiro, apesar de
ter nascido belga.

Aliada ao poema, a musica demonstra a ideia do pertencimento simultdneo ao nordes-
te e a outra cultura. A cancdo emprega em alguns momentos um colorido do modo Dérico, mui-
to utilizado na regido nordeste do Brasil, ao mesmo tempo em que se encontra em um sistema
tonal, o que poderia indicar dois sistemas composicionais diferentes representando culturas
distintas, europeias e brasileiras, que atuam em conjunto. Em outro exemplo, enquanto a voz
se mantém na marcagdo da métrica, o piano executa uma linha ora sincopada, ora no tempo,
criando um efeito de deslocamento constante da acentuacéo ritmica e sugerindo novamente
uma combinacdo de elementos distintos. Encontra-se ainda na partitura a indicacdo de um
andamento ritmico mas sem rigor, que evoca o padrdo ritmico tradicional da cultura musical
brasileira, ndo exigindo, no entanto, rigor, e permitindo ao intérprete, de certa forma, incluir
personalidade & canc¢3o.

Nzo tenho como objetivo analisar toda a cancdo, mas apenas demonstrar, com este
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breve exemplo, como os niveis neutro, poiético e estésico estdo, na realidade, unidos e intrin-
secos, em interac3o constante. As classificacdes de tais niveis nos auxiliam na tarefa de inferir
alguns dos muitos significados presentes em uma obra musical, na tentativa de estabelecer

pontos de partida para que o intérprete estabeleca suas préoprias conexes.

3. CONCLUSOES

Vimos que, em um dos varios momentos nos quais uma cancdo submerge em subjeti-
vidade, cabe ao intérprete refletir, estabelecer relacdes, e decidir, a partir de seu “acervo”, ou
sua “bagagem”, o que significa, por exemplo, umperiodo mais longo de pausa, ou se o desenvol-
vimento observado na musica representa uma igual transformacao no poema. Ménica Pedrosa

considera que

Uma cangdo n3o é apenas um todo formado de poesia e musica, mas também o resul-
tado particular de nossa prépria observacao, observacio esta dependente dos textos
e contextos que conhecemos, nossos e dos autores. Nas can¢des de cAmara perce-
bemos imagens traduzidas nos termos de nossa prépria experiéncia, e ampliamos o
conteldo de uma partitura para um antes e um depois, por meio das imagens de nos-
sa meméria, acionando um grande acervo de textos, entre eles nossa prépria histéria

pessoal e intima. (PADUA, 2010:823)

Sendo assim, a histéria pessoal e intima também faz parte das “bagagens”, e molda a
visdo pessoal do intérprete, que, por sua vez, é a responsavel por instituir relagées e signifi-
cados. A cultura na qual o intérprete esté inserido possui um papel importante em sua viséo
pessoal, pois ha padrdes que sdo definidos culturalmente, e, similarmente as bagagens, o ser
humano n3o nasce com cultura, mas sim a adquire 8 medida em que convive na sociedade.

No entanto, apesar de a cultura ser responsavel por grande parte das convenc¢des
e sistemas de signos aos quais nos habituamos ao longo da vida, como regras de trénsito ou
regras sociais, mesmo que dois sujeitos pertencam & mesma cultura, é perfeitamente possivel
que ambos possuam interpretacées diferentes ou até antagdnicas sobre um mesmo objeto,
uma vez que cada individuo compreende e dialoga com os sighos de maneiras diversas, pos-
sibilitando que as convencdes estejam em constante transformacdo. Nas palavras de Cidmar
Pais, “Nesse sentido, a visdo do mundo de uma comunidade sociocultural e linguistica, assim
como a ideologia, ou, se preferirmos, o sistema de valores de uma cultura acham-se sempre

em continuo processo de reformulac3o (PAIS, 1999:15)". O pensamento é complementado pela
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autora Mdnica Pedrosa, que diz:

Conectados numa grande rede, uma infinidade de informagdes atravessa nossa men-
te e corpo. Somos afetados e afetamos a todos. Nossa existéncia se pauta pelas rela-
¢Bes que estabelecemos com as pessoas e o ambiente que nos cerca. (...) Intérpretes,
sejam eles executantes ou ouvintes, passam por essa experiéncia bela e conflitante
de ser a voz de alguém e ao mesmo tempo ser sua prépria voz. Ao pensarmos nossa
cultura num contexto globalizado, podemos entender nossa singularidade n&o por
oposicdo a outros discursos, mas pelas possiveis conexdes entre eles e pelo reconhe-

cimento da alteridade dos sujeitos que os constituem (PADUA, 2009:245).

Portanto, ao mesmo tempo em que uma cultura influencia os significados que um su-
jeito atribui a um signo, os individuos podem igualmente afetar e transformar os sistemas de
uma cultura. Tais transformacdes sdo impulsionadas pela globalizacao, que facilita o acesso e
a miscigenacdo de culturas. O mesmo pode ser observado no processo de interpretacdo mu-
sical, no qual pessoas distintas possuem pontos de vista diferentes - ou similares - para uma
mesma obra, ndo sendo possivel, por essa razio, existir verdadeiramente um padrao universal
e correto de decisdes interpretativas. Contudo, as diferentes interpretacdes nio se encon-
tram separadas e, independentemente da decisdo tomada, a escolha interpretativa ird causar
transformagdes na obra musical.

Retomando o exemplo da cancdo de Arthur Bosmans, sabe-se que o maestro admira-
va diferentes compositores, como Gershwin, Debussy e Ravel, e detinha uma bagagem cultural
cosmopolita, em virtude de impressdes angariadas em diversas partes do mundo. Essa traje-
téria singular acabou por ser, ainda que nao intencionalmente, refletida em sua obras, que car-
regam sua personalidade. Da mesma maneira, quando a can¢do “Meu Nordeste”, por exemplo,
é executada, a trajetéria pessoal e Unica do intérprete é acoplada a histéria do compositor, do
autor do poema e a da prépria obra, de forma que tudo atua em conjunto, interligando-se e
constantemente enriquecendo e complementando as ideias um do outro. Assim, o intérprete
acrescenta sua prépria colaboracéo, moldando a obra conforme as bagagens que absorveu ao

longo da vida. Giovani Gentile confirma a ideia, argumentando que

A obra de arte s6 pode reviver mediante uma interpretacdo pessoal, que a reelabora
indefinidamente, tendo como Unico critério a subjetividade de quem a interpreta.” e
pondera que “a personalidade do executante, longe de ser um dado negativo, uma
“lente deformante”, é um adequado canal de didlogo, que, quando explorado, revela-

se extremamente positivo e proficuo.(GENTILE apud Abdo, 2000:18).
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Portanto, é por meio de infindas interpretacdes, nas quais cada intérprete colabora
com a sua percepc¢ao, que a obra se renova. Ao invés de desordenar as interpretacdes, essa
riqueza de visdes e bagagens pessoais alimenta a rede de conexdes e dinamiza e fortalece
as transformacdes.Assim, podemos concluir que, a interpretacao, apesar de individual, pode
se revelar um potencializador de interconexdes, possibilitando a continuidade da obra musi-
cal, para que esta alcance maior amplitude, transformando percep¢des e mantendo-se viva e

atemporal.
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NOTAS
(Endnotes)

1 Todo estudo semioldgico considera seu objeto como uma forma simbdlica. “Forma” porque toda produgio
humana, quer se trate ela de um enunciado lingiiistico, de uma obra de arte, de um gesto estético ou de uma
acdo social, tem uma realidade material. Se puder responder a alguém, contemplar um quadro ou escutar uma
sinfonia, admirar um dancarino ou discutir sobre uma situacgéo sociopolitica, isto é possivel porque as producdes e
as agdes humanas deixam vestigios materiais. Portanto, esses vestigios constituem formas simbélicas porque sio
portadores de significacées para aqueles que os produzem e para aqueles que os percebem.” (Nattiez, 2002:10-12
apud Ishitani Silva, 2012:14)

2 Em uma decisdo interpretativa, a bagagem intelectual seria basicamente composta pelo leque de possibilida-
des que, de acordo com nossas vivéncias, consideramos plausiveis para determinada situagdo. A emocional seria
principalmente responsavel por determinar qual dessas possibilidades nés iremos eleger.

3 “A musica de Bosmans”, entrevista concedida a Telemig, set 1983.
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CANQZO SOBRE O POEMA RETRATO DE CECILIA MEIRELES:
ESTUDO RETORICO-MUSICAL

Luana Uchéa Torres

Instituto Federal de Goids - luana_soprano@hotmail.com

Resumo: Esse estudo buscou desenvolver uma anélise pelo 4ngulo da retérica musical, a fim de
subsidiar a performance da canco para voz e piano escrita pelo compositor Ronaldo Miranda,
sobre o poema Retrato da poetisa Cecilia Meireles. Na metodologia, utilizou-se o levantamento
bibliografico e documental, e a anélise da partitura da cancéo escolhida, fornecendo sugestées
interpretativas para uma performance publica dessa peca.

Palavras-chave: Retérica musical. Cancéo brasileira. Retrato. Cecilia Meireles.
SONG ABOUT THE POEM RETRATO BY CECILIA MEIRELES: RHETORIC-MUSICAL STUDY

Abstract: This research found to develop an analysis from the angle of musical rhetoric, aiming
to support the performance of the song for voice and piano written by the composer Ronaldo
Miranda on the poetry Retrato by the poet Cecilia Meireles. To carry out this research it was
used bibliographical and documentary survey, an analysis of score of the song chosen, giving
interpretative proposals for a public performance of this piece.

Keywords: Musical Rhetoric. Brazilian Song. Retrato. Cecilia Meireles.

1. INTRODUGAO

Este artigo faz parte dos resultados obtidos na dissertacdo de mestrado elaborada por
mim, para obtenc&o do titulo de mestre em musica pela Universidade Federal de Goias, no ano
de 2011. Ressalta-se que, embora na dissertacéo o estudo tenha sido de cunho comparativo,
analisando trés can¢des compostas sobre o mesmo poema, escolheu-se aqui apenas uma delas
a fim de ajustar as informag&es ao formato deste texto.

O estudo desenvolvido trata-se de uma anélise pelo &ngulo da retérica musical, e teve
como objetivo subsidiar a performance da can¢do para voz e piano composta por Ronaldo
Miranda, sobre o poema Retrato da poetisa brasileira Cecilia Meireles. Investigou-se a escrita
poético-musical, com foco principal na relacdo entre texto e musica. Essa relacdo foi explorada

por meio da analise da linguagem simbdlica utilizada pelo compositor para representar o
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texto poético, observando se a esséncia tematica do poema foi preservada e se a composicio

esclareceu ou ampliou o sentido seméntico do texto.

2. RETORICA: HISTORIA E MUSICA

A disciplina Retdrica tem com objeto de estudo a producdo e analise do discurso sob
a perspectiva da eloquéncia e persuas3o. Ela baseia-se na habilidade de usufruir da linguagem
para impressionar favoravelmente os ouvintes e tem como intuito orientar uma audiéncia para
determinada concluséo, ou seja, convencer essa audiéncia da verdade de algo (CANO, 2000: p.7).

O procedimento de relacionar musica e texto existe desde a Antiguidade. Os gregos
antigos ja utilizavam de recursos retéricos na musica. Mais tarde encontra-se essa associacdo
texto e musica com os trovadores medievais e no periodo renascentista. No periodo barroco,
no entanto, a relagdo texto-musica toma propor¢des maiores. A arte era transformada em
instrumento de persuas&o, com o intuito de mover os afetos do publico.

Segundo BARTEL (1997), Musica poética é um termo ligado a uma érea na qual se
estudava o fazer musical e, nesses estudos, a retérica estava inclusa. A musica, por sua vez, era
pensada, estruturada e criada como um discurso, organizado em partes, as quais sdo atribuidas
func¢des especificas. Segundo os tratadistas dessa época, para se mover, ou estimular os afetos
do publico era preciso utilizar as figuras de retérica, que sdo analogas as figuras de linguagem
da literatura. As figuras tornam o discurso mais atrativo, determinam o estilo e cumprem o
papel de delectare, movere e docere, os quais se relacionam, respectivamente, a despertar,
mover e controlar os afetos do publico.

De acordo com a sistematizacdo da retérica classica, o discurso é composto por
cinco partes: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria e Pronuntiatio. Na Elocutio, colocam-
se em palavras as ideias determinadas e organizadas anteriormente. No que diz respeito a
musica, essa parte esta relacionada com o processo final da composico. Portanto, utiliza-se
de recursos para o aprimoramento do discurso e, na musica, isso é feito principalmente por
uma das partes do Elocutio - o Decoratio. No decoratio sdo estabelecidas as figuras retérico-
musicais, utilizadas para ornamentar o discurso, para enfatizar as palavras e determinar o
estilo. Sdo responsaveis por representar determinado afeto. A Pronuntiatio esté relacionada
a execucgdo do discurso. Nos tratados musicais do periodo Barroco, essa parte aparece como
conselhos praticos a respeito da criacdo e interpretacdo musical.

Em relagdo a Dispositio, dividi-se em Exordium, Narratio, Propositio, Confutatio,

Confirmatio e Peroratio, que correspondem ao inicio, meio e fim de um texto. Cano (2000: p. 85)
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ressalta que a dispositio ndo é um esquema formal pré-estabelecido que divide o discurso em
partes bem delimitadas. Pode existir um transitus, ou seja, uma transi¢do entre essas etapas, ou

ainda, se¢des podem ser omitidas, fundidas, ou modificadas tanto quanto o discurso exija.

3. O ESTUDO DA CANQZO

A cancdo é um género hibrido, uma juncdo da linguagem verbal com a linguagem
musical. Por isso, essas linguagens ndo devem ser estudadas separadamente e exige, portanto,
trés competéncias: a verbal, a musical e a litero-musical. Nesse sentido, é importante que
haja um conhecimento dos aspectos formais e do contexto do texto poético, assim como a
compreensdo musical da cancéo. O intérprete da cancéo necessita compreender a transposicdo
do estudo da forma poética para a forma musical, sendo necessarios que estes dois meios
sejam trabalhados em conjunto na preparagdo da performance.

Para o intérprete, o estudo de obras diferentes sobre um mesmo poema, torna-se um
trabalho bastante enriquecedor. Ter um olhar analitico (musical e poético) das cangdes, sé faz crescer o
desempenho do musico como performer. O estudo de elementos como contexto histérico, biografias
do poeta e compositores, aspectos poéticos e aspectos musicais (ritmo, melodia, harmonia, textura e
estilo de acompanhamento), enriquece a pratica interpretativa. O conhecimento das rela¢des entre
texto e musica possibilita uma orientagdo fundamentada da interpretagéo, iluminando a escolha de
toques, timbres, cores, além de graus de impostacdo e dindmica.

De acordo com Stein e Spillman (1996:20), o estudo do texto poético ndo é opcional;
pelo contrario, ele constitui a maior parte do trabalho inicial de todo aprendizado e realizag&o
da performance da cangdo. Compreender o sentido do texto fornece subsidios técnicos e
interpretativos no que diz respeito & dic¢do, declamacdo e da possivel maneira como o
compositor ouviu os elementos musicais do texto poético.

O poema Retrato faz parte do livro Viagem, que consiste em poemas de 1929-1937,
premiado pela Academia Brasileira de Letras em 1938 e publicado em Lisboa pela editora Ocidente,
em 1939. Esse poema possui caracteristicas simbolistas e utiliza uma imagem poética recorrente
nas poesias de Cecilia Meireles: o espelho. Essa imagem esta atrelada & transitoriedade da vida e

do tempo, absorvendo questdes existencialistas. O poema é transcrito abaixo.

Retrato

Eu n3o tinha este rosto de hoje,

assim calmo, assim triste, assim magro,
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nem estes olhos t3o vazios,

nem o labio amargo

Eu n3o tinha estas m3os sem forga,
tdo paradas e frias e mortas;
eu ndo tinha este coracdo

que nem se mostra.

Eu ndo dei por esta mudanga,
tao simples, tao certa, t3o facil:
- em que espelho ficou perdida
a minha face?

A canc¢do Retrato do compositor carioca Ronaldo Miranda (1948-) é para canto e
piano. Ha indicagdo de moderato + = 72. Possui tempo de performance de aproximadamente
2 minutos e 40 segundos; extensdo vocal de D6#3 a Fa#4 Para essa analise, utilizou-se uma
partitura manuscrita cedida pelo préprio compositor.

Segundo Mota (2010:30) a leitura musical de Ronaldo Miranda sobre o poema Retrato
veio quando ele ainda era estudante de composi¢do no ano de 1969 em um exercicio para aula
de anélise e harmonia avancada e, resultou em uma can¢do para canto e piano em forma ternaria
ABA' (que no geral, consiste em uma forma sonata em tamanho menor) e harmonia modal/
tonal, onde a armadura é de L& menor, mas a obra estd em L4 edlio, embora transite também
para Dé# menor. A nota inicial e final, nota pedal, é L4 (finalis) e o compasso é quaternario.

Nessa cancao, o dispositio esta organizado em cinco se¢des: Exordium: compassos de 1a
12 (subsecdo 10-12, cadencial); A (Propositio) - compassos 13-20; B (Confutatio) - compassos 21-28;
A (Confirmatio) - compassos 29-36; Peroratio - compassos 36-40 (ver Fig1).

T P Py & e P
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Figura 1: Resumo Estrutural da Cancéo Retrato de Ronaldo Miranda
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No Exordium, o compositor prepara a audi¢do, ambienta a cancdo. Essa ambientacéo
é feita pelo piano ao expor os motivos melddicos e ritmicos que serdo recorrentes em toda
a peca. O motivo melddico consiste em um intervalo de oitava ascendente seguido de uma
quarta justa (Mi3 - Mig - Si3). Enquanto esse motivo baseia-se na nota Mi (cofinalis), a linha
da m3o esquerda do piano apoia-se na nota L4 (finalis), estabilizando e identificando o centro
de tonalidade da musica que é La edlio, embora as vezes desestabilize quando transita para
Dé# menor. No compasso 6, o padrdo do motivo temético é quebrado para em seguida, no
compasso 7 atingir o climax dessa se¢do. O ponto de partida (partitio) sdo as notas L& e Mi
(finalis e cofinalis) notas que sdo recitantes em quase toda a musica. Do compasso 1 ao 4, ha
caracterizacdo, nalinha da mao direita do piano, da figura polyptoton que é uma figura distribuida
durante toda a musica. Enquanto na linha da mao esquerda, caracteriza uma anaphora, em
ostinato ritmico. Todas as figuras retéricas citadas neste texto receberam descri¢cdes que estdo

reunidas na tabela abaixo (ver também figuras 2 e 3).

FIGURAS DE RETORICA

Tipo Descrigao

Anaphora

Repeticdo geral. Ostinatos, repeticao de temas ou frases.

Interrogatio Suspensado, representando uma pergunta que confirma ou refor¢ca um argumento
Mimesis Imitagao
Polyptoton Repeticdo de passagem melddica em diferentes alturas

Tabela 1: Descricdo das figuras retérico-musicais

Folyeton
A

Maderato . - 71

Cadéneia plagal £

Figura 2: compassos 1- 3,12 - 14 e 19 - 20 de Retrato do compositor Ronaldo Miranda
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Figura 3: compassos 22 - 28, 35 - 37 e 40 de Retrato, do compositor Ronaldo Miranda.

O Propositio é a parte A da cancdo. A harmonia da secéo anterior permanece, embora
em alguns trechos ocorram tensdes maiores. No compasso 20, a cadéncia plagal prepara o inicio
da préxima se¢do. As indicacées de dindmica estdo associadas ao texto poético, de acordo com
a emocéo do eu lirico. No geral, a melodia tem contorno descendente. Na primeira frase vocal,
observa-se que Ronaldo Miranda alterou a estrutura do texto poético. Ele retirou do verso “eu
n3o tinha este rosto de hoje” a preposicdo “de”, modificando-o para “eu ndo tinha este rosto
hoje”. Observa-se também uma alteracéo no verso “Eu n&o tinha estas maos sem forgas”, que
foi mudado para “Eu n&o tinha estas m3os sem forga”. Nos compassos 18 e 19, o compositor
omitiu uma das vozes do baixo, aparecendo, assim, uma pausa significativa relacionada ao texto
poético, o qual se refere aos “olhos tao vazios” do eu lirico.

No Confutatio, o sinal de dindmica crescendo e o ritmo harménico mais rapido criam
um carater de urgéncia a esta se¢do. Em conformidade com o trabalho de MOTA (2009),
acredita-se que, na verdade, esse aumento de velocidade parece iniciar no compasso 17
da secdo anterior e pode indicar a passagem do tempo citada no poema. Nesse trecho, o
compositor baseia a progressao harménica no ciclo das quintas: Dé#m (c16), Fa#m (c.18), Sim (c.
21), Mim (c. 24) e, finalmente, volta & ténica (Ldm), no c.26. Esta progressdo harménica também
esté relacionada com a anafora “Eu no tinha”, que aparece uma vez na primeira estrofe e

repete na segunda estrofe. Isso pode representar uma percepcdo mais rapida das mudancas
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na identidade da personalidade vocal. As pausas que aparecem no piano, nos compassos 22,
23,24, 26 e 27, representam o espelho ao qual o eu lirico se interroga, mas ndo obtém resposta,
pois ele silencia. O compositor tomou a licenca de repetir o verso “que nem se mostra”,
reiterando, assim, a perplexidade do eu lirico.

No Confirmatio volta o material tematico do propositio, porém com algumas
modifica¢des. A linha vocal segue o mesmo contorno da secéo A. Na linha da mao direita do
piano inicia o motivo em quialteras enfatizando a carga afetiva do eu lirico.

O Peroratio resume a ideia tematica da cang¢do. Apenas o piano realiza essa conclus3o.
A sequéncia da dindmica é mezzo piano, pianissimo e pianississimo, e ainda rallentando e
diminuindo. No compasso 40, realiza cadéncia da cofinalis Mi (extremo agudo) para a finalis
La (extremo grave). Aparece nos compassos 36 e 37 uma mimesis, com o piano imitando a
voz. No compasso 36, a fermata caracteriza um interrogatio. A suspensdo, interrogacao final é

representada pelas notas em extremo agudo e grave no piano.

4. SUGESTOES INTERPRETATIVAS/ PRONUNTIATIO

As decisdes sobre quais aspectos serdo postos em relevo cabem tanto ao cantor
quanto ao pianista. No que concerne ao cantor, seus movimentos no palco dependem desse
conhecimento. Ele pode utilizar esses elementos como base para decisées de criacdo de
personagem e, para tanto, deve saber onde e como respirar; saber qual palavra tera énfase no
momento do canto; que orientaco teré o fraseado e como sera decidida a prondncia, isto é,
qual regra de diccéo ele seguira.

O pianista também, em conjunto com o cantor, realiza a construcdo da cancéo. Ele
precisa entender esse seu papel para construir o cenario da cancdo para o cantor. A criag&o
desse cenario acontece por meio da agdgica, das mudancas de andamento e de dinédmica. Tais
aspectos criam essa atmosfera de ambientacéo do texto poético, porém, para decidir como e
quais dentre esses elementos da anéalise serdo usados, é preciso entender o contexto poético-
musical, saber da origem e estilo do poema e da can¢do como um todo. Tudo isso situa o
performer para qual caminho seguir.

Faz-se importante que o cantor entenda que o poema Retrato se trata de uma
autodescoberta, logo, a personagem estd em um mondlogo, revelando ao publico seus aspectos
psicoldgicos e esperando uma resposta de alguém a respeito de onde estara a sua face, palavra

esta que assume, nessa narrac&o, a metéfora para alma.
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Nessa can¢do do Ronaldo Miranda, o cantor, ao realizar o salto de oitava ascendente
inicial de cada frase, deve preparar bem a colocag&o vocal j& na nota inferior, ndo pesando-a,
alongando a vogal com o levantamento do palato e conectando-a & nota superior, a fim de realizar
um bom legato e ndo ocorrer quebra de registro e de timbre. Na palavra “amargo”, sugere-se as
vozes mais leves utilizar o recurso da voz de peito, porém sem exageros, para dramatizar esse fim
de secdo. Quanto as vozes mais graves, aconselha-se misturar registros médio e grave. A énfase
pode acontecer por mudanca timbrica, pela realizacéo do rallentando e por uma pequena pausa
antes da emissdo da Ultima silaba da palavra.

Observa-se ainda que, a cadéncia no compasso 28 requer uma pausa maior antes de
reiniciar o tema. No compasso 30, sera interessante utilizar articulacdo de tenuto nas palavras
“em” e “que”. Na terceira estrofe, ndo ha indicagdo de a tempo, mas fica clara essa volta de
andamento pelo desenho ritmico das tercinas na méo direita do piano. A cerca do papel do
pianista, sugere-se que ele delineie bem o contraponto melddico de toda a musica.

Para facilitar, sugere-se “imaginar” a condugdo das frases como um grande impulso, a
fim de manter bem o legato, como também, para alcancar uma sonoridade vocal mais coesa,
sugere-se imaginar cada vogal saindo de dentro da outra. Também é importante observar a
palavra “t30", a qual pode receber acentuacdo sempre que aparecer. O grau de acentuacéo
ird variar de acordo com o contexto do verso. Acoselha-se que haja énfase nos pronomes
demonstrativos, pois eles sdo elementos chaves que comprovam a temporalidade do poema,
isto é, comprovam que eu lirico fala da atualidade, do momento presente. Na palavra “facil”,
sugere-se que a pronuncia do “i"” se prolongue e o som de “u” apareca apenas no fim da emissdo
da nota, dessa forma a pronuncia da palavra fica mais definida. O “r" no inicio de palavra pode

ser mesmo o [x].

5. CONSIDERA(;(SES FINAIS

O tratamento da arte retérica dentro do fazer musical é demonstrado ndo apenas
na musica de séculos passados. Da mesma forma que os musicos da antiguidade utilizavam
a retérica como um dos meios para atingir inovacdes e, assim, fugir do usual, o musico atual
reage de forma semelhante quando dialoga sua obra com procedimentos composicionais de
seus antecessores. Como por exemplo, vé-se isso no inicio do século XX, com o movimento
neoclassico, investigando e remontando os procedimentos técnicos composicionais do

renascimento e do barroco.
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Os principios da retérica foram eternizados dentro das Artes e, por sua vez, na
linguagem musical. Isso fez com que o sentido de organizacéo do discurso das obras de arte,
ou melhor, que a forma de organizaco de uma obra de arte seguisse principios, se no iguais,
semelhantes aos do discurso retérico. Esses principios, a saber, focam no ideal de convencer
uma audiéncia sobre determinada verdade. Associando isso & composicdo musical, percebe-
se que, mesmo de forma inconsciente, o compositor se volta para um determinado tipo de
estruturacdo da sua obra, buscando causar algum efeito em alguém.

Partindo da ideia que todo ato de comunicac&o tem caréter persuasivo, sempre com
a intencdo de fazer determinada audiéncia concordar com algo, conclui-se que a musica, por
ser também um ato de comunicacdo, pode ser entendida retoricamente, pois sempre quer
convencer alguém a respeito de alguma coisa. Ou seja, fica claro que a arte musical faz uso
do recurso da retérica, seja com linguagem simbdlica ou ndo, para influenciar o publico e o
intérprete, persuadindo-os para sua verdade. Neste caso, retérica passa a funcionar como um
meio interlocutor entre o intérprete e o publico.

A cancdo, que é um género hibrido entre verbal e musical, torna-se um meio
extremamente apropriado para conjugacdo de retérica e musica, o qual proporciona ao
compositor, ao intérprete e ao ouvinte, realizar as mais variadas combinagées, leituras e
fruicdes desse amalgama texto-musica.

A partir dessa anélise, percebeu-se que em suas performances, o cantor e o pianista
devem estar com seus papéis bem delineados e devem compreender a importéancia de evocar
imagens para realizar uma constru¢do das personagens a serem interpretadas. A evocagdo
dessas imagens depende do entendimento da construcéo do discurso musical-poético. Por isso,
com esta pesquisa, confirma-se que, embora a Arte e a Retérica sejam de planos diferentes, é
possivel conjuga-las e, assim, usufruir dos frutos dessa unido em nossas interpretacdes musicais.

Diante de tudo que foi exposto neste estudo, conclui-se que um olhar analitico musical
e poético de uma cangdo s6 faz crescer o desempenho do muisico como performer. O estudo
de elementos como, por exemplo, aspectos poéticos, biografias dos compositores e do poeta
e aspectos musicais enriquecem a pratica interpretativa. Em suma, sabendo que essa pesquisa
pode fornecer um maior embasamento para um intérprete e, assim, levar ac aprimoramento nas
analises e performances musicais de cancdo de cAmara brasileira, visto que pode oferecer uma
maneira aprofundada de compreensdo da obra musical por meio do estudo da construgéo do
discurso musical. Espera-se que ela seja uma contribuico significativa para o desenvolvimento

de estudos histdricos - criticos e interpretativos da musica vocal brasileira.
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Resumo: Esta comunicacdo vem apresentar os resultados parciais da pesquisa em andamento
intitulada As can¢ées de Francisco Braga: andlise estilistica e interpretacéo Pretende-se
apresentar aqui uma analise estilistica da cancdo Desejo do compositor Francisco Braga (1868-
1945), na qual utilizaremos o método de analise estilistica proposto Jan LaRue. Apresentaremos
uma sucinta comparaco entre Francisco Braga e os compositores da Ars Gallica, e uma
avaliacdo parcial acerca do estilo do compositor na elaboracdo de can¢ées para canto e piano.

Palavras-chave: Francisco Braga. Cancéo brasileira. Ars gallica.
THE SONG “DESEJO” BY FRANCISCO BRAGA: A STYLISTIC ANALYSIS

Abstract: This communication is presenting the partial results of ongoing research entitled
Songs of Francisco Braga: stylistic analysis and interpretation. We intend to present here a
stylistic analysis of the song Desejo by Francisco Braga (1868-1945), in which we use the method
of stylistic analysis proposed Jan LaRue. We will present a brief comparison between Francisco
Braga and composers of Ars Gallica, and a partial evaluation about the style of the composer
in preparing songs for voice and piano.

Keywords: Francisco Braga. Brazilian song. Ars gallica

1. INTRODUGAO

O presente artigo € um recorte da pesquisa em andamento intitulada As canc¢ées
de Francisco Braga: andlise estilistica e interpretagéo, que tem como objetivo analisar
uma selecédo de cinco can¢des para canto e piano de Anténio Francisco Braga (1868-1945),

compostas no periodo de 1901a 1910, que sdo Catita, Virgens Mortas, Prece, Cangéo de Romeu
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e Desejo, procurando relacionar estas obras com aquelas compostas dentro da Sociedade
Nacional Francesa - sob o mote Ars Gallica', cujos membros, em sua maioria compositores,
defendiam uma estética genuinamente francesa, com os quais o compositor brasileiro teve
contato, enquanto esteve na Franca.

Em termos analiticos, utilizaremos a Andlise Estilistica como ferramenta para
compreender o estilo composicional de Braga, bem como observar os pontos de contato
entre ele e os compositores franceses da Ars Gallica. Para fundamentar este estudo
estilistico, buscamos embasamento tedrico em Jan LaRue (1998), que nos dara subsidios para
a compreensdo das obras selecionadas. Os estudos sobre a Sociedade Musical Francesa -
Ars Gallica, por sua vez serdo baseados em Carl Dahlhaus (1989), Strasser (1998), Le Guen
(2006) e em Benedetti (2010). Outros autores como Gontijo (2006), Chueke (201), Fukuda
(2009), Pereira (2007), Carvalho (2005), Cardoso (2011) e Guigue (2011) serdo consultados
para fundamentar questdes acerca do estilo de Braga, além de Miller (1999), Bernac (1978) que
serdo consultados para fundamentar sugestdes interpretativas. A importéncia desta pesquisa
est4 ligada ao fato de existir a necessidade de estabelecer e manter niveis de exceléncia em
execugao vocal e instrumental e, ao mesmo tempo, de oferecer fundamentos tedricos, técnicos
e interpretativos para o desenvolvimento de produgdes artisticas.

As can¢des do compositor brasileiro Francisco Braga estdo entre as obras mais
representativas da Primeira Republica Brasileira, que corresponde ao periodo que marcou o
fim do Império em 1889 até a Revolugdo de 1930, porém essas obras continuam sendo pouco
conhecidas entre o publico brasileiro, até mesmo entre alguns cantores liricos profissionais
da atualidade. Assim, a analise do estilo de Francisco Braga tem como objetivo aproximar o
compositor do intérprete. Logo, esta é uma pesquisa que pretende colaborar com o intérprete
da cancdo lirica brasileira.

Para atender as dimens&es desta comunicagdo de pesquisa, apresentaremos somente
uma sucinta andlise de uma das cinco can¢des selecionadas para estudo, que é Desejo, cujo
texto é do poeta Gongalves Dias (1865 - 1918).

2. O ESTILO DE FRANCISCO BRAGA

Mesmo que a maioria dos estudos acerca do estilo de Braga seja baseada em suas
obras sinfénicas, muitas das caracteristicas dessas obras podem ser observadas em suas

cangdes para canto e piano. O compositor utilizava-se de uma estética musical europeia e do
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alto padrdo da cultura musical do velho mundo, sem se fixar em uma influéncia Unica, de modo
que estava em acordo com a sociedade musical brasileira no final do século XIX, em plena belle
époque, repleta do desejo de se tornar uma civilizacio refinada e & procura de sua prépria
identidade.

De acordo com Neves (1981), Francisco Braga é um compositor importante por
apresentar caracteristicas diferentes dos seus contemporéneos e ressalta, principalmente, sua
“orientac3o criativa”, referindo-se a sua formacdo francesa e ao gosto pela perfeicdo e pelo
acabamento das obras. De modo que, mesmo nas obras de cunho nacionalista, permanece o
toque francés.

Jules Massenet (1842 - 1912), um dos membros da Sociedade Nacional Francesa - Ars
Gallica, foi muito importante enquanto professor e orientador de Francisco Braga, de acordo

com Azevedo. E importante ressaltar que:

[o] trago mais importante de Francisco Braga, como compositor, é aquele amor pelo
bom acabamento, aquela leveza de técnica, sem complexidade aparente, marca de
sua formacdo francesa e, mais do que isso, evidéncia de sua formacio sob a égide
do autor de Manon. Tudo em sua musica é bem ordenado, cristalino e honestol...]
(AZEVEDO, 1956:191-192)

Isaac Chueke também pondera que a influéncia de Massenet mostra-se claramente

em algumas das obras orquestrais de Braga.

Sua influéncia é mais que transparente no estilo de escrita do compositor brasileiro,
o que verificamos tanto pelo exame minucioso da biografia de Braga quanto pelas
analises musicais que fizemos de algumas de suas principais obras orquestrais.
(CHUEKE, 20m:241)

Segundo Gontijo (2008), o refinamento composicional estd em sua grande habilidade
de mesclar musica e texto, explorando a sonoridade da palavra. Explorar os efeitos e a
ambientacdo que a harmonia pode conferir a um poema, assim como o fez Francisco Braga,
somente é possivel a um grande conhecedor de Harmonia e Contraponto. Observamos que
Braga se utilizou de uma “estética da sonoridade” e é possivel apontar modalidades de interacéo
da sonoridade com o meio em sua obra, de modo que ele trata a sonoridade associada &
articulacdo de um pensamento formal. Segundo Gontijo (2006), Francisco Braga, ao compor

para textos em francés, familiarizou-se com a formulag¢do da mélodie, a cancéo erudita francesa,
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na qual a elaboracdo musical é regida pela sonoridade prépria da lingua francesa. Ainda de
acordo com esse autor, ao aplicar esses mesmos principios ao processo de elaboracéo de suas
can¢des em lingua portuguesa, Braga permitiu que a auténtica e peculiar sonoridade dessa
lingua emergisse de suas cancdes.

Pudemos observar que essa valorizagdo da sonoridade da lingua portuguesa e da
oralidade da mesma, estad sempre presente nas cang¢des, principalmente naquelas em que ha
tracos da musica popular e folclérica, o que confere uma parcela de verossimilhanca ao texto,
além de enfatizar acdes, costumes, modos de pensar e falar brasileiros. Um detalhe importante
para revelar o estilo composicional de Francisco Braga é a escolha dos textos selecionados para
as suas cangdes. Braga selecionou textos, em sua maioria, baseados em sugest&es, sem muitas
tensdes ou dramaticidade - ao estilo francés - de carater simbolista, mas, ao mesmo tempo,
assinados por poetas filiados a estilos literarios diversos. Um aspecto que perpassa a maioria
dos textos é a ideia de oposicdo entre o feminino e o masculino. De forma que o feminino
ocupa um lugar destacado por sua delicadeza, riqueza e ternura, enquanto o masculino se

destaca por sua rude maneira de encontrar-se com esse mundo feminino.

3. UMA ANALISE DA CANQZO DESEJO

Utilizaremos o modelo de Analise Estilistica proposto por Jan LaRue (1998), cujo
enfoque analitico é baseado no que podemos chamar de sonoridade, o qual procura
compreender a frequéncia das fungdes utilizadas pelo compositor, por meio da observacdo
das inter-rela¢des dos elementos como som, melodia, harmonia, ritmo e crescimento, para que
se possa identificar aspectos importantes de cada peca e também que nos permita uma maior
aproximac3o do estilo do compositor.

A cancao Desejo foi composta por Francisco Braga em 1910, sob 0 poema homénimo de
Goncgalves Dias. LaRue propde uma observacéo da obra primeiramente em grandes dimensdes,

posteriormente em médias e em pequenas dimensdes. Entdo, observemos o quadro abaixo:
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Grandes Dimensdes Dimensées Médias Pequenas Dimensdes Influéncias do Texto
S | Os climax Na entrada das se¢des O compositor utiliza A utilizagdo do piano como
O | dindmicos mais as vozes do piano mudancas de agdgica para instrumento ambientador estd em
M | importantes estdo | estabelecem um diferenciar algumas acordo com o texto, mas além de
- | entre os contraponto com a linha | semifrases e separa com ambientador ele estabelece certo
compassos de 11 meloddica do canto. A pausas curtas as semifrases | didlogo com a linha melddica do
S | a20ede24a30. | musica foi divida em 4 e incisos. canto. O piano assume uma voz
O | A texturaé secdes e uma coda. Ha varias indicagdes de delicada, que pode ser a voz
N | homofonica do carater e de matiz feitas confortante de Deus, que esta em
O | tipo melodia pelo compositor que podem | um disfar¢ado didlogo com o eu
R | acompanhada, e, ser observadas no excerto lirico. Esse diadlogo destaca os
I | quase sempre, 0 da partitura a seguir. diferentes estagios do estado
D | canto se destaca psicologico do eu lirico do poema,
A | sobre o piano. além de possibilitar a utilizagdo de
D diferentes timbres e intensidades
E tanto na melodia vocal como nas
vozes do piano.
Tonalidade: Sol A harmonia é As cadéncias sdo lentas, nas | Nas proximidades do centro tonal
Maior; coloristica e estd em quais o compositor Sol Maior da obra o eu lirico
o ritmo harmdnico | consonancia com os privilegia os acordes de apresenta-se mais contido na
H | ¢érapido, assim diferentes sentimentos subdominante. expressdo do seu desejo, pois ha
A | como o fluxo de pelos quais passa o eu Ha a presenga de acordes de | momentos de otimismo com relagio
R | consciéncia do eu | lirico do poema durante | nona construidos sobre a a realizacdo do desejo, que €
M | lirico do poema a sua exposicao. tonica nos compassos 28, enfatizado pelo uso da nota mais
O | Desejo. A Apresenta acordes 38 e 40. aguda Sol4, e quando a harmonia
N | harmonia triadicos em torno da se distancia do centro tonal ha uma
I | apresenta-se fungdo [-V-L. espécie de desequilibrio mental na
A | resultante de um busca da satisfacdo do desejo de
tratamento encontrar a mulher idealizada,
horizontal. como uma obstinagao.
Observamos que na linha do canto
as cadéncias sempre sdo anteriores
as cadéncias do piano.
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Melodia de tipo A nota mais aguda é A densidade melodica ¢ O compositor evita silabas de dificil
vocal. A Sol4, e aparece como menor nas se¢des A e B, articulagdo nos climax melddicos.
ornamentagio conclusiva de uma das por haver um maior nimero | Nos climax melddicos ha a
melddica do piano | se¢des mais densas que | de articulagdes, o que torna | utilizagdo da nota mais aguda Sol4
¢ realizada pelo ¢ a secdo C e também a melodia mais fluida, ao e ¢ nesse ponto em que ha a
M | uso de quialteras. | na coda que confere passo que nas se¢des Ce D | expressdo mais enfatica do desejo
E | As frases musicais | grande eloquencia na a melodia torna-se mais do eu lirico do poema. O estilo
L | possuem iniciagdo | finalizagdo da musica densa por apresentar um vocal predominante na cangao € o
O | eterminagdo repetindo o nimero menor de legato e ha alternancia para o
D | femininas, em sua | complemento nominal articulagdes, o que trazuma | parlando. A mudanca para parlando
I | maioria. da palavra éxtase: “de carga de maior tensdo ocorre na segunda frase da se¢do C,
A | Apresenta uma amor”. diante dos climax. (Se¢do A | ha a repeti¢do da nota Sol3 (fungéo
coda. — 22 flexdes, se¢do B — 25 tonica — “estou falando sério, isso €
Os intervalos mais flexdes, segdo C — 18 0 que mais quero”) o que
usados na melodia flexdes, seg¢do D — 18 caracteriza a presenga de um
sdo 2% 3%e 5% flexdes e coda - 3 flexdes). | recitativo que remete a uma
aproximagdo da melodia com
oralidade presente no texto.
Compasso: 2/2 A superficie ritmica O motivo ritmico principalé | A tonicidade das palavras esta
Numero de mais aparente contribui | atercina. As melodias das distribuida em conformidade com a
R | compassos: 45 decisivamente para o frases comegam em tempo acentuacdo da métrica musical, de
I | Andamento contraste tematico, na fraco e terminam em um modo que as silabas fortes estdo em
T | inicial: andante. linha do canto. As movimento descendente nos | tempos fortes e partes fortes dos
M | Apresenta varios secdes duram no versos de terminagao grave | tempos dentro do compasso, sem
O | matizes, o que maximo 11 compassos. | ou permanecem na mesma excegoes.
resulta em uma nota nos versos com
grande variagdo terminagdo aguda.
agogica.
Secdo A: As semifrases criam um | Na secdo A: temaa, Ritmo esta em acordo com o ritmo
compassos de 01 sentido de progressdo resposta, recorrencia da métrica proposta pelo poema.
a 10. Secdo B: dentro da frase. As variada a’. Na secdo B: Articulagdo reforga a idéia do texto.
C | compassos de 11 transigdes entre as desenvolvimento e O emissor do texto € um homem em
R | a20. Se¢do C: secdes sdo em sua contraste. Na segéo C: busca da mulher ideal, de uma alma
E compassos de 20 maioria em movimentos | recorréncia variada a”, tema | g€mea e é enderegado a Deus. Nao
S a 30 Secdo descendentes. b, desenvolvimento. ha mudanga de emissor e ouvinte
C | D:compassos de As principais Sec¢do D: desenvolvimento, | durante a cangdo.
1 31 a4l. Coda: articulagdes estdo recorréncia variada b’,
M | compassos de 41 marcadas por 4reas de resposta. Coda.
E a45. As divisdes maior atividade, nas
N | das segdes sao segoes C e D.
T | realizadas por
O | meio douso de
fermatas nos
finais das se¢Oes
A e B, enas
secdes C e D pelo
uso de notas
longas.
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Cancido Desejo - anélise das flexdes melddicas e do crescimento tendo como foco de

observacéo a melodia.
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Figura 1- andlise de flexdes de melodia e crescimento quanto & melodia.

Poema, escancgido e tipificagio de verso:

1.  Ah! Que eu ndo morra sem provar, a0 menos
/ I Y A &/ /| & (grave)
2. Sequer por um instante, nesta vida
& /& ) B o) s

/ & (grave)
3. Amor igual ao meu!
&/ &/ &/ (agudo)
4. D4, senhor Deus, que eu sobre a terra
/ & SR A /& (grave)

5. Encontre um anjo, uma mulher, uma obra tua,
% & & 5 /85 B3 /ST T (grave)

6.  Que sinta 0 meu sentir;
o/ &/ &/ (agudo)
7. Uma alma que me entenda, irma da minha,
/AR & /5 /& / T (grave)
8. Que escute 0 meu siléncio, Que me siga
& /& & & /& | & (grave)
9.  Dos ares na amplidao!
ST A % &/ (agudo)
10. Que em lago estreito unidas, juntas, presas,
& [ s S s ) S /T (grave)
11. Deixando a terra € o lodo, e aos céus remontem
i S A S A N i S A 5 S / &/ & (grave)
12.  Num éxtase de amor!
/& & %/ (agudo)
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4. CONCLUSOES PARCIAIS

Até o presente momento, foram pesquisados o contexto histérico em que viveu
Francisco Braga, bem como a sua biografia, com o objetivo de melhor situar o compositor
quanto aos fatores histéricos que influenciaram o seu estilo composicional. Foi realizado um
estudo e preparo musical de repertério com as 20 cancdes pré-selecionadas de Francisco
Braga e algumas mélodies dos compositores Massenet, Saint-Saens (1835-1921), Faure (1845-
1924), Ravel (1875-1937), Duparc (1848-1933) e Debussy (1862-1918). Diante da audicéo e estudo do
repertério de cancdes francesas, observou-se o cuidado dos compositores franceses quanto a
formulagido da mélodie, ao darem énfase a leveza da voz cantada, as peculiaridades da lingua
francesa, temas acerca de sutilezas do cotidiano, dentre outros pontos. Logo, percebeu-se
que Francisco Braga também optou por trabalhar a lingua portuguesa dentro de uma estética
parecida com a dos compositores franceses, trabalhando a linha do canto em uma regizo
confortavel para a maioria dos tipos de voz, de forma a permitir uma boa articulagdo do texto,
dando importancia & mensagem estética do mesmo, em complemento & ambientaco sonora
do piano.

Assim, as caracteristicas em comum observadas, até o momento, entre os compositores
franceses da Ars Gallica e Francisco Braga foram: (1) o cuidado com o idioma no que diz respeito
a métrica dos poemas dentro das cancdes; (2) a leveza e a sutileza dos textos e dos temas
selecionados pelos compositores e como isso pode interferir no canto; e (3) a maneira como os
compositores utilizaram os recitativos e o discurso direto para ampliar suas idéias de sonoridade

dentro da cancéo, explorando possibilidades timbristicas do piano e do canto.
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NOTAS
(Endnotes)

1 Em busca de caracteristicas musicais genuinamente francesas, reuniram-se em 25 de fevereiro de 1871, um
grupo de compositores para fundar a Societé Nationale de Musique. Dentre eles, estavam Camille Saint-Saéns,
Jules Massenet, César Franck, Ernset Guiraud, Jules Garcin, Gabriel Fauré, Alexis de Castillon, Henri Duparec,
Theodore Dubois, Paul Taffanel e Romain Bussine. Por meio dessa Sociedade, os compositores eram encorajados
e apoiados nesse ideal estético, uma vez que eram promovidos varios concertos para que estes se apresentassem
mostrando seus trabalhos ao plblico e a outros compositores, além de grupos de estudos formados para que
fossem discutidas questdes estéticas. A Societé Nationale de Musique, sob o mote Ars Gallica (arte francesa),

tinha como propésito defender a musica francesa de influéncias da musica alema.
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ACERVO VICENTE DE PAULA MEDEIROS (1906 - 1969):
DOS MANUSCRITOS AOS ARRANJOS DAS CANQ&ES

Marcus Vinicius Medeiros Pereira
UFJF - markusmedeiros@yahoo.com.br

Resumo: O artigo apresenta o trabalho de edicdo e criacdo de arranjos realizado a partir da
sistematizacdo do Acervo Vicente de Paula Medeiros. Os manuscritos relacionados a can¢des
de autoria do compositor Vicente de Paula Medeiros, preservados no acervo, ora apresentam
apenas a melodia vocal e a letra, ora apenas a letra, ora apenas partes instrumentais. Este
material foi enviado a arranjadores para a composicdo de uma ambientacdo para a melodia
vocal. Os arranjos, em geral, inspiraram-se no estilo do compositor e nas préticas musicais do
interior do Brasil no inicio do século XX.

Palavras-chave: Cancdes Brasileiras, Vicente de Paula Medeiros, Arranjos.

VICENTE DE PAULA MEDEIROS (1906 - 1969) COLLECTION: FROM THE MANUSCRIPTS
TO THE ARRANGEMENTS OF THE SONGS

Abstract: The text presents the work of edition and of arrangements writing done from the
systematization of the Vicente de Paula Medeiros Collection. The manuscripts related to songs
composed by Vicente de Paula Medeiros, that were preserved on this Collection, or present
only the vocal melody and the lyrics, or just the lyrics, or, even, just the instrumental parts. This
material was sent to arrangers for the composition of an accompaniment for the vocal melody.
The arrangements, in general, were inspired in the composer style and in the musical practices
of the Brazilian countryside in the beginning of the twentieth century.

Keywords: Brazilian Songs, Vicente de Paula Medeiros, Arrangements

1. NOTAS INTRODUTORIAS

Este texto apresenta resultados parciais do trabalho desenvolvido no dmbito do
projeto de pesquisa intitulado “Acervo Vicente de Paula Medeiros: investigando as praticas
musicais do inicio do século XX no interior de Minas Gerais”.

Nos limites deste artigo, apresentamos o trabalho relacionado aos documentos que
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se referem a cancdes de autoria do compositor Vicente de Paula Medeiros: manuscritos com a
melodia vocal e a letra das cancdes, letras datilografadas das cancdes, e partes instrumentais
de cangdes escritas para voz, piano e grupo de sopros.

O Acervo Vicente de Paula Medeiros é constituido por uma série de documentos
relativos & vida pessoal e & pratica profissional do compositor, reconstituindo um arquivo
pessoal que se encontrava disperso entre os diversos membros da familia e alunos de Vicente
Medeiros.

Vicente de Paula Medeiros foi um compositor, pianista, maestro, ferroviério e professor
que viveu em Trés Coracdes - sul do estado de Minas Gerais. Nasceu em Cruzeiro - S&o Paulo,
no dia 02 de novembro de 1906. Recebeu sua formacio musical em um colégio de padres,
possivelmente o Colégio Sdo Manoel, na cidade de Lavrinhas, cidade préxima a Cruzeiro. Foi
seu professor de piano o Padre Lourenco Liebana. O compositor viveu neste colégio de padres
até os 18 anos de idade, quando se transferiu para a capital paulista com o intuito de exercer
a profissdo de musico e compositor. N3do obtendo éxito, retornou ao interior, casou-se e se
mudou com a esposa para a cidade de Trés Corac¢des - MG, onde viveu até o fim de sua vida e
dedicou-se & musica e ao seu ensino, paralelamente ao oficio de ferroviario.

Integram o acervo partituras impressas, manuscritos, textos, livros de partituras,
fotos e documentos pessoais, que testemunham um passado ordinédrio que, na perspectiva
da microhistéria italiana, muito tem a nos revelar sobre a histéria desconhecida da musica
praticada no interior do Brasil.

Os documentos foram digitalizados e estdo reunidos em um DVD produzido pela
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul que sera lancado em breve, permitindo a
divulgacdo dos documentos e a consulta por outros pesquisadores que se interessarem pelo

tema.

2. CAMINHOS METODOLOGICOS: O PARADIGMA INDICIARIO DE GINZBURG

O projeto de pesquisa tem como objeto de investigacdo as praticas musicais do
interior de minas gerais, no inicio do século xx - préticas desconsideradas pela historiografia
tradicional, que se dedica aos acontecimentos e personalidades dos grandes centros urbanos
do pais.

Para tal, toma como fonte documental - e testemunha de um recorte especifico desta
histéria - um acervo de documentos relacionados as atividades musicais e profissionais de

Vicente de Paula Medeiros.
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Desta forma, foi necesséario buscar um modelo de investigacdo que buscasse, no
suporte material de partituras e documentos, indicios das praticas musicais daquela época. O
processo investigativo a partir de indicios é apresentado por Carlo Ginzburg (1989) na forma
do paradigma indiciario.

Tal paradigma indica uma atitude orientada para a anélise de casos individuais,
reconstruiveis somente por meio de pistas, sintomas e indicios, sempre tendo em mente que a
totalidade ndo deve ser abandonada na atencéo ao individual.

A analise documental orienta-se, portanto, pela investigacio dos indicios contidos em
cada manuscrito, em cada documento do acervo. Cada pista pode conduzir & descoberta de
informacdes sobre os locais onde as musicas eram interpretadas, por quem, em que ocasides,
e, ainda, langar luz & forma como se dava a circulacdo de partituras, entre outros. Seguindo
as orientacdes de Ginzburg, considerou-se cada um destes documentos a partir das cadeias
de significados e/ou relagdes que se tecem em torno dele, e a partir das quais seja possivel
construir uma hipétese sobre seu significado.

Para além dos indicios nos documentos, a pesquisa foi informada, ainda, por entrevistas
semi-estruturadas com pessoas que conviveram com o compositor: familiares, amigos e ex-
alunos.

Desta forma, importantes informacdes sobre a vida musical de Trés Coragdes foram
sendo levantadas, bem como os significados das obras musicais e das reunides sociais onde

elas eram interpretadas.

3. AS CAN(}(")ES E AS PRATICAS MUSICAIS DE TRES CORAC}(N)ES - MG

Vicente de Paula Medeiros tocou piano nos cinemas da cidade (na época do cinema
mudo), em diversos bailes e cassinos da regido do Circuito das Aguas - no sul do estado de
Minas Gerais, nas igrejas da regido, nas serestas da cidade, além de organizar recitais com seus
alunos e alunas.

Conforme afirmado em publicacdes anteriores (PEREIRA, 2014), partiu-se da premissa
de que Vicente Medeiros seria um pianista e professor de musica erudita, hipétese refutada

pela anélise dos indicios encontrados:

(...) os indicios encontrados no acervo permitiram concluir que, pelo menos naquela
época e, particularmente, para Vicente de Paula Medeiros, ndo havia uma fronteira

rigida entre “erudito” e “popular”. Estes s&o termos de dificil conceituagéo, mas po-
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demos, proviséria e superficialmente, entender o “popular”, neste estudo, como a

musica que era ouvida nas radios e nos cinemas aquela época. (PEREIRA, 2014:419).

Foi justamente o material relativo as canc¢des que explicitou uma forte relagdo do
compositor com o universo das radios e das musicas de cinema. As letras de can¢des musicadas
por Vicente Medeiros trazem indicacdes de géneros comumente veiculados nas radios do
inicio do século passado, como boleros, toadas, valsas e marchas.

A cépia de uma cangdo para o cantor das radios cariocas Sebastido Pinto, e as parcerias
com Biundy, um letrista de can¢des populares, fortalecem a ligagdo do compositor com este
universo especifico.

De acordo com D. Terezinha Fonseca, aluna de Vicente Medeiros, o compositor sempre
estava presente nos “atos variados” - apresentacdes artisticas nos intervalos das exibi¢cdes do
cinema, nas serestas e nos bailes e, em vérias ocasides suas can¢des eram interpretadas por
seus alunos.

As letras datilografadas, sem a grafia da melodia vocal, revelaram que, muitas das vezes,
o compositor entregava apenas a letra aos seus alunos, que aprendiam a melodia “de ouvido”.
Estas letras, em sua maioria, eram escritas por amigos de Vicente. Ndo foram preservados
manuscritos ou letras de canc¢des inspiradas em poetas consagrados da literatura nacional.

Duas melodias vocais puderam ser resgatadas a partir de Vera Cavalcanti, aluna de
canto de Vicente Medeiros que ainda se recordava das cancdes. D. Vera se recordava também
da melodia do bolero “Manos Amigas”, cuja partitura fora preservada no acervo. A transcricio
da melodia cantada por D. Vera foi comparada com a partitura do acervo e constatou-se a sua
exatiddo, o que nos permitiu atribuir certo grau de confiabilidade &s outras melodias por ela
relembradas.

Ascancdesestiveram sempre presentesnavidamusicalde Trés Coragdes, interpretadas
pela Banda Unizo Rio Verdense - tradicional corporagao musical dirigida por Alvaro Archanjo,
grande amigo do compositor; e cantadas nas serestas festivas em homenagem ao aniversério
da cidade, nos bailes dancantes do Clube Trés Coragdes, nas festas de Carnaval,e nos recitais
organizados por Vicente Medeiros com seus alunos e amigos.

Com o intuito de possibilitar que estas melodias - tio ricas de informagées sobre
as praticas musicais do compositor e da cidade - fossem novamente interpretadas é que se

decidiu convidar alguns amigos arranjadores a escreverem uma ambientacdo para as cancdes.
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4. OS ARRANJOS DAS CANCOES

Apenas uma canc3o foi preservada na integra: o bolero “Manos Amigas”, escrito em
parceria com Biundy (letra e arranjo para grupo instrumental). H4 um conjunto formado pelas
partes de Canto e Piano, Baixo, Trombone, 10 Sax Alto, 20 Sax Tenor, 30 Sax Alto, 40 Sax Tenor,
10 Piston, 20 Piston e 30 Piston. Provavelmente esta era uma cancéo interpretada pelas bandas

de baile, como a da fotografia apresentada na figura 1 abaixo, com Vicente Medeiros ao piano:

s _—— s
Figura 1 - Fotografia de banda de baile, com Vicente Medeiros ao piano.

Fonte: Acervo Vicente de Paula Medeiros.

Para a escrita dos arranjos, as melodias vocais preservadas no acervo foram editadas
no Finale - software especifico para edicéo de partituras, e enviados para os convidados.

A cada um deles foi dada total liberdade para a criagdo: ndo havia necessidade de se
basear ou inspirar nos estilos do compositor e da época da escrita das can¢des. Também foram
permitidas, quando necessarias, alteragdes na melodia e na prosédia. Ficaram a disposicéo dos
arranjadores partituras originais completas do compositor, bem como seus dados biograficos e
notas sobre as praticas musicais da cidade.

Todas as partituras enviadas foram editadas a partir de originais do Acervo Vicente

MARCUS VINICIUS MEDEIROS PEREIRA
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de Paula Medeiros - & excecdo das melodias transcritas a partir da meméria da Sra. Vera
Cavalcanti, aluna do compositor.

O tenor André Vidal escreveu os arranjos para “Ser toda de vocé” e “Inutilidade” - as
melodias recordadas por D. Vera. A primeira tem letra de Sarah Marques, cuja relagdo com o
compositor ainda nio p6de ser conhecida. Ja a letra de “Inutilidade” ndo apresenta indicagdo

da autoria, o que nos permite supor que esta foi escrita pelo préprio compositor.

IFETILIDATE

¥. = Vigents Nedeiros

fomo uma eatrela perdida

fum céu 'mtn_ai_:!?dg'ﬂa inverno
fuartei no fundo 83 vida

0 amor que era so teu, somente teu
Sol doe meus dims de sl

Iaz dos meus olhos

¥or do men Tundo siléncio

Gota da minhe amargura

femo ume rosa mum eén azul de incenso
Tentry do meu sonho

Fu te sentia wiver

Para a ternura do meuw ameT

Vieste parae o meo beljo

Quands ea nEo mais te espersva

Wa pombra de meu crepiscule interior
Sombrs sew rume passaste msu amor

0 olhar gue tm busmcawa

Pelos paminhoz em flor

¥e= te sentio floresaer.

Figura 2 - Letra datilografada de “Inutilidade”.

Fonte: Acervo Vicente de Paula Medeiros.

“Por amor de uma linda illus3o”, com melodia vocal e letra de Vicente Medeiros, foi
ambientada para canto e piano por Endrigo de Freitas em 2005. O arranjo foi encomendado
pelo pesquisador para ser interpretado em seu recital de formatura, como uma homenagem
a sua mée, Isis Medeiros Pereira, filha de Vicente Medeiros. Esta cancdo, originalmente
uma marcha-rancho, foi composta em Cruzeiro no més de agosto de 1934; e pode ter sido

interpretada pelo cantor Sebastido Pinto, para quem a cépia foi “tirada”:
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Figura 3 - Manuscrito de “Por amor de uma linda illusdo”. Fonte: Acervo

Vicente de Paula Medeiros.

Da canc¢do “Felicidade Perdida” preservou-se apenas as partes de piano, trombone
e piston. A letra de Jodo Fernandes n&o foi encontrada. Alvani Calheiros, sargento musico da
Forca Aérea Brasileira, escreveu um arranjo instrumental para Banda Sinfénica, inspirado pela
proximidade do compositor com as bandas de sua regido.

Ernesto Hartmann, professor da Universidade Federal do Espirito Santo, arranjou
a marcha nacionalista “Brasil” e uma marchinha de carnaval sem indicacdo de titulo. Ambas

com letra de Vicente Medeiros e representativas de sua relagcdo com o carnaval e do espirito

nacionalista caracteristico da década de 1930.
Todos os arranjos, cada um a sua maneira, dialogam com o estilo e com as praticas

musicais de Vicente Medeiros em Trés Corac¢des e estardo disponiveis em livro publicado pela

Editora UFMS.

5. NOTAS FINAIS

Este texto procurou apresentar resultados parciais da pesquisa realizada a partir do
Acervo Vicente de Paula Medeiros. O trabalho com os documentos relativos as cancdes de
autoria do compositor revelou importantes pistas para a compreensao das praticas musicais
da cidade de Trés Cora¢des no inicio do século XX.

Os arranjos realizados a partir dos manuscritos e letras datilografadas encontradas
revelam-se como um rico didlogo entre as investigacdes musicolédgicas e a criacdo e a
performance musical, possibilitando que as melodias encontradas pudessem soar novamente,
ambientadas em novos contextos harmonicos, estilisticos e sociais.

Espera-se, com isso, resgatar n3o apenas a memodria e a obra deste compositor
desconhecido, mas revelar aspectos da histéria da musica brasileira que passam ao largo da
historiografia e dos estudos tradicionais, trazendo a luz praticas ordinarias de pessoas comuns

que também viveram a, com a e para a musica em suas comunidades.
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AS CANQ&ES PARA CANTO E PIANO DE ARTHUR IBERE DE LEMOS

Mauro Camilo de Chantal Santos
UFMG - maurochantal@gmail.com

Resumo: O nome e a obra do compositor Arthur Iberé de Lemos encontram-se hoje esquecidos
tanto das salas de aulas como das salas de concertos. No entanto, no tempo em que vivey,
Iberé de Lemos foi celebrado como compositor impar, tendo sua producdo sido executada
por grandes intérpretes de sua época. Este compositor nascido em Belém do Para, no ano
de 1901, escreveu para diversas formagdes como piano solo, orquestra de cédmara, grande
orquestra, canto e piano e formacdes diversas. No entanto, sua producio em maior quantidade
é a que abrange a cancdo de cdmara, com 49 cancdes catalogadas até o momento. O objetivo
deste artigo é apresentar um catalogo de canc¢des para canto e piano deste compositor, com
dados significativos sobre as can¢des tais como titulo, dedicatéria, data de composicéo, opus e
edic3o.

Palavras-chave: Arthur Iberé de Lemos. Musica brasileira. Cancdo de cAmara brasileira.
THE SONGS FOR VOICE AND PIANO BY ARTHUR IBERE DE LEMOS

Abstract: Both name and legacy of the composer Arthur Iberé de Lemos remain virtually for-
gotten, be in classrooms, whether at concert halls. Conversely, at the time he lived, Iberé de
Lemos was acclaimed as a unique composer, whose works had been performed by great inter-
preters of that era. The composer was born in Belém (PA), Brazil, in 1901, having written music
for different formations, amongst which piano solo, chamber and symphonic orchestra, and
piano and voice duos. Indeed, this latter category represents the focus of his activity - in total,
49 of his songs have been already cataloged. Thereby, this paper aims to present a catalogue
of songs for voice and piano by Iberé de Lemos, introducing significant data, such as title, dedi-
cation, date of composition, opus number and publishing facts.

Keywords: Arthur Iberé de Lemos. Bazilian music. Brazilian art song.

1. INTRODUGAO

O nome de Arthur Iberé de Lemos (1901 - 1967) enquadra-se na lista de compositores

brasileiros esquecidos. No entanto, no tempo em que viveu o compositor, sempre citado como
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sendo uma personalidade muito discreta, foi respeitado e valorizado pelos predicados musi-
cais e profissionais que possuia e aplicava em seu empenho e desempenho musical.

Especialmente na ent&o capital brasileira, a cidade do Rio de Janeiro, Arthur Iberé de
Lemos teve atuacdo significativa durante as décadas de 1920 a 1960. Sistematicamente, mos-
trou-se como incansavel homem dedicado a divulgacdo da musica brasileira em suas atividades
junto & Academia Brasileira de Musica e ao Conservatério Nacional de Canto Orfednico, tendo
sido citado por Vicente Salles (1931 - 2013), em entrevista a este autor', como “braco direito” em
alguns aspectos do musico politicamente mais poderoso que o Brasil possuiu: Heitor Villa-Lo-
bos (1887 - 1959).

Iberé de Lemos teve em seu oficio o reconhecimento como compositor, professor,
maestro, regente, pianista, critico em midia escrita, Secretério da Academia Brasileira de Musi-
ca, Auxiliar de Consulado do Ministério das Relagdes Exteriores e livre pensador.

O presente trabalho pretende resgatar e difundir o nome e a obra de Arthur Iberé de
Lemos, mais especificamente sua produgdo para canto e piano, através da confeccio de um

catélogo com as can¢des disponiveis até hoje.

2. AS CANgéES PARA CANTO E PIANO DE ARTHUR IBERE DE LEMOS

Compositor prolifico, o paraense Arthur lberé de Lemos iniciou sua obra com a peca
para piano solo Sweet Caresses, aos 13 anos, dedicando-a a sua mae, Maria Guajarina Lemos
(? - 1915), que também era pianista. Sua primeira cancéo para canto e piano registrada até o
momento é Cancgdo Alrabe, composta em 1918, sob versos de Olavo Bilac (1865 - 1918).

Vasco Mariz dividiu a obra de Arthur Iberé de Lemos em duas fases: a primeira, fe-
cunda e reconhecida, da juventude, vai até 1926, quando recém chegado da Europa, realizou
no Rio de Janeiro uma audi¢do no Instituto Nacional de Musica com composi¢des préprias.
A segunda, subsequente aquela data, corresponde ao periodo em que “produziu pouco e de
qualidade inferior” (1981, p. 95). Sobre sua producdo para canto e piano, MARIZ (2002:112) co-
menta: “Excelente pianista, deu boa contribuicdo ao Lied nacional, havendo escrito mais de
cinqlenta cancdes, que eram disputadas pelos melhores cantores de sua época.”

Em 1926, uma Unica audigcdo com can¢des de |beré de Lemos foi apresentada no Ins-
tituto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, no dia 16 de janeiro. O programa foi organizado
exclusivamente com pecas para canto e piano, e teve o compositor ao piano com a participa-
cdo dos cantores Elza Barroso Murtinho (? - 1966) e Adacto Filho (s.d). A apresentaco final do

repertério foi registrada com a seguinte ordem:
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PARTE |

Crepusculo de ouro

Seio de Deus,

Pour la Princesse lointaine

Vento nocturno, interpretadas por Adacto Filho
A réca do meu sonho

Canto de Ophelia

Musique sur | "eau

Ma vie, interpretadas por Elza Barroso Murtinho

PARTE Il

O vale (canto de asceta)

MAURO CAMILO DE CHANTAL SANTOS

MAURO CAMILO DE CHANTAL SANTOS

Considerando que apéds o falecimento de Arthur Iberé sua obra foi doada a Biblioteca
Nacional pela familia, indicamos no presente catalogo apenas esta instituicio como fonte se-
gura para localizagdo do material catalogado. Sua indicago no catalogo abaixo sera registrada
com a sigla BN. No entanto, em diversas bibliotecas? publicas e privadas, obras do compositor

podem ser encontradas, como podemos verificar na seguinte capa da edicdo de Cangéo Ara-

ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

be, na qual ele faz uma dedicatéria ao Conservatdrio Mineiro de Musica®:
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Mdsica brasileira

Canc3o édrabe

A vida dessas meninas, interpretadas por Adacto Filho
A ballada do pingo d'agua

Desejo, Sonhando

Madrigal

O amanhecer, interpretadas por Elza Barroso Murtinho

Sobre a primeira audicdo com obras préprias, resgatamos uma critica sobre o evento.
Assinada por J.M. e publicada no dia 17 de janeiro de 1926, no jornal O Paiz, o texto aponta

qualidades do compositor, ressaltando o apoio da plateia:

Audicdo Iberé de Lemos

Pela primeira vez, apresentou-se ontem, a noite, em publico, como compositor musi-
cal, no saldo nobre do Instituto Nacional de Musica, o jovem maestro paraense Sr. lbe-
ré de Lemos. Nos programas distribuidos, o artista advertira reconhecer-se um prin-
cipiante na dificil arte da composic¢do. Quis, porém, o decurso da audi¢do demonstrar
- e o entusiasmo esponténeo e crescente da escolhida assisténcia corroborou essa
evidéncia - que o Sr. Iberé de Lemos é, embora principiante, como se diz, uma real
afirmacdo de artista. Suas composi¢des apresentam aquelas qualidades que n3o se
aprendem, nem se adquirem - originalidade, expressao, sentimento, vigor, colorido -
mas que sdo proprias, naturalmente préprias, dos que j4 nascem com a centelha da

arte e a chama viva do espirito. (...)

Versos de

g—

=

&

OLAYO BILAC >

B — AVESMLA DR BSOS

Arabe

Musica de

IBERE DE LEMOS

PRECD Si000

i ARTHUR  NAPOLEAD
FlANGE & MR

Sampaic Arauja & ©

Figura 1- Capa da edicio da Cancéio Arabe, de Iberé de Lemos, editada pela Casa Arthur Napoleso.

3. O CATALOGO DE CAN(;(N)ES PARA CANTO E PIANO DE ARTHUR IBERE DE LEMOS

Os dados contidos no presente catélogo informam, de maneira objetiva, dados sobre
a localizagdo das obras, bem como caracteristicas tais como titulo, dedicatéria, edi¢io e indi-

cacdo de autores dos textos poéticos. Por critério deste pesquisador, no catélogo abaixo ndo

serdo incluidas obras inacabadas.

145




ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA

MAURO CAMILO DE CHANTAL SANTOS

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

146

Com 47 cangdes compostas para canto e piano catalogadas até o momento, é princi-
palmente nesse setor que Arthur Iberé é reconhecido por ter deixado importante contribuicéo
para a musica erudita brasileira. Escreveu para todas as classificagdes vocais, em sua maioria,
usando textos de poetas brasileiros. Seria uma constante na vida de Arthur Iberé o trabalho
sobre poetas brasileiros para a composicdo de musica vocal, principalmente seus contempo-
rdneos, sendo ele mesmo autor de cinco poemas para cancdes para canto e piano, dentre as
cangdes catalogadas até o momento por este pesquisador.

Embora tenha vivido grande parte de sua vida em paises da Europa, Arthur Iberé
de Lemos compds poucas pecas a partir de textos em outra lingua que n3o o portugués. Dos
titulos catalogados e apresentados neste trabalho que tém textos musicados, seja para voz
solista ou para formacao coral, apenas dez ndo possuem textos em portugués, sendo o francés
o segundo idioma utilizado pelo compositor.

A seguir, o catalogo contendo informacgdes sobre as can¢des para canto e piano, de

Arthur Iberé de Lemos, pesquisadas até o momento:
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TiTULO AUTOR DO POEMA DEDICATORIA DATA DE OPUS EDICAO/
COMPOSICAO MANUSCRITO
Amanhecer, O Rogério de Miranda | Ao Dr. Rogério de 1925 16 MS
Miranda, em sinal de
gratidao, oferece o
compositor.
Assim cantavam Arthur Iberé de Le- Ndo indicado Ndo indicado Nao MS
0s anjos (piano ou | mos indicado
orgdo)
Ave Maria (Liturgia catdlica, Ndo indicado N3o indicado Nao MS
( piano ou 6rgdo) | texto em portugués) indicado
Ballade pour la Leon Denis A Dind Ghislaine 1922 4A MS
princesse lointaine
bois amical, Le Paul Valery A Alma Irm3a* 1939 37 MS
Cangdo drabe Olavo Bilac Ao Sr. Adacto Filho, 1918 3 Editada pela
pequena homenagem Casa Arthur
do autor Napoledo.
cang¢do de Olavo Bilac Nao indicado 1931 31 MS
Romeu, A

Canto a divina mde | Artur lberé de Lemos | Ndo indicado Ndo indicado Ndo MS
indicado
Canto de Ofélia Luiz Andrade Filho A Sra. Elza Barroso 1925 14 MS
Chanson Beatrix Reynal N3o indicado 1944 48 a MS
d’autrefois
ConfissGo Yedda Lemos N3o indicado 1939 34a MS
Crepusculo de ouro | Félix Pacheco Ao Exmo. Sr. Felix 1925 10 MS
(Canto do crepusculo) Pacheco
Desejo Antonio Lemos N3do indicado Ndo indicado |9 MS
Sobrinho
Devant la mer Albert Samain N3o indicado 1926 21 MS
Enchantement Beatrix Reynal Ndo indicado 1944 Nao MS
indicado
Ergo-te meu Versdo em portugués | Ndo indicado Nao indicado Nao MS
coragdo do poema de indicado
Christian Morgenstern
frauta de An6nimo Ao Dr. Francisco 1939 Nao MS
bambu, A Campos indicado
Hino dos arcanjos | Ndo indicado Ndo indicado Ndo indicado Nao MS
Séo Miguel e indicado
Sdo Rafael
Ismdlia Alphonsus de Gui- A Cherubina Rojas 1943 Nao MS. Copia de
mardes Ovalle indicado | Henrique
Martins
Lingua Olavo Bilac Ndo indicado 1948 Nao MS. Cépia de
Portuguesa indicado | Oscar Carvalho
Ma vie Sully Nao indicado 1925 15 MS
Prudhomme
Madrigal Bastos Tigre Nao indicado 1925 20A MS
Momentos Ribeiro Couto, G. N3&o indicado N&o indicado Nao Casa Arthur
lyricos’ Pascoli, Arthur Iberé indicado | Napoledo
de Lemos
Musique sur 'eau | Albert Samain A Dina Ghislaine 1921 -1924 7 MS
Musica brasileira Olavo Bilac Ndo indicado 1925 Ndo MS
indicado
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Tritico de amor® Cherubina N3o indicado 1958 54 MS (Partes de
Rojas Ovalle de Car- canto e piano e
valho partes cavadas

de canto)

vale, O Olavo Bilac N3do indicado 1925 17 MS

vida dessas Rogério de Miranda | Ndo indicado 1925 19 MS

meninas, A

Uma caracteristica do compositor em relacdo a sua obra é que diversas vezes uma
determinada composicdo sofria novo arranjo em sua formag&o instrumental ou vocal. Nesta

categoria, podemos citar Ismdlia e Le bois amical, ambas compostas inicialmente para canto e

Quadro 1- Cang¢des para canto e piano, de Arthur Iberé de Lemos.

piano.
TiTULO AUTOR DO DEDICATORIA DATA DE FORMAGAO INSTRUMENTAL
POEMA COMPOSICAO E EDICAO
bois amical, Le Paul Valery A Alma Irm3 1938 Canto, piano e quinteto de
(No bosque amigo) cordas. MS
Frauta de bambu Anbnimo Ao Dr. Francisco | 1939 Canto, piano, flauta, clarinete
Campos e quinteto de cordas. MS
Ismdlia Alphonsus de A Cherubina Ndo indicado Soprano ou tenor, 3 violinos e
Guimaraes Rojas Ovalle 1 viola. MS
Noite de encantos Tedfilo da Maria Guajarina | Nao indicado Flauta, soprano, baritono e
Fonseca Lemos, mae do piano. MS
compositor
Salve, oh santa luz | Arthur lberé Ndo indicado N3o indicado 3 vozes femininas e quinteto
de Lemos de cordas. MS

Noite de encantos | Tedfilo da A Maria Guajarina de | 1938 Nao MS. Cdépia de
Fonseca Lemos, mae do com- indicado | Alma Cunha
positor Miranda
Oragdo Luiz Andrade Filho A Juliana Augusta 1943 Nao MS
indicado
pluie sur les roses, | Versao francesa de Cherubina Rojas 1942 Nao MS
La Franz Toussaint, a indicado
partir do poema
andnimo arabe
Poema da Arthur lberé de Lemos | Ndo indicado 1931 30 MS
saudade
Poema do teu olhar | Sylvio Moreaux Ndo indicado N3o indicado Nao MS
indicado
Poemas azuis Sylvio Moreaux N3o indicado N3o indicado Nao MS
indicado
Pour nous, les Beatrix Reynal Nao indicado Nao indicado Nao MS
humbles® indicado
Presidente Vargas | Jair Pedreira Nao indicado 1942 Nao MS
(hino-marcha-cangéio) indicado
Quando cruzamos | Anénimo Ndo indicado 1939 39A MS
no caminho
Reflexdes Alma Cunha de Mi- Homenagem do 1940 Nao MS
randa compositor a poeti- indicado
sa-cantora
roca do meu so- Ciro Costa Ao poeta Ciro Costa | 1925 13 MS
nho, A e a sua musa...”
Salve, oh santa luz | Arthur Iberé de Le- Ndo indicado N3o indicado Nado MS
(piano ou érgdo) mos indicado
Seio de Deus Artur Iberé de Lemos | A face do artista na N&o indicado Nao 0.G.E.M. Cia
alma do Dr. Carlos de indicado | LTDA.
Campos
Sentenga Luiz Andrade Filho A Juliana Augusta 1943 Nao MS
indicado
Serenata - Cangdo | Vicente de Carvalho | N3o indicado N3o indicado Nao MS
de amor de Luizinho indicado

Quadro 2 - Obras contendo vozes e instrumentos, de Arthur Iberé de Lemos.

A partir do catalogo apresentado, este artigo objetiva despertar o interesse pelo con-
hecimento e divulgacdo da obra de Iberé de Lemos. Apenas parte da obra estd organizada
pela indicacido de Opus, organizada pelo préprio compositor. Grande parte da obra de Iberé

de Lemos encontra-se manuscrita, & espera de edi¢des que possam contribuir na divulgac&o

de seu legado musical.
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NOTAS
(Endnotes)

1 Entrevista concedida a este autor no dia 12 de julho de 20m.

2 Embora n3o conste em seu catélogo virtual, a biblioteca da Escola de Musica da UFMG possui exemplares de
cangdes para canto e piano de Arthur Iberé de Lemos, sendo algumas delas autografadas pelo compositor.

3 O Conservatério Mineiro de Musica foi inaugurado em 1925, sendo em 1926 a inauguracéo de sua sede prépria.
Em 1950 ocorreu a federalizagdo da instituicdo. Sua incorporagdo a Universidade Federal de Minas Gerais data de
1962. Em 1972, teve seu nome alterado para Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais. O prédio
do Conservatério Mineiro de Musica situa-se na Avenida Afonso Pena, no Centro de Belo Horizonte. A Escola
de Musica da UFMG foi transferida para o Campus Pampulha em 1997, sendo hoje o prédio do Conservatério
Mineiro de Musica um centro cultural da Universidade Federal de Minas Gerais.

4 No manuscrito estd escrito “A Minha Alma Irma”. Porém, a palavra “Minha” foi riscada.

MAURO CAMILO DE CHANTAL SANTOS ANAIS DO IV SEMINARIO DA CAN(;,,&O BRASILEIRA
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5 O titulo Momentos lyricos compreende as cangdes Sonhando, Fides e ainda A balada do pingo d'dgua.

6 Esta cangdo possui uma versdo em portugués com o titulo de “Cancéo dos simples”, com versos do préprio
compositor.

7 Esta cangio também foi dedicada & cantora Elsa Barroso.

8 O Tritico de amor compreende 3 can¢des com poemas de Cherubina Rojas Ovalle de Carvalho, C.R.O.C,, a

seguir: Vem comigo, Céu azul e Noite mansa.
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O LEQUE, CANGAO DE HOSTILIO SOARES:
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Resumo: Desconhecida do grande publico, a can¢do O leque, do compositor mineiro Hostilio
Soares, foi composta no ano de 1968. Seus atributos musicais a elevam como uma das mais
significativas canc¢des deste autor, que criou cerca de 40 cang¢des, numa obra que contempla
mais de 80 titulos, incluindo missas, éperas, sinfonias, composi¢des para coro e outras
formagées. O objetivo deste artigo é apresentar dados histéricos e musicais sobre a cangdo O
leque, além de sua primeira edic3o.

Palavras-chave: Hostilio Soares. Cancéo de cdmara brasileira. Anténio Joaquim de Castro

Feijo. De-Tan-Jo-Lu.
THE FAN, SONG BY HOSTILIO SOARES: ASPECTS OF CREATION AND INTErpretation

Abstract: Unknown to the general public, the song The Fan, written by Hostilio Soares, was
composed in 1968. Hostilio Soares was born in the state of Minas Gerais, created more than 40
songs, besides operas, masses, symphonies, compositions for choir and other formations. The
objective of this paper is to presente historical and musical information about the song The Fan
and even a first edition.

Keywords: Hostilio Soares. Brazilian art song. Anténio Joaquim de Castro Feij6. De-tan-Jo-Lu.

1. INTRODUGAO

A cancdo de cadmara brasileira apresenta, ao longo de sua trajetéria, um leque bas-

MAURO CAMILO DE CHANTAL SANTOS
MARCIA MARIA REIS TEIXEIRA; ARNON SAVIO REIS OLIVEIRA

tante amplo e diversificado de possibilidades em relacdo & escrita para a voz e também para
o piano. A utilizacdo de inimeras fontes textuais e poéticas disponiveis no Brasil, revelando
multiplos aspectos culturais, resulta um extenso espectro de cria¢des neste género. Talvez,
por conter em sua formagéo como patria diversas nacionalidades, o Brasil possua em relacéo
a outros paises a mais diversificada produgdo de cancdes de cdmara. O sotaque do caboclo, o
banzo do escravo, a pretensa elegincia da corte e o canto do indio perpassam nossa producéo
cameristica distribuindo, desta maneira, inimeras possibilidades de uso da voz lirica e ainda da
escrita para o piano como instrumento acompanhador. O mesmo acorre em relacdo a textos
de outras nacionalidades que foram traduzidos para nossa lingua e musicados. Neste caso, tais
traducdes ou versdes podem ser analisadas como coautoria de um determinado texto, seja ele
poético ou n3o.

Assim, com intuito de contribuir na agregacdo desta producéo, apresentamos a can-
céo O leque, de Hostilio Soares (1898 - 1988), compositor mineiro nascido e falecido na cidade
de Visconde do Rio Branco. Tendo estudado sob orientacdo de musicos brasileiros consagra-
dos como Paulo Silva (1892 - 1967) e Francisco Braga (1868 - 1945), desenvolveu uma sélida car-
reira como catedratico de Contraponto e Fuga, no Conservatério Mineiro de Musica de Belo
Horizonte, além de professor designado para as cadeiras de Harmonia Elementar e Superior,
Composigdo e Instrumentacéo durante 34 anos. Poeta, compositor, pianista, professor, regen-
te e mistico, Hostilio Soares possui uma obra que ultrapassa 80 composi¢des. Sua producdo
compreende missas, dperas, sinfonias, pegas para coro, can¢des para canto e piano, o oratério
As Sete Palavras de Christus Cruxificatum, sua composi¢do mais executada até hoje, além de
composicdes com formagdes diversas.

Hostilio Soares tem sido objeto de estudo através de pesquisas que despontam aos
poucos no ambiente académico, possibilitando desta maneira uma maior divulgacdo de sua
obra. Neste sentido, destacamos a dissertacdo de Arnon Savio Reis Oliveira (OLIVEIRA, 2001)
“As Sete Palavras de Christus Cruxificatum - Edi¢céo Critica”, na qual foi feito o primeiro estudo
sobre o compositor, por meio da apresentacdo de sua biografia e da anélise da obra As Sete
Palavras de Christus Cruxificatum. Na dissertacdo de mestrado (TEIXEIRA, 2010) “As cangées
de Hostilio Soares: Album para canto e piano - cinco pecas em verndculo” fez-se o resgate des-
se album de can¢des, uma apresentacdo de todas as can¢des escritas pelo compositor mineiro
e sua catalogacdo atualizada. Dada a express&o de Hostilio Soares no quadro musical de Minas
Gerais, o resgate do Album contribuiu para a divulgacéo da obra deste compositor e professor

junto ao publico e profissionais da musica.
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O objetivo deste artigo é apresentar uma edicdo da cancdo O leque, de Hostilio Soa-
res, com comentarios histéricos e musicais sobre sua criacdo e ainda sobre o tempo em que

foi escrita.

2. A CAN(;KO O LEQUE: CONTEXTO HlSTéRlCO DE SUA CRlAgKO
A peca foi dedicada a Catarina Bouchadert (s.d.), que foi aluna de Hostilio Soares,

tendo sido composta em 26 de novembro de 1968, como aparece no manuscrito. Sendo o com-
positor também cantor e ainda tendo uma irma cantora, Eunice Soares (s.d.), dedicou algumas
de suas cancgdes para artistas proximos a ele. Neste sentido, podemos citar que muitas das
obras de Hostilio Soares eram pensadas a partir das vozes que ele conhecia. O texto da can¢do
é uma verséo traduzida do poeta portugués Anténio Joaquim de Castro Feijé de uma Lira Chi-
nesa escrita por De-Tan-Jo-Lu. O poema O leque foi publicado por Feijé no livro Cancioneiro
Chinés, na cidade de Porto, Portugal, em 1890. No Brasil, as Liras Chinesas foram traduzidas
por Machado de Assis, e publicadas no livro Falenas, no ano de 1870.

N&o foi encontrada nenhuma informac&o sobre a data de estreia da cancéo O leque.

Com a idade de 70 anos, quando da criacdo da cangdo O leque, Hostilio Soares j4
havia composto grande parte de sua obra, estando pleno de todas as suas qualidades como
compositor. Especialmente o ano de composicdo da can¢do O leque, 1968, é marcado pela
aposentadoria do compositor, que a partir de entdo se dedica intensamente ao movimento
teosofista', ao mesmo tempo em que se preocupa em revisar suas composicdes, especialmente

as de sua juventude.

3. O LEQUE: CONSIDERA(}éES SOBRE A POESIA E A ESCRITA MUSICAL DA CAN(}KO

A partir do manuscrito original, transcrevemos as seguintes informac&es sobre a can-
cdo O leque: a cancao foi dedicada a aluna Catarina Bouchardet, possui carater expressivo,
com andamento Lento, sendo a seminima indicada com o valor de 60, em compasso 4/4. A can-
cdo foi escrita na tonalidade de L& bemol Maior, possuindo uma extens3o vocal que abrange
as notas Mi bemol 3 ao Sol 4. Este manuscrito se encontra no Centro de Pesquisas Musicais da
Universidade do Estado de Minas Gerais - UEMG.

A escrita do piano é contrapontistica, sendo que em certos trechos simboliza o préprio
movimento executado pelo leque através de arpejos em semicolcheias, realizados pela mao

esquerda, como podemos verificar primeiro compasso da cancéo, logo apds a anacruse inicial.
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Fig1 - Comp.. Arpejos escritos para a mao esquerda que ilustram a abertura de um leque.

O uso do tremolo em outro momento, nos compassos 20 a 25, cria ainda mais
movimento, gracas as fusas que o piano realiza, o que pode ser interpretado como uma agitac3o
maior do leque nos dias mais quentes. Também se pode relacionar essa intensificacdo ritmica

a ansiedade e 4 angustia sentida pela protagonista do poema.
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Fig.2 - Tremolos que ilustram o movimento de um leque sendo agitado.
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Na partitura da cancdo O leque, percebemos o uso de diferentes indica¢des
sobre a dindmica anotadas pelo compositor. Sabemos que o compositor Hostilio Soares domi-
nava ambos os instrumentos trabalhados nesta cancdo. Excelente pianista e também cantor?,
o compositor registrou na partitura da cancéo indicagdes de dindmica com um dmbito entre o
pianissimo (PP) ao fortissimo (FF), com nenhuma indicacdo de agdgica, a ndo ser a indicagdo do
andamento Lento no inicio da partitura.

O poema O leque é narrado na terceira pessoa do singular, sendo que o narrador
descreve os sentimentos de uma jovem noiva, a qual temia que o amor de seu noivo fosse algo
passageiro, que so6 durasse até a juventude, e que, ao chegar a velhice, esse amor morreria. A
mogca se coloca na mesma posicéo do leque, receia sé ser Util ao seu noivo enquanto ainda é
bela, mantendo a chama de um amor intenso. Porém, com o passar dos anos, quando a chama
juvenil se acabar, pode se tornar initil como o leque se torna em dias frios.

O poema é dividido em seis estrofes de quatro versos. J& na canco, Hostilio Soares o
divide em duas partes iguais. O compositor utiliza as trés estrofes iniciais na primeira execu¢do
da cancdo, e na repeticdo usa as trés Ultimas estrofes. Ao utilizar uma mesma melodia para
dois textos diferentes, Hostilio Soares mostra destreza na colocacéo do texto na musica, pois
obedece a prosddia e mantém a correspondéncia entre as frases musicais e os versos do
poema.

Encontramos diferencas entre a verséo original do poema O leque, publicado no
livro Cancioneiro Chinés e a versio presente no manuscrito da can¢do O leque. S0 desde
diferencas sutis como o inicio de um verso com letra mindscula no poema original e maiuscula
na versdo da partitura, sinais de pontuac3o diferentes, até diferencas mais significativas como
no verso 11, em que na verséo da partitura, ha o acréscimo das palavras ‘mas’ e ‘quando’ e a
auséncia da palavra ‘rigor’. Também ha palavras com diferencas ortograficas como ‘mésso’ e
‘sultis’ na versdo da partitura enquanto que no poema original as palavras est3o escritas como
‘mogo’ e ‘subtis’.

Colocamos abaixo as duas versdes lado a lado, para que possam ser visualizadas as

diferencas entre as duas versées do poema:
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O Leque

Estava a Noiva timida e formosa,
na primeira manha do seu noivado,
na pequenina alcova silenciosa

onde abracara o seu Esposo amado.

Graciosa, o leque de char3o agita,
desoprimindo o sufocado peito;
mas nele, por acaso, estava escrita

uma frase que tinha este conceito:

“Nos dias de calor, em pleno estio,
o meu frescor suavissimo apetece...
chega o rigor do inverno, chega o frio,

e toda a gente me desdenha e esquece”.

A Noiva leu; e nisto, de repente,
ergueu o olhar turbada e pensativa...
Deixou-a aquele distico inocente

numa vaga tristeza apreensiva.

“E moco - diz - o meu amado Esposo;
por isso vem neste primeiro ardor,
refrigerar seu coracdo fogoso

nas caricias subtis do meu amor.

Mas quando tiver frio o coragao,
e nele a chama juvenil pereca,
quando for sem desejo e sem paixao,

talvez um dia me desdenhe e esqueca...”

Do livro Cancioneiro Chinés
12 ed. Porto - Magalhies e Moniz, 1890
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O leque

Estava a noiva, timida e formosa,
Na primeira manhé do seu noivado.
Na pequenina alcova silenciosa

Onde abragara o seu esposo amado.

Graciosa, o leque de charédo agita,
Desoprimido o sufocado peito.
Mas nele, por acaso, estava escrita

Uma frase que tinha este conceito:

Nos dias de calor, em pleno estio,
O meu frescor suavissimo apetece,
Mas, quando chega o inverno, chega o frio,

Toda gente me desdenha e esquece!

A noiva leu, e nisso, de repente,
Ergueu o olhar turbada e pensativa.
Deixou, aquele distico inocente

Numa tristeza vaga e apreensiva.

E mésso[sic] diz, o meu amado esposo.
Por isso, vem, neste primeiro ardor,
Refrigerar seu coragéo fogoso,

Nas caricias sultis[sic] do meu amor.

Mas, quando tiver frio o coragéo,
E nele a chama juvenil pereca,
E quando sem desejo, sem paixéo,

Talvez um dia me desdenhe e esqueca!

[Poema copiado da partitura
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4. O LEQUE: UMA EDIGAO

A presente edicdo da cancdo O leque foi realizada através do software FINALE, na
sua versdo 2008. Os dados sobre dindmica citados pelo compositor foram mantidos intactos,
bem como suas indica¢®es de frases musicais. O texto e a disposi¢io das palavras na partitura
também foram preservados de acordo com o manuscrito, mesmo n&o coincidindo exatamente
com a versdo original do poema, como apresentamos anteriormente.

Para a presente edicdo, consideramos uma alteracdo de ligaduras para a linha vocal
nos compassos 7 a 9, onde o compositor registrou no manuscrito duas ligaduras para a frase
“Na pequenina alcova silenciosa”, sendo que a segunda ligadura indicada pelo compositor
abrange apenas a palavra “silenciosa”. Justificamos esta pequena mudanca baseados no texto,
que sem a utilizagdo da virgula antes da palavra “silenciosa”, indica que a alcova é silenciosa, e
ndo que a noiva esteja silenciosa. Neste sentido, acreditamos que uma Unica ligadura unindo
os compassos acima citados contribuira para que o trecho em quest&o seja realizado em uma
Unica respiragdo, contribuindo para uma melhor execugdo da cancao.

No compasso 35, nos dizeres “sem paix30”, sugerimos uma respiracdo expressiva antes
destas duas palavras, ressaltando, desta maneira, a expressividade do texto poético. Como a
mao esquerda possui escrita em tremolos e a m3o direita esta dobrando a linha vocal, torna-se
perfeitamente possivel a realizacdo da sugestéo citada acima, para uma melhor expressdo da
cangéo.

Citamos ainda os dois Ultimos acordes da cancdo O leque, uma vez que s3o realizados
pelo piano como arpejos, desenhando, novamente o movimento de abrir ou fechar um leque.
Sabendo da ligacdo do compositor com a literatura’, acreditamos ter sido a insercdo dos
arpejos contidos na cancdo uma sugestdo do movimento que um leque possui ao abrir-se ou
fechar-se. Neste sentido, analisando o afeto de tristeza da personagem da cancéo, sugerimos
a execugdo dos dois referidos arpejos de maneira lenta e delicada, ilustrando com o ambiente
sonoro o ambiente poético, possibilitando uma maior interacdo entre musica e texto.

Grande parte da obra do compositor Hostilio Soares se encontra ainda distante das
salas de concertos e, consequentemente, do publico. E mister que a academia se empenhe
no resgate e divulgacdo tanto do nome deste compositor quanto de sua obra. Desta maneira,

contribuiremos para um melhor mapeamento da produ¢do musical no Brasil.
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NOTAS
(Endnotes)

1 Teosofia, literalmente “sabedoria divina”, é um termo que designa diferentes doutrinas misticas e iniciaticas
de sentido esotérico.
2 Hostilio Soares cantava com o registro de Baixo.

3 Hostilio Soares é autor do livro Miniaturas e Aquarelas (1947).
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CANTIGA DE AMOR E LAGRIMAS DE CERA:
DOIS MOMENTOS DO CANCIONEIRO DE FRANCISCO BRAGA

Ménica Pedrosa de Padua
UFMG - monicapedrosa@ufmg.br

Cecilia Nazaré de Lima
UFMG -cecilianl@musica.ufmg.br

Resumo: Este artigo apresenta consideracdes interpretativas acerca de duas can¢des do com-
positor brasileiro Francisco Braga: Cantiga de amor e Lagrimas de cera. Como suportes ted-
ricos foram utilizados conceitos sobre intermidialidade, semiologia musical e imagens. Ao in-
vestigar a interrelacdo entre os textos poético e musical das referidas cancées, deparamo-nos
com uma diversidade de material musical e imagético que revela a habilidade e sensibilidade
do compositor.

Palavras-chave: Interpretacdo. Cancdo de cdmara brasileira. Semidtica. Francisco Braga. Ima-

gens.

CANTIGA DE AMOR AND LAGRIMAS DE CERA: TWO MOMENTS OF FRANCISCO BRAGA'S
SONGS

Abstract: This paper presents interpretive considerations about two songs of the Brazilian
composer Francisco Braga: Cantiga de amor and Wax tears. We used concepts of intermedial-
ity, musical semiotics and images as theoretical supportsThe investigation of the interrelation
between the poetic and musical texts of the songs revealed a variety of musical and imagetic
material that attests the skill and sensitivity of the composer.

Key-words: Interpretation. Brazilian art songs. Semiotics. Francisco Braga. Images.

1. INTRODUGAO

Mais conhecido como o autor do Hino & Bandeira, Francisco Braga, nascido e falecido
no Rio de Janeiro (1868-1945), foi figura de destaque no meio musical de seu tempo, respeitado
nacional e internacionalmente como compositor, regente e professor. Estudou com Jules Mas-

senet no Conservatério de Paris e,posteriormente, fixou residéncia na Alemanha, onde entrou
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em contato préximo com a obra de Wagner. De volta ao Brasil, tornou-se regente da orquestra
da Sociedade de Concertos Sinfénicos e professor do Instituto Nacional de Mdsica.

Francisco Braga escreveu cerca de 40 can¢des de cdmara, entre as quais duas delas
sdo o foco de anélise deste estudo: Cantiga de amor e Ldgrimas de cera. Este artigo expde um
recorte da pesquisa realizada no ambito do Projeto Edicdo de Partituras de Musica Brasileira,
da Escola de Musica da UFMG, que prevé, entre outras ac¢des, a elaboracio do volume V dos
Cadernos Musicais, contendo a edicio de dez cancdes de Francisco Braga, transcri¢des foné-
ticas e comentérios analitico-interpretativos de cada uma das can¢des'.

Neste trabalho nos propomos a investigar possiveis interrelagdes entre o texto poé-
tico e o texto musical das duas canc¢des supracitadas, consideradas significativas entre as dez
pesquisadas, por demonstrarem uma diversidade de material musical e imagético, que expres-
sam a habilidade e sensibilidade do compositor. Diante de nosso objeto de estudo, as can¢des
de cdmara, procuramos inicialmente compreender sua constituicdo e as possiveis maneiras de
percebé-lo. Para tanto, utilizamos, como suportes tedricos, conceitos sobre intermidialidade,
o modelo tripartite de semiologia musical de Molino e Jean-Jacques Nattiez e a imagem como

operador de leitura das cancdes.

2. CANQKO DE CAMARA: INTERMIDIALIDADE E IMAGENS

Os estudos sobre intermidialidade tiveram inicio na década de 1990, dando origem a
um vasto numero de concepc¢des sobre o tema. Irina Rajevsky (2012) adota um conceito bastan-
te amplo para o termo intermidialidade, utilizando-o genericamente para todos aqueles fené-
menos que de alguma maneira acontecem entre as midias. Como midias, podemos considerar
ndo apenas aquelas que geralmente designamos como tal, como, por exemplo, as midias im-
pressas, o video e as midias eletrénicas ou digitais, mas também as artes: a musica, a literatura,
a pintura, a escultura, a arquitetura, assim como as suas formas mistas, como a épera, o teatro
ou o cinema (CLUVER, 2006). Sendo assim, pode-se considerar a can¢do como a unido de dois
sistemas semidticos distintos ou de duas midias, a literaria e a musical. Além disso, no momento
da performance, outros textos podem ser levados em conta na construcéo de sentidos, como a
movimentacdo e expressividade do cantor, uma possivel encenacgdo, um cenario, etc.

A cancdo de cdmara é tradicionalmente escrita a partir de um texto literario, geral-
mente um poema. Sua producdo envolve, a principio, a tradugdo de um sistema semidtico
a outro, ou seja, a traducdo de elementos da poesia em elementos musicais. Entretanto, a

intermidialidade na cancdo extrapola a transposicdo midiatica? por ser, ela prépria, uma obra
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original na qual a interrelacio entre os seus textos, poesia e musica, gera um produto novo.
Estamos diante de uma combinacdo de midias, a “constelacdo midiatica” a que faz referéncia
Irina Rajewsky (2012:22). Consideramos ainda, valendo-nos das classificagdes formuladas por
Cliver (2006) para obras formadas por combinag&es de midias, a cangdo como um texto mul-
timidia, composto por textos separaveis e separadamente coerentes, o texto verbal e o texto
musical. Isso nos permite avaliar, primeiramente, o texto poético, para tecer consideracdes a
respeito da traducg3o realizada pelo compositor. Percebemos também as formas de didlogo en-
tre as midias que se justapdem e se fecundam mutuamente, por vezes concordantes, por vezes
contraditérias, interferindo uma na outra, complementando-se, resultando no novo original, o
objeto canc3o.

Ao considerarmos a cancdo como uma combinacdo de midias ou de sistemas semio-
ticos distintos, cada qual com sua maneira particular de expressdo, valemo-nos do modelo
tripartite de semiologia musical de Jean Molino e Jean-Jacques Nattiez 1900, 2002) que nos
ofereceu rigor no processo de construcdo de sentidos na cancéo?. Assim, atribuimos significa-
¢Bes aos seus diversos elementos constitutivos, considerando os dois dominios semioldgicos
da musica: referéncias intrinsecas e extrinsecas“.

Com base na semiologia musical, utilizamos também a proposta, desenvolvida em tese
de doutorado (DADUA, 2009), de que uma cancgdo, por meio de seus elementos musicais e
poéticos, cria imagens de modalidades sensoriais diversas. Portanto, neste trabalho, emprega-
mos os principios de uma metodologia transdisciplinar para o estudo da canc¢do de cdmara, que
consiste no estudo integrado de musica e literatura, tendo a imagem como conceito transversal
que perpassa as duas disciplinas. Verificamos como é possivel perceber nas can¢ées imagens
visuais, espaciais e plasticas, imagens de movimento, de tempo e de sentimentos - paisagens
corporais - apreendidas pelos nossos varios sentidos e percebidas em operacdes conceituais.

Cientes de que nossa interpretacdo apoia-se em nossas vivéncias, conhecimentos e
percepcdes, consideramos, entretanto, que a atribuicdo de significados a uma can¢do n&o é
um processo aleatério e exclusivamente subjetivo. Nos dizeres de Umberto Eco (1993, p. 51),
“a interpretacdo deve falar de algo que deve ser encontrado em algum lugar, e de certa forma

respeitado”.

3. CANTIGA DE AMOR E LAGRIMAS DE CERA

Cantiga de amor foi escrita sobre versos de Luis Guimaraes Filho (1878-1940), poe-

ta, cronista e diplomata, membro da Academia Brasileira de Letras. Sua obra, hoje bastante
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desconhecida, possui orientacdo simbolista. Francisco Braga, que foi professor de fuga, con-
traponto e composicéo do Instituto Nacional de Mdsica, de 1902 a 1938, dedicou a canc&o a
senhora Lydia de Albuquerque Salgado, soprano dramatico, aluna da mesma instituicao. Ldgri-
mas de cera foi composta para o poema de mesmo nome de Machado de Assis (1839 - 1908) e
na partitura consta a dedicatéria ao “grande artista da palavra cantada” Carlos de Carvalho. A
can¢do de Francisco Braga para o poema de Machado de Assis teve sua primeira audi¢io na
Escola Nacional de Musica, em 18 de maio de 1929, mas foi publicada apenas em 1945, ano da

morte do compositor.

3.1. CANTIGA DE AMOR

Tragos do romantismo séo evidentes no poema, tanto na escolha da forma Cantiga,
subgénero da poesia palaciana quatrocentista e caracterizada pela regularidade métrica dos
versos, quanto pela temética com alus&o as cantigas de amor trovadorescas, que exprimem um

amor impossivel de um vassalo por sua amada distante e idealizada.

Meu corago é um pobre,
Um pobrezinho sem lar.
Da-lhe tu, que és rica e nobre,

A esmola do teu olhar.

Meu peito, frio de neve,
Sé Ihe rogar tua mao,
Leve, leve, leve, leve,

Arderd como um vulc3o.

Meus labios sdo dois escravos,
Mortos de sede e de dor.
Abelha, tens tantos favos!

Da-lhes o favo do amor.

A minha alma de precito,
A branca filha do céu,
Fala voar ao infinito,

Nas asas de um beijo teu
(GUIMARAES FILHO, 1904).
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A regularidade dos versos, todos eles redondilhas maiores (sete silabas poéticas), e
das estrofes, quatro quartetos, é transposta para a estrutura formal da cancéo de Braga. Para
cada estrofe, oito compassos, e de dois em dois, curtas frases melddicas para cada verso. O
acompanhamento do piano dobra, as vezes oitava abaixo, &s vezes em unissono, a linha vocal e
alterna densidades, aumentando e diminuindo o nimero de vozes de sua linha harménica com

ritmo sincopado (figura 1).

Moderato (Quasi allegreto)

s

Canto

Meu co-ra - gio ¢ um po - bre.

Piano

i
T

T

Figura 1- Compassos iniciais da can¢do Cantiga de amor.

Fonte: extraido da editorac&o elaborada pelo grupo de pesquisa Resgate da cancao brasileira.

A tonalidade principal é La maior e Braga utiliza a mesma melodia vocal para iniciar
as trés primeiras estrofes, sendo a terceira na tonalidade homénima, La menor. Nessas se¢ées,
de dindmica predominantemente piano, impulsos em direcdo a dindmica forte e melodia vocal
ornamentada com amplos saltos melédicos conferem dramaticidade ao texto musical e suple-
mentam as antiteses do poema: pobre/rica e nobre, frio/ardera, neve/vulcio.

A partir da terceira estrofe o registro do acompanhamento se amplifica e sua textura
se torna mais contrapontistica e polirritimica, conferindo mais brilho, densidade e movimento
a cancgdo. A harmonia, até ent&o colorida por meio de dominantes individuais, principalmente
da subdominante e da dominante da tonalidade principal, a partir do final da terceira estrofe
apresenta seu mais surpreendente colorido, conduzindo as Ultimas palavras da estrofe - favo
do amor. A dindmica em crescendo impulsiona a linha melédica de forma arrebatadora até a
funcdo harménica da dominante da tonalidade principal, para depois se espraiar e se diluir, por

enarmonia da nota Dé#=Re =, na tonalidade de Ré = maior na palavra amor (figura 2).
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Figura 2 - Modulacio enarménica para a tonalidade de Ré = maior

Fonte: extraido da editoracdo elaborada pelo grupo de pesquisa Resgate da cancéo brasileira.

A Ultima estrofe se inicia com a mesma melodia das estrofes anteriores, porém trans-
posta para a nova tonalidade, Ré= maior, e soada apenas na linha intermediaria do piano. A
seguir, a linha vocal da continuidade & melodia do piano e o breve retorno & tonalidade original
é realizado por meio de um v6o harménico sugerido no texto - “voar ao infinito” -, colorido pela
relacdo de tercas entre os acordes medianos, Re= maior - Fa maior - L4 maior (figura 3). As
ténicas dessas tonalidades maiores séo alcancadas pela atracdo do acorde de dominante com
52 elevada que as precedem (Dé/Si# - Mi - Sol#/L4 =) e que é comum, por enarmonia, as trés

tonalidades.

Dé/si#

Sol#/Lab Mi

RébM

Figura 3 - Retorno & tonalidade L& maior no voo harménico- “voar ao infinito” - proporcionado pela relagdo de

tercas das tonalidades medianas, Re = M- F& M- L& M, alcancadas pela D5<.

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

167




ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

168

MONICA PEDROSA DE PADUA
CECILIA NAZARE DE LIMA

Pela Ultima vez, a melodia recorrente em cada estrofe retorna amplificada pelo piano.
Com finalizagso da linha do canto em suspenséo, a cancéo parnasiana de Francisco Braga mag-
nifica a sensualidade e a volUpia reveladas em expressdes como ldbios sedentos, favos do amor
e asas de um beijo, e captura a tens&o dialética entre o éxtase e a incompletude do sentimento
amoroso.

Pode-se sintetizar da seguinte maneira a transversalidade das imagens que perpassam
a musica, de material melddico e harménico tonal e exuberante, e o poema,de sentimentos
extremos:
* Imagem visual - brilhante/colorida
* Imagem espacial e plastica - dilatada
* Imagem de tempo - linear
* Imagem de movimento - direcional/ampla

* Imagem de sentimento - exteriorizada

3.2. LAGRIMAS DE CERA

Machado de Assis escreveu versos que se transformaram em can¢&es nas méaos de
compositores brasileiros, como o poema Cancdo triste, que recebeu musica de Alberto Ne-
pomuceno (1864 - 1920) e os versos de Innocence, transformados em valsa pela compositora
Louise Leonard (1859 - 1926). Ldgrimas de Cera é mais um exemplar dos versos musicados de
Machado, cujo texto poético se refere a uma mulher que, sentida por um erro cometido, vai a

igreja rezar.

Passou; viu a porta aberta.
Entrou; queria rezar.
A vela ardia no altar.

A igreja estava deserta.

Ajoelhou-se defronte
Para fazer a oracéo,
Curvou a palida fronte

E pbs os olhos no cho.

Vinha trémula e sentida.
Cometera um erro. A cruz

E a 4ncora da vida,
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A esperanca, a forca, a luz.

Que rezou? N3o sei. Benzeu-se
Rapidamente. Ajustou
O véu de rendas. Ergueu-se

E & pia se encaminhou.

Da vela benta que ardera,
Como tranquilo fanal,
Umas lagrimas de cera

Caiam no castical.

Ela porém n3o vertia

Uma lagrima sequer.

Tinha fé, — a chama a arder, —
Chorar é que ndo podia

(MACHADO DE ASSIS, 1870)

O poema Ldgrimas de cera assemelha-se a um pequeno conto. Desmembrando-se
suas estrofes e colocando-as em forma de prosa, chegamos a uma narrativa linear, na qual um
observador atento nos apresenta os detalhes da cena - a porta aberta, a igreja deserta, a vela
acesa, a pia, o véu de rendas - e relata as agdes de uma mulher, mais uma das personagens fe-
mininas veladas e misteriosas criadas por Machado de Assis. O observador nos conta a estéria
de maneira imparcial e distante, mas ao mesmo tempo parece saber de alguma coisa, mas nao
de tudo, e querer que a adivinhemos pelas entrelinhas. Ele sabe que a mulher havia cometido
um erro, mas o teor da orag3o, entretanto, permanece desconhecido. O estranhamento e a re-
velagdo quase obscura nos vém por conta das lagrimas que a mulher néo era capaz de chorar.
A expressdo Lagrimas de cera pode ser associada a figura de linguagem que diz respeito a per-
sonificacdo. Por contiguidade chegamos a mulheres de cera, falsas, bonecas irreais. Ao mesmo
tempo, se entendemos a vela como a personificacdo da mulher, podemos inferir que esta ardia
por dentro. Talvez, no fundo, quem sabe, ndo conseguisse se arrepender...

A expressividade da cancdo intensifica a densidade psicoldgica da personagem e
acompanha a ideia central do texto, contida, particular e discreta, como deve ser uma oracéo
ao pé do altar. Ao contrério da linearidade do texto poético, a musica possui esséncia inal-

terdvel, como uma ladainha de curtas e repetidas invocacdes, capaz de provocar um efeito
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encantatorio.

Diferentemente do acompanhamento harménico de Cantiga de amor, caracterizado
pelo colorido, diversidade dos acordes e modulacdes surpreendentes, em Ldgrimas de cera
Braga cria imagens de estaticidade e calma e, ao mesmo tempo, a sensacéo do vago, do vela-
do e do misterioso. Apesar da ambiéncia nebulosa, a canc¢do, escrita em forma de recitativo,
ndo apresenta modula¢des. As frases do poema, curtas e narradas principalmente no tempo
presente, sdo sustentadas por frases melddicas da linha do canto que, de maneira recorrente,
insistem na repeticdo da ténica Mi=.Harmonicamente, a primeira presenca repousante dessa
tdnica ocorre no compasso 10 (dez), a partir do qual a melodia vocal ganha maior liberdade em
movimentos diaténicos ascendentes e descendentes e saltos que ampliam sua tessitura, mas
de forma controlada, sempre envolta em uma sonoridade doce e recursiva do piano.

O caréter modal da cancéo é enfatizado pela escala de um Mi bemol edlio, pela recor-
réncia e circularidade dos eventos sonoros e pela inexisténcia do direcionamento melédico e
harménico dado pela sensivel. Trés elementos distintos caracterizam o acompanhamento de
textura polifénica (figura 4):

* o primeiro deles, suspensivo e ambiguo tonalmente, é um pedal de terca maior sobre a
tdnica antirrelativa/D6= maior, ou VI da tonalidade principal;

* 0o segundo, um movimento escalar ondulatério, ascendente e descendente, com limite do
intervalo melédico do tritono da nota Fa ao Dé=;

" na voz superior do piano e em independéncia ritmica e melddica aos outros dois elemen-
tos, o terceiro se caracteriza como uma expressiva frase melédica elaborada com o parale-

lismo de intervalos harménicos de 4as justas.

Moderato

(gbbﬁ"e =Ry A

%as - sou; vin a por-ta a-ber-ta En -
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Figura 4 - Elementos que caracterizam o acompanhamento de textura polifénica na cancdo Lagrimas de cera.

Piano

Fonte: extraido da editorag&o elaborada pelo grupo de pesquisa Resgate da cancéo brasileira.
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A sensualidade parnasiana e o transbordamento observado em Cantiga de amor d3o
lugar, em Ldgrimas de cera, a uma atmosfera introspectiva e fria, com poucos momentos de
impeto caracterizados por dindmica forte e expansdo do desenho melddico da linha do canto
nas expressdes a esperanca, a for¢a, a luz e a chama a arder. Francisco Braga, com maestria,
por meio da incompletude modal, da ambiguidade harménica, da tens&o do tritono, da insistén-
cia na ténica, mesmo que ambigua na linha do canto, e da fixagcdo do tempo encapsulado nos
ostinatos, expande a duvida que paira sobre a personagem machadiana.

As possibilidades imagéticas resultantes da interrelagcdo entre a musica e o poema da
can¢do podem ser assim sintetizadas:
= Imagem visual - sombria/nebulosa
= |magem espacial e plastica - contraida
*  Imagem de tempo - estatica
* Imagem de movimento - circular/controlada

* Imagem de sentimento - contida

4. CONCLUSOES

As canc¢ées de Francisco Braga, Cantiga de amor e Ldgrimas de cera, apresentam ri-
queza e variedade de recursos composicionais e oferecem distintas possibilidades imagéticas.
Enquanto a primeira é tonal e prima pela exuberéncia, pelo brilho expandido e pelo tempo
linear, a segunda é modal, contida, estatica, misteriosa e velada. Os dois exemplares do can-
cioneiro de Francisco Braga nos ddo uma dimensao da versatilidade e da sensibilidade desse
compositor, ndo apenas ao traduzir o texto poético em musica,mas ao combina-los e interrela-
ciona-los para gerar um produto novo e auténtico. Espera-se que os resultados apresentados
estimulem novas pesquisas e interpretacdes desse repertério ainda tdo pouco praticado nas

salas de concerto do pais.
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NOTAS
(Endnotes)

1 No referido projeto foram escolhidas e editadas, pelas professoras pesquisadoras Ménica Pedrosa de P4dua
e Margarida Borghoff, dez can¢des de Francisco Braga: Baiser Rendu; Da-me as pétalas de Rosa; Catita; Virgens
mortas; Borboletas; O poder das lagrimas; Cantiga de Amor; Brinde; Lagrimas de cera e Vilanceti.Os comentarios
analitico-interpretativos estdo sendo elaborados pelas professoras pesquisadoras Ménica Pedrosa de Padua e
Cecilia Nazaré de Lima. O projeto integra as acdes do Programa de Extenséo Selo de Gravac¢éo e Edicdo Minas
de Som da Escola de Musica da UFMG, que tem coordenacéo da professora Luciana Monteiro de Castro Silva

Dutra, e como objetivos a edicéo, digitalizacio e formatagio de obras brasileiras de concerto, a partir de trabalhos

MONICA PEDROSA DE PADUA
CECILIA NAZARE DE LIMA

de pesquisa realizados por pesquisadores do grupo “Resgate da Cang&o Brasileira”.

2 Rayewsky focaliza a intermidialidade como uma categoria para a andlise concreta de textos ou de outros tipos
de produtos das midias e propde trés subcategorias: transposicdo midiatica, como, por exemplo, adaptagdes ci-
nematograficas, que implica na transformacio de um determinado produto de midia; combinagdo de midias, que
abrange fendmenos como épera ou os quadrinhos, por exemplo; e referéncias intermidiaticas, obtidas através da
evocagdo ou da imitagdo, em uma midia,de técnicas de diferentes midias (RAJEWSKY, 2013, p 22).

3 De acordo com esse modelo, do ponto de vista semiolégico, uma forma simbélica é constituida por trés niveis:
o nivel poiético, cujas significagdes pertencem ao universo do emissor; o nivel estésico, no qual a significagio da
mensagem é construida pelos receptores num processo ativo de percepgio e o nivel imanente, no qual a forma
simbdlica se manifesta fisica e materialmente sob o aspecto de um “vestigio” acessivel & observacio (NATTIEZ,
2002).

4 Referéncias intrinsecas sdo aquelas que relacionam elementos musicais entre si, e referéncias extrinsecas sdo
responsaveis pela criagdo de significados a partir da relagio entre musica e aspectos extra-musicais (NATTIEZ,

1990).
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Resumo: O presente trabalho apresenta um estudo acerca dos vocalises, que fazem parte da
pratica pedagdgica e do repertério do cantor. Para bem defini-los durante o percurso desta
pesquisa, propomos uma classificacdo dos vocalises em trés categorias. O objetivo principal
é ressaltar a presenca dos vocalises artisticos brasileiros no repertério nacional para o canto.
Apresentamos ainda um catdlogo com cang¢des vocalizadas brasileiras localizadas nesta
pesquisa.

Palavras-chave: Vocalise. Vocalise artistico brasileiro. Cancéo brasileira.
THE ARTISTIC VOCALISE IN THE BRAZILIAN SONG

Abstract: This research presents a study about the vocalises, which are part of the singers’
pedagogical practice and repertoire. In order to define them during this research we propose
to classify them under three categories. The main objective is to highlight the presence of the
Brazilian artistic vocalises in the national singing repertoire. We still present a catalogue with
Brazilian vocalised songs present in this research.

Keywords: Vocalise. Brazilian artistic vocalise. Brazilian song.

1. INTRODUGAO

Observamos, com base em nossa experiéncia, que um cantor lirico dedica boa parte
de seu tempo de estudo a pratica de vocalises' que o preparam para a atividade interpretati-
va do canto. Porém, o canto vocalizado n3o se restringe a exercicios vocais, mas ele pode ser
concebido como uma modalidade artistica, o vocalise artistico, quando este é parte integrante
da cancéo. Para Valente (2004:4), o vocalise artistico € uma cancédo sem palavras, que permite

a voz revelar mais verdades do que o conteldo de um texto poderia, porque, em um canto

PATRICIA CARDOSO CHAVES PEREIRA
LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO SILVA DUTRA

vocalizado “a voz do cantor exerce uma funcéo que extrapola o que é pronunciado, aquilo que
é dito”.

Propomos, neste artigo, uma classificacdo dos vocalises em trés categorias distintas,
porque, apesar de todos serem cantados sobre uma vogal, eles possuem aplicacéo e caracte-
risticas especificas que os diferenciam, e julgamos que dessa forma conseguiremos definir mais
claramente o que reconhecemos como os vocalises artisticos e dessa maneira ressaltar esse

género composicional no repertério de cancdes brasileiras.

2. VOCALISE DE AQUECIMENTO E APERFEICOAMENTO TECNICO

Os vocalises que consideramos fazer parte desta primeira classe sdo aqueles que
apresentam uma pequena estrutura melddica e tém por objetivo inicial aquecer, preparar e
fortalecer a musculatura responsavel pela fonago (a musculatura respiratéria, a laringea e a
facial), além de ser uma forma de o cantor treinar determinados ornamentos e exigéncias mu-
sicais relacionadas aos estilos composicionais.

A prética do vocalise de aquecimento, antes de iniciar as atividades vocais do cantor,
é comparada a pratica de um esportista que, antes de iniciar o exercicio de sua modalidade,
alonga e aquece a musculatura envolvida na atividade fisica que ira iniciar (SCARPEL; PINHO,
1995:97).

Costa (2001:85) adverte que mais importante que realizar muitos vocalises é realiza
-los bem, porque n&o sera a quantidade de exercicios que ira garantir a construcdo de uma boa

técnica para o cantor, mas a qualidade com que esse realizar cada vocalise proposto.

3. VOCALISE DE ESTUDO

Na segunda categoria abordamos os vocalises de estudo, que sdo compila¢des de
pequenas pecas, organizadas de maneira didatica, ou seja, progressivamente em relaco a difi-
culdade, e com o objetivo de levarem o cantor a desenvolver-se em relacdo a aptid3o técnica
para execucio dos mais variados elementos musicais em uma melodia vocal. Tais pecas nao fa-
zem parte do repertério artistico do cantor. A realizacdo desses vocalises possibilita ao cantor
desenvolver a capacidade de superar as diversas exigéncias técnico-interpretativas contidas
nas arias e cancdes.

Em sua grande maioria, os compositores, que se dedicaram a escrever esses vocali-

ses também eram cantores e professores de canto ligados ao Bel Canto, como por exemplo,
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Guiseppe Concone (1801-1861), Mathilde Marchesi (1821-1913) e, por meio das interpretacdes de
suas composic¢des, criavam os seus proprios métodos ou praticas pedagdgicas.

Durante o século XX, muitos vocalises de estudo foram compostos na Franca, chama-
dos de Vocalise-Etude. Heitor Villa-Lobos compds um Vocalise-Etude em 1929. Essa composi-
céo foi encomendada, dirigida e editada por Hettich, é a de nimero 80 e faz parte do oitavo
volume da colecso de Vocalise-Etude.

No Brasil, o ritmo herdado da cultura popular e incorporado as composi¢ées naciona-
listas impeliu alguns compositores a criarem seus préprios vocalises de estudo, com a intencéo
de preparar o aluno de canto para interpretar a musica brasileira. Podemos citar: Cacilda Bor-
ges Barbosa (1914-2010) e Camen Sylvia Vieira de Vasconcellos (1918-2001).

Cacilda Borges Barbosa compés, em 1950, os Estudos brasileiros para canto e argu-
menta que os métodos estrangeiros ndo preparam o cantor para a interpretacdo da musica
brasileira, por isso, a necessidade de um método que propicie tal preparacao, rico principal-
mente do ritmo caracteristico das can¢des nacionais (BARBOSA, 1950:7). A prépria composito-
ra adverte que tais estudos foram concebidos para serem vocalizados: “A nossa intencéo é que
os mesmos sejam cantados sempre em vocalises e como tal ndo lhes sejam adaptadas letras”
(BARBOSA, 1950:7).

Carmen Silva Vasconcellos também julgou necessario que o cantor brasileiro se dedi-
casse a execuc3o da ritmica caracteristica da musica brasileira, de maneira que o estudo ritmi-
co o auxiliasse na construgdo e assimilacdo da “ginga” exigida na interpretacdo de tal musica.
Visando contribuir com o estudo do canto, Carmen compés dez estudos em vocalise e outros

sete estudos vocalizados para vozes masculinas graves.

4. VOCALISE ARTISTICO

Principalmente, partir do final do século XIX, encontramos composicdes? “em estilo
vocalise” (SADIE, 1994:1005). Percebemos que, dessa forma, o vocalise ganhou maior relevan-
cia no cenario musical, tornando-se uma modalidade artistica, ou seja, ja ndo era concebido
exclusivamente como um elemento musical de estudo, mas passou a ser utilizado por muitos
compositores como elemento composicional integral na criacdo de pecas de concerto. Essa
nova forma de escrever para canto levou aos palcos a voz solista, despida dos recursos da
palavra, pratica que depositaria na habilidade técnica e na qualidade timbrica da voz toda a

responsabilidade de veicular a melodia e sua expressividade.
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Apesar de serem pecas nas quais o cantor pode vir a desenvolver algum aspecto téc-
nico, os vocalises artisticos ndo carregam tal responsabilidade pedagdgica porque ndo foram
compostos com esse objetivo, sua intenco € altamente artistica e os ajustes técnicos ocorrem
pelo fato de o cantor ter que se adequar para a execugdo da obra.

Em muitas composi¢des contemporéneas a voz é empregada como um recurso sonoro
especial, segundo conceitos estéticos diversos daqueles considerados em periodos anteriores.
A “beleza” do timbre vocal ndo é a prioridade. Sdo explorados efeitos, como ruidos e cacofo-
nias, passiveis de serem produzidos pela voz humana.

Os vocalises artisticos brasileiros, em sua maioria, sdo escritos para vozes agudas fe-
mininas, por exemplo, a Bachianas Brasileiras n° 5, de Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Essa obra
inspirou, certamente, a composicéo de outros vocalises, por exemplo, o Vocalise (Homenagem
a Villa-Lobos), composto por Helza Caméu, que homenageia o compositor, citando elementos
musicais caracteristicos da linguagem de Villa-Lobos. O mesmo procedimento parece também
ter sido adotado por Francisco Mignone (1897-1986), em sua Valsa-vocalise, que utilizou a mes-
ma instrumentacdo empregada por Villa-Lobos - canto e oito violoncelos.

Algumas dessas obras sdo dedicadas a uma cantora especifica, como forma de exaltar
o seu timbre vocal e a beleza de seu canto, como é caso da Valsa-Vocalise de Francisco Migno-
ne, dedicada para a cantora mineira Maria Lucia Godoy.

Outra caracteristica frequente dos vocalises artisticos est4 ligada ao fato de alguns
compositores considerarem a voz como um instrumento melédico, como é o caso de Gilberto
Mendes (1922-), autor da cancdo O meu amigo Koellreutter. Segundo registra Mendes (1984:
p. 3), na propria partitura da canco, a voz precisa soar “como um instrumento”, no sentido
de exigir da voz elementos préprios a escrita de instrumentos musicais. No vocalise Fantasia
Sul América (vocalise), composto em 1983 por Claudio Santoro (1919-1989), também podemos
entender que o compositor tratou a voz como um instrumento melédico, pelo fato dessa peca
também ter transcrigdes para os seguintes instrumentos: flauta, oboé, clarineta, fagote, trom-
pa, trompete, trombone, tuba, violino, violoncelo, contrabaixo, piano, violdo e canto (MARIZ,
1994:139).

Em contrapartida, outros compositores fazem menc&o a voz assemelhando-a ao canto
dos passaros como ocorre em algumas can¢ées da suite Floresta do Amazonas de Villa-Lobos
e em O Violdo e o uyrapuruy, Altino Pimenta (1921-2003), na qual, o canto representa o passaro
referido no titulo da cangao.

Em algumas composicdes de vocalises artisticos brasileiros também é possivel reco-
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nhecer caracteristicas composicionais do periodo modernista nacionalista brasileiro, como é
o caso da cancdo Luar do sertdo de Francisco Mignone, na qual o compositor apresenta varia-

¢des do tema popular brasileiro de Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946).

Apresentamos a seguir um catalogo que relne todas as obras vocalizadas que foram

estdo esquecidas tanto pelos os musicos quanto pelo publico.

5. CATALOGO DE VOCALISES DE ESTUDO E VOCALISES ARTISTICOS BRASILEIROS

localizadas nesta pesquisa. A importancia desse levantamento de repertério de can¢ées vo-

calizadas é promover a divulgacéo das obras, as quais, em sua maioria, sdo desconhecidas ou

Ano
, Nome da obra da Instrumenta- Observagoes Classifica-
Compositor ~ ~
compo- ¢cdo ¢do do
sicdo vocalise
A recompensa: - Nao ha - Vocalise
Celeste vocalise (a duas referéncias da artistico
Jaguaribe de vozes) instrumentagao
Matos Faria 12 vocalises (a - Duas vozes Adaptadas e Vocalise
(1873-1938) seco) a duas dirigidas por H. de estudo
vozes Villa-Lobos.
Colegao escolar.
Joaquim Anténio Tarantela 1938 Canto e piano - Vocalise
Barroso Neto artistico
(1881-1941)
Vocalise-Etude 1929 Canto e piano - Vocalise
de estudo
Cantilena (n°3) 1938 Canto e piano 1- Letra recolhida Vocalise
por Sodré Viana artistico
2- Vocalise
Bachianas 1938/194 Canto e 1-Vocalise Vocalise
Brasileiras n° 5 5 orquestra de 2-Texto de Ruth artistico
violoncelos Valadares
3-Vocalise
Passaro da 1958 Canto e Pegan®5 da obra Vocalise
floresta — canto orquestra suite concerto 4 artistico
Heitor Villa- I Floresta do
Lobos (1887- Amazonas
1959) Passaro da 1958 Canto e Peca n® 7 da obra Vocalise
floresta — canto orquestra suite concerto A artistico
11 Floresta do
Amazonas

PATRICIA CARDOSO CHAVES PEREIRA
LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO SILVA DUTRA

ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA
DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

Canto na 1958 Canto e Pega n°® 8 da obra Vocalise
floresta I orquestra suite concerto A4 artistico
Floresta do
Amazonas
Passaro da 1958 Canto e Pecga n°® 12 da obra Vocalise
floresta — canto orquestra suite concerto A4 artistico
111 Floresta do
Amazonas
Passaro da 1958 Canto e Peg¢an® 15 da obra Vocalise
floresta —canto orquestra suite concerto 4 artistico
v Floresta do
Amazonas
Canto na 1958 Canto e Pega n® 18 da obra Vocalise
floresta I1 orquestra suite concerto A4 artistico
Floresta do
Amazonas
Epilogo 1958 Canto e Peca n® 23 da obra Vocalise
orquestra suite concerto 4 artistico
Floresta do
Amazonas
(repeticao
vocalizada do tema
da cancdo Melodia
Sentimental)

Cantiga de ninar 1925 Canto e piano 1-Versos de Vocalise
Sybika artistico
2-Vocalise

Luar do sertao 1931 Canto e piano | Variagdes sobre um Vocalise
tema brasileiro de artistico
Catulo da Paixdo
Cearense.
Valse presque 1949 Canto e piano Vocalise Vocalise
noble et artistico
sentimentale
Vocalise 1952 Canto e piano - Vocalise
artistico
Francisco Paulo Q?atorze 1954 Canto — para - Vorca!ise
. canones duas vozes artistico
Mignone iguais
(1897-1986) Valsa-Vocalise 1972 Canto e oito O compositor Vocalise
violoncelos também escreveu a artistico
partitura deste
vocalise com
transcri¢do para o
piano
O impossivel 1976 Canto e violdo 1-Vocalise Vocalise
carinho 2-Versos de Manuel artistico
Bandeira
3-Vocalise
Choro para 1976 Canto e violdo - Vocalise
canto e violdo artistico
Dialogando 1976 Canto e violdo - Vocalise
artistico

179




ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

180

PATRICIA CARDOSO CHAVES PEREIRA
LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO SILVA DUTRA

Vocalise 1961 Canto, dois - Vocalise
Helza Cordoville (I;I;')lrFenagem a viol'ino, viola e artistico
Caméu (1903- illa-Lobos) violoncelo . .
1995) Concerto para 1964 Canto, fagote e 1-Vocalise (a Vocalise
voz, fagote e piano capela) artistico
piano 2-Poema de Cecilia
Meirelles
Mozart Camargo Vocalise 1977 Nao ha - Vocalise
Guarnieri referéncias da artistico
(1907-1993) instrumentagao
César Guerra- Mae-D’agua 1969 Canto e violado - Vocalise
Peixe (1914- artistico
1993)
Estudos 1950 Canto e piano 20 exercicios Vocalise
Cacilda Borges brasileiros para preparatorios de estudo
Barbosa (1914- canto — vol. 1
2010) Estudos 1950 Canto e piano 30 estudos Vocalise
brasileiros para de estudo
canto — vol. 2
Carmen Sylvia 10 estudos - Canto e piano - Vocalise
Vieira de de estudo
Vasconcellos 7 estudos - Canto e piano Estudos baritonos e Vocalise
(1918-2001) baixos de estudo
Claudio Franco Fantasia Sul 1983 Canto e piano - Vocalise
de Sa Santoro América artistico
(1919-1989) (vocalise)
Altino Pimenta O uyrapuru e o 1980 Canto e piano - Vocalise
(1921-) violdo artistico
Gilberto Mendes O meu amigo 1984 Canto, .piano e - Vo,caﬁse
Koellreutter marimba artistico
(1922-)
Vocalise 1978 Canto, flauta - Vocalise
(ou oboé) e artistico
Edmundo piano
Villani-Cortes
(1930-) Vocalise n° 2 1981 Nio ha - Vocalise
referéncias da artistico
instrumentagao
Vocalise 1993 Nao ha - Vocalise
Henrique de referéncias da artistico
Curitiba (1934-) instrumentacao
Ensaio 1972 1992 Canto, - Vocalise
Mario Ficarelli contrabaixo e artistico
(1937-) pratos
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Musica para 1976 Canto, flauta e - Vocalise
soprano, flauta e violdo artistico
L. violdo n°® 1
Estércio Musica para 1985 Canto e - Vocalise
Marquez Cunha flaut ntrabaixo artistico
(1941-) soprano, e;u ae co
violdo n° 3
Canto 1985 Canto, flauta e - Vocalise
lamentoso violao artistico
Jorge de Freitas Mascare 1976 Can(;o e qlcllarteto - Vo?a!ise
Antunes (1942-) € cordas artistico
Veleiro 1977 Canto e piano 1-Vocalise Vocalise
Sérgio 2-Te>§to de Adelina artistico
. Bittencourt-
Bittencourt- Sampaio
Sampaio (1945-) 3-Vocalise
Vocalise em 2000 Canto e piano - Vocalise
estilo romantico artistico
Acchile Picchi Vocalise 1990 Canto e piano - Vocalise
(1951-) artistico
Roberto Victorio | Sete vocalises 1983 Canto e piano - Vocalise
(1959-) cantantes artistico
Paulo Libanio Vocalise | - Canto e piano - Zr(g:;iicsoe
(1960-1989) Vocalise I1 - Canto e piano - Vocalise
artistico
Gerson A estalagem 1979 Canto e violdo - Vocalise
Griinblatt artistico
Vocalise de 1982 Nao ha - Vocalise
René Talba concerto .referéncias d~a artistico
nstrumentacao

Quadro : Catalogagéo de obras

6. CONCLUSAO

Observamos neste estudo que o repertério brasileiro possui um consideravel nimero
de vocalises artisticos, entretanto, poucos deles sdo conhecidos. Serd que essa pequena
divulgacéo do género musical se deve ao fato de serem pecas de dificil execucdo? Decorreriam
da falta de interesse dos intérpretes pela busca desse repertério? Por que seréd que algumas
dessas pecas ndo sdo sequer mencionadas nos catalogos dos compositores? Poderiamos
realizar outras pesquisas na tentativa de descobrir as razdes do desconhecimento desse
repertorio brasileiro, mas acreditamos que nenhuma delas questionaria a relevancia estética

destas composi¢cdes. Algumas destas razdes, ao que nos parece, relacionam-se inicialmente ao
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acesso as obras, quer seja as partituras, gravagdes ou apresentacdes ao vivo.

Durante a realizagdo dessa pesquisa percebemos que ter acesso a algumas obras
vocalizadas brasileiras exige um esforco herclleo, e certamente, esse é um fator que dificulta
ou mesmo impede o musico de conhecer esse repertério. Por exemplo, a partitura do Vocalise-
Etude de Villa-Lobos, do Vocalise (Homenagem & Villa-Lobos) de Helza Caméu e da Valse
presque noble et sentimentale de Francisco Mignone n&o foram encontradas. Contudo, varias
outras pecas estdo ao alcance do intérprete, as quais podem, além de enriquecer um repertério
pessoal, contribui para o desenvolvimento técnico e artistico do cantor.

As cancdes vocalizadas brasileiras apresentam algumas particularidades que as dife-
renciam dos vocalises internacionais. Dentre tais especificidades, duas sao bastante percepti-
veis. A primeira é o emprego, por muitos compositores, de um trecho em vocalise e um trecho
com texto, em uma mesma peca, quase sempre seguindo a forma: vocalise/ texto/ vocalise; a
segunda é a presenca, em muitas composicdes, de uma instrumentacg3o variada, na composi-
cdo do acompanhamento, podendo-se observar uma verdadeira formagdo cameristica, varian-
do a forma cléssica - canto e piano - utilizada em cancdes.

Ha ainda uma infinidade de temas e obras a serem pesquisadas no &mbito dos vocalises
artisticos. Esperamos, contudo, ter, com esta pesquisa, proporcionado uma visdo panordmica
do vocalise artistico no Brasil e ter contribuido, sobretudo, com a divulgacéo do repertério de

cang¢des vocalizadas brasileiras.
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NOTAS
(Endnotes)

1 A palavra “vocalise”, na lingua portuguesa pode ser escrita com [s] ou com [z] (vocalize). Mesmo encontrando
o termo vocalise escrito com a letra [z], em dicionérios da lingua portuguesa, adotamos a palavra escrita com [s],
j4 que é essa a grafia utilizada no titulo de todas as composi¢des de “vocalises” brasileiros.

2 Por exemplo, o Vocalise de Sergei Rachmaninoff (1873-1943), composto em 1912; Le Rossignol et la Rose de
Camile Saint-Saéns (1835-1921).
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A CANQZO DENTRO DA NOITE DE LORENZO FERNANDEZ
NO ENSINO DE TECLADO COLETIVO PARA ADULTOS

Patricia Furst Santiago
UFMG - furstsantiago@yahoo.com.br

Resumo: Considerando que o cancioneiro de musica erudita brasileira ndo tem sido utilizado
em métodos de ensino de instrumentos de teclado para adultos, o artigo apresenta uma
aplicagcdo didatica da canc¢do Dentro da Noite, de Oscar Lorenzo Fernandez, no contexto
do ensino coletivo de teclado para adultos. A disciplina Instrumento Musicalizador/Teclado,
ministrada na Licenciatura em Musica da Escola de Musica UFMG, motivou a elaboragdo de
atividades diversas que s&o apresentadas no artigo. Estas atividades adotam esta can¢do como
repertério formador de habilidades especificas relacionadas ao instrumento em si, bem como
de valores estéticos imbuidos de um sentimento de brasilidade.

Palavras-chave: Aulas coletivas de teclado para adultos. Lorenzo Fernandez. Canc&o brasileira.

THE SONG INSIDE OF THE NIGHT BY LORENZO FERNANDEZ IN THE TEACHING OF
COLLECTIVE KEYBOARD FOR ADULTS

Abstract: Considering that Brazilian classical songs have not usually been adopted in the
context of keyboard lessons, this article presents the didactic utilization of Oscar Lorenzo
Fernandez's song entitled Inside of the Night in the teaching of keyboard for adults. The
discipline Musicalization on the Keyboard, ministered in the Course of Music Education of
the Federal University of Minas Gerais adopts this song as a basic repertoire, through which
diverse technical skills are developed. Additionally, the song provides to students aesthetic
experiences embedded within nationalistic values.

Keywords: Keyboard collective lessons; Lorenzo Fernandez; Brazilian song.

1. INTRODUQZO - ADISCIPLINA E A CANQKO

O ensino de instrumentos de teclado para adultos conta com inimeros métodos

elaborados especificamente para este fim (por exemplo, ALVES, 1996; BASTIEN, 1997; FABER
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&FABER, 2001, 2002; FLETCHER, 2002, ABGAIL, 2009, COLLURA, 2009). No entanto, ndao
foram encontrados métodos que incluam pecas do rico e vasto cancioneiro de musica erudita’
brasileira. Argumentando que a canc&o erudita brasileira pode ser utilizada em aulas diversas,
e, mais especificamente, em aulas de teclado coletivo para adultos, este artigo apresenta
atividades aplicadas aquele contexto, que utilizam a cancdo de Lorenzo Fernandez intitulada
Dentro da Noite. Em aulas de teclado coletivo, a utilizacdo desta cancdo podera favorecer a
formacéo de habilidades especificas do instrumento, bem como uma formacéo estética que
envolve um sentimento de brasilidade.

De descendéncia espanhola, o compositor carioca Oscar Lorenzo Fernandez (1897-
1948) produziu vasta obra musical, que inclui muisica orquestral, 6pera, misica de camara, duos,
solos para piano e violdo e musica vocal (canto coral, canto e orquestra e canto e piano).2
Lorenzo Fernandez é, sem duvida, um compositor de relevancia para a musica erudita brasileira.

Padua (2009) comenta sobre o seu senso de brasilidade:

[No] contexto de mudangas do inicio do modernismo nacionalista, Oscar Lorenzo
Fernandez insere-se como figura peculiar, pois alia uma sélida formacdo musical a
observacido cuidadosa das tradicdes populares brasileiras e ao contato com as

praticas musicais urbanas e com os cantos familiares espanhdis (PADUA, 2009:56).

Considerando a importancia deste compositor para a musica brasileira de concerto, foi
escolhida a can¢do Dentro da Noite (1946) como repertério nas aulas de teclado coletivo para
adultos no contexto da Licenciatura em Musica da Escola de Musica da UFMG. Esta cancéo, de
grande valor estético, tem também uma aplicacdo didatica imediata, por ser simples e bela, e
por ter sua melodia contida em um &mbito restrito de notas musicais (Sib2 a Fa3), o que facilita
sua execucdo ao teclado. A oportunidade de conhecer uma obra deste compositor é outro bom
motivo para o uso da cancdo nas aulas de teclado, pois é improvavel que alunos que frequentam
a Licenciatura em Musica da UFMG tenham tido contato com ele®.

A disciplina Instrumento Musicalizador/Teclado, de carater eminentemente pratico,
integra, por dois semestres*, o quadro de disciplinas obrigatérias oferecidas na Licenciatura
em Musica da UFMG. As turmas coletivas de teclado tém aulas durante quinze semanas por
semestre, cada aula tendo a duracéo de 2hg0minutos. A disciplina visa introduzir e desenvolver
habilidades funcionais no instrumento teclado para a pratica de Educagdo Musical em diversos
contextos de ensino de musica. Especificamente, pretende-se favorecer o desenvolvimento

das seguintes habilidades:
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(1) Desenvolvimento técnico/musical: atividades para o desenvolvimento do aspecto
motor, da habilidade técnica e de conhecimento da linguagem tonal ao teclado.

(2) Leitura: atividades para a revisdo e ampliacdo da habilidade de ler a primeira
vista. Estas atividades incluem praticas de: leitura relativa; transicdo da leitura relativa para a
absoluta; leitura ritmica e leitura absoluta.

(3) Harmonia no teclado: atividades para o desenvolvimento progressivo e sistematico
da habilidade de harmonizar ao teclado, em todas as tonalidades maiores e, posteriormente,
nas menores.

(4) Harmonizag3o e transposicdo de melodias: atividades para o desenvolvimento do
ouvido, através da reproducéo de melodias e de melodias acompanhadas ao teclado a partir da
escuta. Essas melodias deverdo ser transpostas para outras tonalidades de forma a promover o
desenvolvimento da habilidade de transpor musica ao teclado.

(5) Formacdo de repertdério nos estilos musicais brasileiros atividades para o
aprendizado, de ouvido e por cifras, e prética das levadas dos seguintes ritmos brasileiros:
Baido; Bossa Nova; Samba e Marcha Rancho.

(6) Repertério por leitura: atividades para promover o estudo de pecas para formacéo
de repertédrio, focando especialmente em pecas do Mikrokosmos Vol. 1 de Béla Barték e em
pecas do livro Pequenas Pecas, Op. 39 de Dimitri Kabalevsky.

(7) Prética de conjunto: atividades de improvisacdo e composicdo e de arranjos em
grupo.

O Instrumento Musicalizador/Teclado inclui abordagens de aprendizagem informais
que enfatizam o aprendizado oral-auditivo (observagdo, imitacdo e tocar de ouvido). Na
disciplina, praticas de harmonizagéo, de transposicdo e de execugdo dos estilos musicais
brasileiros tém sido realizadas a partir de uma abordagem informal. Por outro lado, préticas
tipicamente formais de ensino também sdo adotadas, especialmente no desenvolvimento
técnico, na leitura de partitura tradicional e no estudo de repertério por leitura, com adogéo

de estratégias de estudo que favorecem o seu aprendizado.

2. DENTRO DA NOITE DE OSCAR LORENZO FERNANDEZ - ATIVIDADES PARA AS AULAS DE
TECLADO COLETIVO PARA ADULTOS

As atividades elaboradas a partir da cangédo Dentro da Noite, apresentadas a seguir,
tém sido utilizadas nas aulas de Instrumento Musicalizador/Teclado |l da Licenciatura da

Escola de Musica da UFMG, e foram elaboradas considerando-se o nivel de conhecimento
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musical e de experiéncia no instrumento alcancado por seus alunos. Assim, os pré-requisitos
para a realizacdo dessas atividades incluem, pelo menos, os seguintes conhecimentos: (1)
Leitura das claves de Sol e de F3§, suficientemente desenvolvida para se ler, por exemplo, pecas
do Mikrokosmos, Vol. 1, de Béla Barték e as primeiras pecas do livro Pequenas Pecas, Op.
39 de Dimitri Kabalevsky; (2) Cadéncias de ténica, subdominante e dominante em todas as

tonalidades maiores; (3) Pratica da levada de Bossa nova.

2.1. APRENDIZAGEM DA MELODIA POR IMITAQZO E POR LEITURA

Objetivos: Aprender a melodia por imitagdo para tocar no teclado. Compreender e
assimilar os contelddos ritmicos da melodia, bem como seu fraseado. Realizar leitura da melodia.
Procedimento:

= O professor apresenta aos alunos uma gravacio da can¢do Dentro da Noite;

» O professor toca e canta a melodia principal com a letra algumas vezes, enquanto os alunos
a repetem cantando;

» O professor canta a melodia com a letra, enquanto os alunos a repetem;

» O professor toca e canta a melodia, enquanto os alunos batem o ritmo. Eles devem
identificar o compasso e a figurac3o ritmica da melodia;

» O professor toca e canta a melodia, enquanto os alunos identificam as frases musicais nela
contidas;

» Apds apresentar a partitura para os alunos, o professor define o &mbito da melodia (Sib2
a Fa3) e as posi¢des no teclado (quarto dedo da méo esquerda no Sib e primeiro dedo da
mao direita no Fa3. Ver Figura 1). Os alunos experimentam tocar as notas contidas neste
dmbito, realizando movimentos melédicos abrangendo todo o 4mbito da melodia. Assim,
os alunos devem explorar os intervalos possiveis dentro dente dmbito a partir de um
determinado dedo (por exemplo, movimentos ascendentes e descendentes; movimentos
de tergas e outros intervalos);

» Finalmente, os alunos realizam a leitura da melodia, de acordo com a posicdo das méos e

dos dedilhados pré-estabelecidos na Figura 1°.
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Figura 1: Ambito da melodia e dedilhados.
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2.2, HARMONIZAQKO DA MELODIA POR CIFRAS

Objetivos: Escutar a cancdo segundo a versdo original de Lorenzo Fernandez.
Reconhecer, de ouvido, os acordes usados na canc¢3o. Tocar os acordes a partir da leitura
de cifras. Encadear os acordes de forma adequada para o acompanhamento da canco. E
importante ressaltar que os alunos da disciplina Instrumento Musicalizador/Teclado lidam
com a questdo da conducdo de vozes (ou encadeamento de acordes) segundo os critérios
estabelecidos por Koellreutter (1978:15), a saber:

» O mais possivel, as vozes devem se movimentar por graus conjuntos. Em caso de estarem
obrigadas a movimentar-se por graus disjuntos, deve-se buscar o caminho intervalar mais
curto.

» Caso haja nota em comum entre os acordes, tal nota deve ser mantida.

» Caso n3o haja nota comum entre os acordes (como entre D e S), na medida do possivel as
vozes superiores devem se mover em movimento contrério ao do baixo.

* Deve-se evitar o movimento de todas as quatro vozes na mesma dire¢ao.

* A sensivel deve movimentar-se, de preferéncia, em direcéo a ténica.

= Deve-se evitar o cruzamento de vozes.

Procedimento:

» O professor toca a verséo original da cancdo. Com a ajuda do professor, os alunos procuram
reconhecer os acordes que foram executados;

* O professor indica aos alunos os acordes a serem executados. A principio, todos os alunos
deverdo executar estes acordes em estado fundamental;

» O professor apresenta as cifras dos acordes. Os alunos deverdo executar os acordes a
partir das cifras, como indicadas na Figura 2;

» Com a ajuda do professor, os alunos encadeiam a sequéncia de acordes segundo as cifras
pré-determinadas e as regras de conducdo de vozes supracitadas;

= O professor toca a introducéo da melodia, como apresentada na vers3o original. Os alunos

tocam os acordes segundo as cifras;
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Figura 2: Cifragem da melodia principal da cangéo Dentro da Noite de Lorenzo Fernandez.

2.3. TRANSPOSIGCAO DA MELODIA E DA HARMONIZAGAO

Objetivo: Praticar atransposi¢cdo damelodia paraoutrastonalidades, preferencialmente
para tonalidades que ja tenham sido assimiladas pelos alunos. Alternativamente, esta pratica
podera ser realizada em todas as tonalidades maiores.

Procedimento:

* Com a ajuda do professor, os alunos transpdem a melodia para outras tonalidades;

» Com a ajuda do professor, os alunos transpdem a harmonizagdo para outras tonalidades,
mantendo o encadeamento harménico e as posicdes dos acordes como foram usados
originalmente;

» Com a ajuda do professor, os alunos escrevem as cifras dos acordes referentes as

tonalidades para as quais eles foram transpostos.

2.4. ADAPTAQKO DA MELODIA AOS ESTILOS MUSICAIS BRASILEIROS

Objetivo: Praticar as levadas de alguns estilos musicais brasileiros a partir da cancéo
Dentro da Noite. Neste exemplo, sugerimos a Bossa Nova. Porém, professor e alunos poderdo
escolher outros estilos para os quais a cancéo sera adaptada.

Procedimento:

» Reintroduzir a levada da Bossa Nova de acordo com a Figura 3;
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» Adaptar a cang¢do Dentro da Noite para o estilo Bossa Nova, usando os mesmos acordes e

encadeamentos trabalhados anteriormente (Atividade 2.2).

Figura 3: Levada de Bossa Nova.

2.5 LEITURA E PRATICA DE CONJUNTO

Objetivo: Praticar a leitura de estruturas ritmicas. Desenvolver a habilidade de tocar
em conjunto.
Procedimento:

» O professor apresenta a partitura que incluida no final deste artigo aos alunos, com um
arranjo da peca Dentro da Noite (ver Anexo). O arranjo apresenta quatro naipes de eventos,
a saber: Naipe 1: Acompanhamento do professor; Naipe 2: Melodia; Naipe 3: Harmonizacdo
em cifras; Naipe 4: Acompanhamento ritmico; Naipe 5: Acompanhamento ritmico.

* Com a ajuda do professor, todos os alunos realizam leitura & primeira vista de cada um dos
naipes. Na realizacdo dos naipes 4 e 5, que contém acompanhamentos ritmicos, os alunos
deverdo adotar os recursos de percussao existentes no teclado;

* O professor divide a turma em quatro grupos. Cada grupo devera realizar a leitura e estudo
de um dos naipes, enquanto o professor executa a harmonizacdo original da cangao;

* Aofinal,todososgruposdeverdotocarjuntos,realizandocadaumoseunaipe.Opcionalmente,
os grupos poderdo alternar os naipes em uma segunda rodada de execucdo da partitura.
O professor devera sempre tocar a peca original, incluindo a introdugdo composta por

Lorenzo Fernandez, trecho que também surgird como um elemento finalizador do arranjo.

3. BREVE COMENTARIO FINAL

O valor estético da cancdo brasileira de concerto é inegavel. Este artigo buscou
argumentar que este repertério possui, também, um inestimavel valor didatico e que podera ser
adotado em sala de aula na formagdo musical de alunos de disciplinas, tais como o Instrumento

Musicalizador/Teclado, ministrado na Licenciatura em Mdusica da Escola de Musica da UFMG.
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No que diz respeito & minha prépria experiéncia como professora de musica, a elaboracéo
do artigo me levou a refletir sobre as ricas possibilidades de uso da musica brasileira de
concerto, algo que eu havia negligenciado até ent3o, uma vez ja existe repertério especifico
em abundancia para o ensino do teclado coletivo, inclusive repertério pertencente & musica
popular brasileira. Porém, a partir da experiéncia de escrita deste artigo, vejo uma ampliagdo
consideravel de repertério nas aulas de teclado.

Adicionalmente, vejo a possibilidade de adaptar cancdes de Lorenzo Fernandez, bem
como de outros compositores brasileiros relevantes, a outras disciplinas musicalizadoras nas
quais tenho atuado. Este sera um trabalho de busca e de elaborac&o interessantes, que podera
gerar uma pratica didatica mais rica que envolva, de forma significativa, a musica brasileira.
Esta sera uma 46tima proxima etapa no desenvolvimento pedagégica de disciplinas do curso de
Licenciatura em Musica da UFMG.
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NOTAS

(Endnotes)

1 Neste artigo, os termos musica erudita e musica de concerto estéo sendo usados como sinénimos.
2 Discriminagdo da obra completa de Lorenzo Fernandez disponivel em: http://cifrantiga2.blogspot.com.
br/2010/12/lorenzo-fernandez.html

3 Tipicamente, ao ingressarem no curso, os alunos da Licenciatura em Musica da Escola de Musica da UFMG
tém experiéncia com musica popular, especialmente a brasileira. Eles raramente demonstram ter conhecimentos
prévios da musica de concerto, especialmente da musica brasileira de concerto.

4 A disciplina Instrumento Musicalizador /Teclado | e || é uma disciplina seriada, ministrada em dois semestres
a partir do segundo ano da Licenciatura da Escola de MUsica da UFMG. Ela permanece no quadro de ofertas de

disciplinas por mais dois semestres, porém como disciplina optativa (Instrumento Musicalizador/Teclado Il e V).

5 As partituras apresentadas neste artigo foram editadas por Frederico Magalhdes Mucci.
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uma visdo interpretativa de cinco cang¢des sinfénicas de Alberto Nepomuceno (1864-

1920) - Despedida, Turquesa, Trovas, Ao Amanhecer e Sempre - escolhidas por serem todas
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orquestradas no ano de 1906. Para tanto, realizamos uma busca aos manuscritos originais, uma
macroanalise das obras e a inter-relacdo composicional entre texto e musica.

Na virada do séc. XIX para o séc. XX, o Brasil vivia um de seus mais proliferos periodos
de efervescéncia em composi¢cdes em varios géneros e estilos musicais. Dentre os varios
compositores brasileiros que se inseriam neste momento da histéria musical em nosso pais,
destacamos o compositor Alberto Nepomuceno que foi um entusiasta da cancio brasileira
elevando-a a um novo patamar. Sua obra é numerosa e de grande importéncia, contendo
composicdes para grupos instrumentais como duos, trios e quartetos; para piano solo; para
6rgdo ou harménio solo; e obras orquestrais como sinfonias, aberturas e concertos. Dedicou-se
também a criacio de obras para o canto lirico como can¢des de cdmara, cangdes sinfénicas,
pecas para solos vocais, coro e orquestra (cantatas, oratérios, musica incidental) e dperas.

Alberto Nepomuceno foi, sem dulvida, um grande compositor do nacionalismo
brasileiro, como atestam Bruno Kiefer (1997), Vasco Mariz (2000) entre outros. Jorge Colli
(1999) relata que serd com Basilio Itiberé, os irmaos Levy e Alberto Nepomuceno que o desejo
de uma musica voluntariamente nacional tera lugar em nossa histéria. Nepomuceno empenhou-
se para que o canto em portugués fosse apreciado e respeitado nos saldes e nos palcos de um
Brasil que n&o tinha o habito de ouvir a lingua patria, apesar das tentativas em meados do séc.

14
XIX, como foi o caso do movimento da Opera Nacional.

2. A BUSCA PELAS OBRAS

A escolha das obras para este trabalho se deu, em primeiro lugar, pela constatacédo
do niimero expressivo de canc¢des sinfénicas atribuidas ao compositor: 22 obras orquestradas
por Nepomuceno e mais 6 obras orquestradas posteriormente & sua morte por outros
compositores. Dentre estas obras, identificamos as datas de orquestracdo segundo o livro
Alberto Nepomuceno - Catdlogo Geral (Corréa, 1996) e verificamos que todas as obras
orquestradas foram originalmente compostas para canto e piano ou canto e harménio pelo
proprio Nepomuceno.

Diante deste conjunto de obras observamos que a maioria das can¢des sinfénicas
foram orquestradas na primeira década do século XX, de 1901 a 1910. Coincidentemente, este
também foi o periodo em que o compositor mais compds para orquestra e no qual mais regeu’.
Portanto, delimitamos o universo da nossa pesquisa as 14 cancdes sinfénicas orquestradas

neste periodo.
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Ao iniciarmos nossa busca por estas canc¢des sinfénicas, notamos que vérias
das partituras que obtivemos ndo eram manuscritos originais autdgrafos, mas sim cdpias
manuscritas. Continuamos, ent3o, a pesquisa e verificamos que alguns dos manuscritos
originais autégrafos ndo existiam mais ou ndo foram encontrados. Em algumas das cépias
manuscritas das orquestra¢des havia a inscricdo “cépia do manuscrito original”. Preocupados
com a impossibilidade de verificarmos a autenticidade de conteldo das cépias manuscritas
com as manuscritas autdgrafas de Nepomuceno e dadas as diversas discrepéncias entre as
diferentes cépias de uma mesma canc¢ao, decidimos, entdo, desenvolver nosso trabalho apenas
com aquelas can¢des que pudemos confirmar como sendo autdgrafas. O confronto entre o
original e as copias foi feito em visitas aos arquivos da Biblioteca Alberto Nepomuceno da
Escola de Musica da UFRJ e a Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro, onde se encontra grande
parte da obra manuscrita do compositor. Assim, das 14 can¢des compostas entre 1901 e 1910,
apenas sete foram confirmadas como autdgrafas de Nepomuceno, a saber®:

Despedida op.31no 2

Turquesa 0p.26 no 1

Trovas op.29 no 13

Trovas Alegres (Trovas op.29 no 2)*

Coragdo Indeciso op.30 no1

Ao amanhecer 0p.34 no 1

Sempre o0p.32 no 1

Diante dessas obras, descobrimos que cinco delas (Despedida, Turquesa, Trovas, Ao
Amanhecer e Sempre) foram orquestradas em 1906, devido a varios eventos culturais que
tiveram lugar na cidade do Rio de Janeiro nesta época, conforme confirmado no periddico
O Paiz. A partir destas obras selecionadas, nosso trabalho foi realizado com o propésito de
se lancar um olhar interpretativo sobre estas cinco cang¢des sinfénicas a partir da linha do
canto em sua relacdo com a orquestracdo realizada pelo compositor. A seguir, apresentamos

os resultados obtidos®.

3. AS CANGCOES
Na cancdo Despedida a grade orquestral é composta de: 10 violinos, 20 violinos (em
divisi), violas, 10 violoncelos (em divisi), 20 violoncelos (em divisi) e contrabaixos. Dentre as

demais canc¢des estudadas, é a Unica orquestrada somente para cordas. O compositor pede o
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uso continuo da surdina, o que lhe confere uma sonoridade bastante diferenciada. A estrutura
composicional da obra é um durchkomponiert®. Em boa parte da cancdo, o compositor utiliza
uma sonoridade orquestral acordal, com poucos instrumentos, restringindo, inclusive, a
extensdo dos mesmos. O compositor pede Tendrement, ou seja, delicadamente, e predomina
a dindmica em p.

A cangdo apresenta uma linha vocal que se desenvolve, principalmente, por graus
conjuntos, tendo como ritmo motor a colcheia e uma textura sildbica. A extensdo da linha do
canto é de Mi, a Sol .

No que tange aos aspectos interpretativos desta obra sugerimos que, como a maior
parte de sua dindmica estd em p, a orquestra devera manter uma dindmica contida, para ndo
encobrir a linha vocal. O cantor também n3o deve ultrapassar esse limite de intensidade
solicitado na partitura orquestral pelo compositor, pois perderia o carater pedido para a cang3o.

A cancdo Turquesa tem sua grade orquestral composta por: 2 flautas, 2 oboés, 2
clarinetas em Sibrz fagotes, 2 trompas em Fa, timpanos, 10 violinos (divisi), 20 violinos (divisi),
violas (divisi), violoncelos, contrabaixos. A linha do canto possui uma textura silabica, e sua
extens&o ¢ de Re, a Sol . O andamento pedido pelo compositor € Molto lento e legatissimo.
Sua estrutura é ABB'A’, sendo que cada segdo corresponde a uma tonalidade, D, B® e A,
respectivamente, concluindo novamente em D® na secdo A'. H4 uma diferenciacéo entre a
férmula de compasso dos instrumentos da grade orquestral, que estéd em 6/8, com a linha do
canto - em 2/4 - em grande parte da obra, contribuindo para uma riqueza ritmica da can¢do. O
compositor pede o uso da surdina somente para os violinos e violas, o que também lhe da uma
sonoridade diferenciada. E uma cancéo dificil na sua execucdo devido & polirritmia presente
em toda a obra, representando um desafio para o cantor.

A orquestra, que estd sempre com dindmicas contidas e ainda as cordas com
surdina, dificilmente encobrird o cantor, oferecendo a ele melhores condi¢cdes de explorar a
expressividade da sua linha melddica e do texto poético. Porém, o cantor deve sempre ter o
cuidado para que n3o haja exacerbo vocal.

Na canc¢do Trovas a orquestra é formada por: 2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetas em Siby
2 fagotes, 2 trompas em Fa, harpa, 10 violinos, 20 violinos, violas, violoncelos, contrabaixos. E
uma cangéo estréfica e a extens&o da linha do canto é de Mi, a Fa,. O andamento indicado
pelo compositor é moderato e ha contrastes quanto aos crescendo/decrescendo existentes na
cancao, contribuindo para o enriquecimento da dindmica da linha do canto. Sua estrutura é AA’.

O aspecto timbristico da obra é bastante variado, tanto pela orquestracao das partes internas
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de cada secdo quanto pelas pequenas mudancas que Nepomuceno fez entre as secdes Ae A'.

E uma cancdo de dificil interpretagdo por ser estréfica. O intérprete deve conduzi-la
de forma que o primeiro apice na secéo A venha com menor intensidade que o da secio A, pelo
fato de que o texto poético trata da conclusio a que chega o poeta nas duas Ultimas quadras.
Uma questdo que chama a atencdo é o andamento moderato que o compositor pede para toda
a obra, sem qualquer alteracio esporadica, como accelerando ou ritardando. No entanto, se
levarmos em consideracdo o movimento da linha do canto juntamente com o texto poético
e a harmonia recomendamos ao intérprete um leve accelerando nas partes que antecedem
a conclus3o nas se¢des A e A’ e um ritardando nos compassos finais de cada uma. Deve-se
manter o controle da dindmica vocal para que a cangdo ndo perca seu carater.

A instrumentacdo da cancdo Ao Amanhecer é composta por: 2 flautas, 2 oboés, 2
clarinetas em Si®, 2 fagotes, 2 trompas em Fa, 2 trompetes, timpanos, harpa, celesta, 10 violinos,
20 violinos, violas, violoncelos e contrabaixos. A linha do canto é silabica e a extens&o vocal
é de Do_ a Sol . E uma cancdo estréfica e o compositor ndo especificou nenhum andamento
para a cangdo. Apresenta aspectos timbristicos ricos em varia¢des e sutilezas em toda a obra
fazendo jus a interacéo texto/musica.

Ao Amanhecer é uma das can¢des de Nepomuceno que possui - a nosso ver - uma
das mais belas linhas melddicas e também uma das mais dificeis de ser executada pelo cantor,
dado os varios saltos de 6a consecutivos, tanto ascendentes quanto descendentes, a textura
parlato na regido média, seu lirismo acentuado (que ha de se ter cautela para que ndo haja
excesso de romantizacdo) e a exploracdo repetida da regido aguda da voz. Assim como nas
outras can¢des, o compositor da um tratamento de grande expressividade e ao mesmo tempo
suavidade na conducéo ritmica e timbristica da orquestra, o que contribui para a semantizacéo
da linha vocal e do texto poético.

Na can¢do Sempre temos a orquestra formada por: 2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetas
em La, 2 fagotes, 2 trompas em Fa, timpanos, 10 violinos, 20 violinos, violas, violoncelos
e contrabaixos. Tem sua extens&o vocal abrangendo Do, ao Sol. O cardter pedido pelo
compositor é “apaixonadamente”. Sua estrutura é um durchkomponiert e apresenta varias
partes em textura parlato.

A interpretacdo vocal desta cang¢do requer uma profunda ligacdo com o texto poético
devido & sua carga dramética e a importéncia que o préprio compositor d& ao texto através
da textura parlato e sua conducéo silabica mesmo nos momentos de maior lirismo. Toda a

orquestracdo favorece a linha do canto, deixando-a sempre em primeiro plano.
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A partitura ndo traz uma dindmica especifica para a linha do canto, porém deve-se
observar a condugdo da orquestracdo bem como o texto poético e a tessitura em que esta se
encontra para que o intérprete retire dai as nuangas dindmicas mais expressivas e condizentes

com a interagdo texto/musica.

4. CONCLUSAO

As cang¢des sinfonicas de Alberto Nepomuceno que estudamos sdo de grande
importéncia para a musica brasileira por apresentar um género composicional de amplo efeito
performatico e que se apresenta como um desafio para o intérprete.

O compositor, ao orquestrar estas obras a partir das cancdes para canto e piano,
deu a elas um novo caréter através da sonoridade resultante do canto e da orquestra, que
adiciona dramaticidade as obras e imp&e novas possibilidades interpretativas. Devido a este
novo carater dado as cancdes pela ambientacdo orquestral, a cancdo ganha um lirismo distinto,
ligado & textura orquestral com suas nuances sonoras criadas a partir da instrumentacdo e do
trabalho timbristico realizado pelo compositor.

As demais cangdes sinfonicas de Alberto Nepomuceno, bem como todo o repertério
deste género de autores nacionais, aguardam pesquisas que o trardo de volta a luz e, quem
sabe, aos palcos e ao repertério de cantores e orquestras brasileiros.

Esperamos que nossa pesquisa tenha apontado caminhos e que seja ndo um estudo
definitivo, mas um inicio, um ponto de partida para que outros pesquisadores e intérpretes
possam voltar sua atencio a este repertério tdo esquecido e de grande riqueza artistica

musical e poética.
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NOTAS
(Endnotes)

1 Do total de 112 concertos regidos por Nepomuceno, 51 foram realizados neste periodo de 1901-1910.

2 A ordem de apresentacio das can¢des obedece a cronologia das orquestra¢des segundo consta do Alberto
Nepomuceno -- Catdlogo Geral (Corréa, 1996).

3 As cangées Trovas Op. 29, no 1 e no 2 sfo arroladas no Alberto Nepomuceno -- Catdlogo Geral (Corréa, 1996)
como uma Unica pega.

4 Os titulos das can¢des que apresentamos neste trabalho seguem aqueles que foram dados pelo compositor
nas grades orquestrais pesquisadas; alguns deles diferindo dos titulos presentes no Alberto Nepomuceno -
Catdlogo Geral (Corréa, 1996).

5 Destas can¢des, Coragdo Indeciso e Trovas Alegres, foram excluidas do trabalho, pois apesar de todos os
esforcos feitos pelos funcionarios e diretores da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ
em nos fornecer cépias do material, os documentos chegaram as nossas mdos em data muito préxima ao prazo
limite para defesa de nossa dissertag&o, ndo nos permitindo, portanto, a realizagio das analises destas cangées
no trabalho.

6 Durchkomponiert ou Through-composed, se refere a estrutura de uma cangéo que traz elementos novos no
seu transcorrer sem repetic&o - DICIONARIO GROVE DE MUSICA: ed. Concisa/ ed.por Stanley Sadie (1994).
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EXPORTANDO A CANGAO DE CAMARA BRASILEIRA PARA A AMERICA:
UM ESTUDO DA PERFORMANCE DA OBRA “CINCO CANGOES
NORDESTINAS DO FOLCLORE BRASILEIRO, DE ERNANI COSTA BRAGA

Sérgio Anderson de Moura Miranda
UFMG - sergioandersct@hotmail.com

Resumo: O presente artigo relata minha experiéncia pessoal ao trabalhar com o género cancéo
de c&mara brasileira como tema de dissertacdo para o curso de Mestrado em Performance
Musical, da University of North Dakota, Estados Unidos. Tendo como corpus “Cinco Cangdes
Nordestinas do Folclore Brasileiro”, de Ernani Costa Braga, esse trabalho pretende ser um
guia com sugestdes interpretativas daquelas cancdes, para alunos de canto cuja lingua nativa
é o inglés. Tradugdes dos textos (palavra por palavra e poética) e orientacdes sobre diccdo, de
acordo com as regras do Alfabeto de Fonética Internacional para o portugués cantado, foram
incluidas. O trabalho aponta ainda para a correcéo de algumas informac¢des equivocadas sobre
o compositor, frequentemente encontradas em algumas bases de pesquisas.

Palavras-chave: Ernani Costa Braga, Cinco Cancdes Nordestinas do Folclore Brasileiro,

Canc3o de Cémara Brasileira, Performance.

EXPORTING THE BRAZILIAN ART SONG TO AMERICA: A PERFORMANCE STUDY OF
“FIVE SONGS OF THE NORTHEASTERN BRAZILIAN FOLKLORE"”, A WORK BY ERNANI
COSTA BRAGA

Abstract: This article gives details of my personal experience with the genre Brazilian art song as
a theme for my final paper, during my Masters in Music Performance at the University of North
Dakota, USA. With “Five Northeastern Songs of Brazilian Folklore”, by Ernani Costa Braga,
as corpus, this work intends to be a performance guide, which was meant for English native
speakers/ singers. Further discussion included both word-by-word and poetic translations of
its texts, as well as a pronunciation guide according to the International Phonetic Alphabet
(IPA) for Brazilian Portuguese. Finally, this study intends to correct the erroneous biographical
information about the composer’s life and his work, often found.

Keywords: Ernani Costa Braga, Five Songs of Northeastern Brazilian Folklore, Brazilian Art

Song, Performance.
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1. INTRODUGAO

Durante o periodo de dois anos em que fui estudante do curso de mestrado em performance
musical da University of North Dakota', nos Estados Unidos, pude perceber que Heitor Villa-Lobos
ainda é o compositor brasileiro mais conhecido naquele pais. Por esse motivo, busquei um outro
compositor brasileiro que tivesse trabalhado com o género “Cancéo de Cdmara”, numa tentativa de
ampliar o leque de obras brasileiras divulgadas e reconhecidas naquele pais.

Apds um encontro e discussdes com a Professora Doutora Luciana Monteiro de
Castro? tomei a decisdo de que eu trabalharia com o ciclo “Cinco Can¢ées Nordestinas
do Folclore Brasileiro”, do compositor Ernani Costa Braga, can¢des que, de acordo com a
professora, poderiam ser bem interpretadas na minha voz de contratenor.

Coincidentemente, naquele mesmo semestre, eu me depararia com o livro Song, A
Guide to Art Song Style and Literature, de Carol Kimball, literatura adotada para a disciplina
Voice Pedagogy (Pedagogia Vocal). O livro traz uma relagdo de compositores e suas obras para
canto e piano, as vezes listados por paises, as vezes agrupados por regides. Desta maneira,
podia-se ter uma vasta cobertura de nomes e obras da Alemanha, Franca, Estados Unidos,
Inglaterra, Italia, Russia, Escandinavia (Dinamarca, Suécia, Islandia, Noruega e Finlandia),
América do Sul e Leste Europeu. Porém, o livro possui apenas quatro péginas, com duas
entradas, sobre compositores brasileiros; uma reapresentando o ja mundialmente conhecido
Heitor Villa-Lobos e outra sobre um “novo” compositor, “Francisco Ernani Braga” (sic), para o
qual, para fins desse estudo, seré atribuido o ndimero (1).

De acordo com Kimball (2006), Francisco Ernani Braga (1) foi o compositor brasileiro
responsavel pela criacdo do ciclo de can¢des “Cinco Can¢des Nordestinas do Folclore
Brasileiro.” Inevitavelmente, aquele livro passaria a ser uma das minhas referéncias bibliograficas.
Porém, ao comparar a informacdo do livro de Kimball com aquelas encontradas na partitura
das cancdes, de 19423, percebe-se que o nome do compositor aparece como sendo apenas
Ernani Braga. Como seria necessario disponibilizar uma biografia do compositor, comegamos
a investigar qual seria o verdadeiro nome do mesmo, para entdo buscarmos suas informagé&es
biogréficas.

Uma consulta ao site “Canc¢ées Brasileiras, Obras para Canto e Piano”, da Universidade
Federal de Minas Gerais, revelou o nome de outros trés compositores com sobrenome
Braga e suas respectivas datas de nascimento e morte, para os quais atribuiremos, para fins
desse estudo, os nimeros (2), (3) e (4), respectivamente: Ernani Costa Braga, 1888-1948 (2),
Anténio Francisco Braga, 1868-1945 (3) e Henrique Braga, 1845-1917 (4). Curiosamente, nada
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foi encontrado sobre Francisco Ernani Braga (1). Essas mesmas informacgdes sobre (2), (3) e
(4) foram também encontradas na database Music Sack, como também no livro “Histéria da
MUsica no Brasil”, de Vasco Mariz (2000).

Pesquisas em outras bases de dados revelaram vérias informag&es importantes:

WorldCat revelou registros de dudios, partituras, além de um livro por Gisete Pereira
sobre o compositor Ernani Costa Braga (2). A base de dados ainda revelaria que o ciclo de
Braga parece ter sido gravado, na integra, apenas duas vezes. A primeira gravacao foi feita pelo
famoso soprano brasileiro Bidl Sayao, em seu &lbum Folk Songs from Brazil, de 1958.# Esse
mesmo album foi remasterizado pela Sony Classical em 1996, sob o titulo Bachiana Brasileira
no. 5; Opera Arias & Brazilian Folksongs.® Depois, o mesmo ciclo seria imortalizado na voz do
mezzosoprano espanhol, Teresa Berganza, no CD Teresa Berganza Sings Villa-Lobos, Braga,
Gustavino.* Naquela gravacéo, porém, o nome do compositor também aparece como sendo
Francisco Ernani Braga (1).

ProQuest cita um artigo no jornal Chicago Tribune, de 2005, que relata sobre a gravacio
da cancgao “Capim di Pranta”, segunda canco do ciclo de Braga, por Tereza Berganza.

Por outro lado, JSTOR cita o maestro e compositor [Anténio] Francisco Braga (3), como
um exemplo de compositor brasileiro que “contribuiu com as varias tonalidades e graus da
influéncia negra no comeco da musica brasileira.”” A mesma base de dados ainda faz distincéo
entre Antdénio Francisco Braga (3) e Ernani [Costa] Braga (2), descrevendo o ultimo como
sendo um compositor que incutiu elementos africanos dentro da musica brasileira, através da
producdo de trabalhos musicais que mostram a influéncia negra em sua estrutura, tematica e
elementos formais.

Music Index retornou trés entradas sobre Ernani Costa Braga (2) e suas composicdes,
a saber: duas citagdes em periddicos e uma tese de doutorado com o titulo The Solo Vocal
Music of Ernani Braga, de 2007, pelo brasileiro José Ricardo Lopes.

Pesquisas adicionais revelaram que Anténio Francisco Braga (3) foi professor e amigo
pessoal de Ernani Costa Braga (2). Ainda, Anténio Francisco Braga (3) teria sido o padrinho da
filha de Ernani Costa Braga (2), para quem o compositor teria composto “Nigue, Nigue, Ninhas”,
terceira cancdo do ciclo.

O confrontar dos dados revelou que, as referéncias encontradas no livro de Kimball
seriam o resultado de informac¢&es equivocadas, que combinam dados de Anténio Francisco
Braga (3) com os de Ernani Costa Braga (2). O ficticio Francisco Ernani Braga (1), possui mesma

data de nascimento e morte que Anténio Francisco Braga (3) - detalhes encontrados no livro
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de Kimball, referentes a Francisco Ernani Braga (1), seriam dados biogréficos da vida de Anténio
Francisco Braga (3). Essas informacdes podem ser confirmadas nos dicionarios The New Grove
Dictionary of Music and Musicians®, Baker's Biographical Dictionary of Twentieth-Century
Classical Musicians® e The Harvard Biographical Dictionary of Music.® De acordo com aquelas
fontes, Anténio Francisco Braga (3) nasceu em 1868, morreu em 1945 e em sua lista de trabalhos
ndo consta nenhuma mencéo ao ciclo “Cinco Can¢des Nordestinas do Folclore Brasileiro.”
Dados sobre o compositor, encontrados no site da UFMG, também corroboram essas mesmas
informacdes. O mesmo site cita, de maneira correta, Ernani Costa Braga (2) como o compositor
do ciclo de cangdes. Tendo resolvido a dubiedade em torno do nome, concluiu-se que Ernani
Costa Braga (2) foi o compositor do ciclo “Cinco Can¢des Nordestinas do Folclore Brasileiro.”

Sugest&es interpretativas das can¢des foram obtidas através do estudo das partituras,

bem como da compreensdo das informac&es histéricas por tras de cada obra.

2. ERNANI COSTA BRAGA

Ernani Costa Braga (ou apenas Ernani Braga), foi um compositor brasileiro, regente,
musicdlogo, pianista, agente cultural, educador musical e critico musical. Nascido em 10 de
janeiro de 1888, Braga iniciou seus estudos musicais com Alfredo Bevilacqua, no Instituto
Nacional de Musica do Rio de Janeiro, onde, mais tarde, também faria parte do corpo docente.
Importante figura na cena musical brasileira durante a primeira metade do século XX, participou
dos primeiro e terceiro dias dos eventos da Semana de Arte Moderna de 1922, interpretando
obras pianisticas de autores franceses. A participacdo de Braga naquele evento teve influéncia
direta e recomendacéo do préprio Villa-Lobos, que o considerava um grande intérprete de sua
obra (CARLINI, 2008).

Apds os eventos da Semana de Arte Moderna, Braga permaneceu na cidade de Sao
Paulo, onde atuou como concertista e professor de piano por um periodo de sete anos. Porém,
pesquisadores afirmam que o compositor n3o teria se adaptado ao ambiente profissional
paulistano da época. De acordo com Carlini (2008), essa ndo adaptac3o se deveu tanto & forte
influéncia italiana no Conservatério Dramatico Musical, como também 3 ja existente dificuldade
apresentada nas relacdes interpessoais entre paulistas e cariocas, angustias relatadas pelo

proprio Braga, em correspondéncia ao amigo Luciano Gallet, com data de 23 de agosto de 1923:

Gallet, [...] Digo-te fora da minha imensa modéstia, que é nula a minha influéncia no

ambiente Paulista. Portanto, disponha o Vilmar do meu contingente pessoal que,
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apesar de nulo também, tem a vantagem inestimavel de ser carioca. Reparaste no
mailsculo do Paulista e na insignificAncia do carioca? Nasceram-me os dois, assim,
espontaneamente, do bico da pena. De onde posso afirmar que o parto foi feliz,
pois os individuos dados & luz, (mesmo fora da Estacio da dita) trouxeram as suas
caracteristicas e prerrogativas desde o... bico materno. Agradeco-te os bons votos
com que tens acompanhado a minha trajetéria artistica, e se, de fato, ndo a perdeste
de vista, posso assegurar ao mundo que tens bom olho ou, quando menos, um 6timo
coragdo. Até ha pouco, andei por aqui rolando, qual cometa vagabundo, sem papel
definido na organizagio do sistema planetario-musical-italo- Paulista. Agora sinto que
estou comegando a evoluir... Noto um certo orgulho césmico, que algumas moléculas e
n&o poucos atomos se vdo, pouco a pouco, desagregando daqueles astros luminosos,
para aderirem & cauda do cometa. Que ndo me atrapalhem a marcha astronémica! Da
tua atividade e dos teus sucessos como compositor, como virtuose, como regente e
como professor, tenho sabido e, sempre, com maior prazer. Dou-te os meus calorosos
parabéns pela tenacidade do esforco e pela felicidade da realizagdo. Da-me, quando
puderes, noticias tuas. Aqui estarei para tudo o que julgares ao meu alcance e que te

possa servir. Um afetuoso abrago do Ernani (CARLINI, 2008).

Como a situagdo em S&o Paulo ndo mudaria com o passar dos anos, em 1928, Braga
decidiu sair em uma turné onde percorreria a maioria das capitais das regides norte e nordeste
do Brasil, realizando um total de 19 concertos, época em que, provavelmente, recolheu o material
para a composicdo das can¢des do ciclo “Cinco Can¢des Nordestinas do Folclore Brasileiro
- Harmonizadas para Canto e Piano.” No final daquela turné, em 1929, Braga decide por fixar
residéncia em Pernambuco, onde viveria por cerca de 10 anos. Dentre suas contribuicdes
naquele estado, estd a criacdo do Conservatério Pernambucano de Musica, instituicéo
ainda ativa nos dias atuais. Como compositor, Braga viria aderir as diretrizes nacionalistas do
Movimento Modernista iniciado em 1922, e, estilisticamente, faz parte da segunda geracéo de
musicos nacionalistas brasileiros. Mudou-se para Buenos Aires, Argentina, entre os anos de
1942 e 1944, época em que assinou um contrato de trabalho com o programa radiofénico “Hora
do Brasil”. Faleceu no dia 16 de setembro de 1948 (CARLINI, 2008).

3. AS CANCOES DE BRAGA

Muitas informacdes sobre as can¢des de Ernani Braga, incluindo manuscritos, podem
ser encontradas na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, como também através do Servico de

Documentacdo Cultural e Disseminacdo da Secretaria do Estado de Cultura de Pernambuco.

SERGIO ANDERSON DE MOURA MIRANDA

Para algumas obras, porém, apesar de terem sido mencionadas em programas de recitais/
concertos e artigos, ndo foram encontradas partituras. A tabela abaixo contém a lista de can¢ées

compostas por Ernani Braga, conforme informac&es obtidas através das fontes consultadas.

Para melhor explicar a tabela, informamos:

A abreviacido DNF (Data Not Found) sera usada em casos onde n3o foi possivel conseguir

alguma informac3o;
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BN sera usada como sigla para Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro;

UFMG, como reducgao para Site da Universidade Federal de Minas Gerais;

Pereira, como reducdo para Tese de Doutorado The Solo Vocal Music of Ernani Braga, de

J.R. L. Pereira.
Titulo das Cangées Poeta Localizacado Casa Publicadora Citado em
Abaluaié Folclore DNF DNF Pereira, UFMG
Aboio Ernani Braga BN, UFMG S&o Paulo: Ricordi Pereira, UFMG
Brasileira, s,d.
[Ascencion Desconhecido BN Manuscrito Pereira
Boi Barroso Folclore DNF DNF, gravado por Bidu Pereira
Saydo e mencionado em
programa de recital
Boi Sururi Desconhecido DNF NF Pereira
Cantigas Praianas Vicente de BN Rio de Janeiro: Casa Arthur | Pereira, UFMG
Carvalho Napoledo
S3o Paulo: Fermata do
Brasil
Capim di Pranta Folclore DNF Buenos Aires: Ricordi Pereira, UFMG
Casinha Pequenina Texto Popular BN, UFMG S&o Paulo: Ricordi Pereira, UFMG
Brasileira, 1961;
Buenos Aires: Ricordi
Americana
La Cloche Félée Charles BN Rio de Janeiro: Casa Arthur | Pereira, UFMG
Baudelaire Napoledo
Den-Bao Desconhecido DNF DNF, mencionado em Pereira
programa de recital
Desafio Folclore BN Manuscrito Pereira, UFMG
Desiludida Vicente de BN Rio de Janeiro: Casa Arthur | Pereira, UFMG
Carvalho Napoledo
Dona do meu coragéo Desconhecido BN Manuscrito Pereira
Engenho Novo Folclore DNF Buenos Aires: Ricordi Pereira, UFMG
Americana
Makoeta Folclore BN Manuscrito Pereira
Manha Vigilio Vitorio BN Manuscrito Pereira, UFMG
Maracatu Ascenco BN, UFMG S&o Paulo: Ricordi Brasileira | Pereira, UFMG
Ferreira
Meia Canha Folclore BN, UFMG Sao Paulo: Ricordi Brasileira | Pereira, UFMG
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Moreninha Willy Lewin BN Rio de Janeiro: Carlos Pereira, UFMG
Wehrs, 1934
Nigue-nigue-ninhas Folclore BN Buenos Aires: Ricordi Pereira, UFMG
Americana
O’ kinimba Folclore BN Buenos Aires: Ricordi Pereira, UFMG
Americana
Ogundé-Xangodé Folclore BN Manuscrito Pereira
Ogundé-uareré Folclore BN Manuscrito Pereira, UFMG
Oxum! Ajaco! Folclore BN Manuscrito Pereira
Prenda Minha Folclore DNF DNF, mencionado em Pereira
programa de recital
S3o Jodo-da-ra-rdo Folclore BN Buenos Aires: Ricordi Pereira, UFMG
Americana
Suspiros que vdo e vem Folclore BN Manuscrito Pereira
Taiéras, Cerimdnia Folclore BN Manuscrito Pereira
Dramatica Folclérica
Tristesse de La Lune Charles BN Rio de Janeiro: Casa Arthur | Pereira, UFMG
Baudelaire Napoledo
Velha Cangdo Moacyr Chagas BN DNF Pereira, UFMG

Quadro 1. Lista de Can¢des de Ernani Braga

4. CONSIDERA(}@ES FINAIS

Os compositores da musica de natureza folclérica possuem uma tendéncia em
combinar elementos tradicionais com variantes contemporéneas locais, o que mostra como um
certo material musical é transmitido através de um processo dindmico, podendo ser recriado
continuamente.

No Brasil, os maiores contribuintes dessa heranca foram os povos indigenas, seguidos
pelos portugueses e africanos. Nessa dindmica, o ciclo de cancdes de Braga parece querer
mostrar a riqueza das praticas musicais brasileiras através dos diferentes estilos musicais
agrupados na obra. Coletadas pelo préprio Ernani Braga em 1928, quando de sua viagem
em turné por todas as capitais do norte e nordeste brasileiro, as cinco can¢des foram
apresentadas pela primeira vez, enquanto ciclo, no dia primeiro de agosto de 1942, em Buenos
Aires, Argentina. Naquela data, o préprio compositor acompanhou o soprano Clara Souviron
ao piano, na divulgacio daquela que seria a primeira publicacéo oficial das can¢&es, um feito
da casa publicadora Ricordi, com sede naquela cidade (PEREIRA, 2007).

A dissertacido de mestrado Five Songs of Northeastern Brazilian Folklore by Ernani
Braga, Harmonized for Voice and Piano: A Performance Guide (Cinco Can¢des Nordestinas

do Folclore Brasileiro por Ernani Braga, Harmonizadas para Canto e Piano: Um Guia para
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Performance), resultado final desse trabalho de pesquisa, teve como destinatarios os
estudantes de canto da University of North Dakota. Escrita em inglés, a dissertacéo buscou
também corrigir a confusdo em torno do nome do compositor da obra, ao concluir que Ernani
Costa Braga foi o compositor das cinco can¢des.

Através do Software FINALE, foram editoradas novas partituras, no intuito de
disponibilizar o material musical para a performance.

Buscando uma melhor compreensdo dos textos musicados, incluimos, naquela
dissertacéo, traducdes (palavra por palavra e poética) dos mesmos. A traducio palavra por
palavra favorece a compreens3o da relagdo exata entre texto e musica por parte do intérprete
e pode chamar a atencdo para palavras que deveriam ser enfatizadas durante o processo de
escolhas interpretativas para uma dada performance. Do mesmo modo, a traducio poética
fornece uma compreensao geral do carater da obra.

Para ajudar os nativos de lingua inglesa com a diccio dos textos, foi incluido uma
transcricdo fonética (IPA) para o portugués, de acordo com as regras para a pronuncia do
portugués brasileiro para o canto, sempre comparando um mesmo som entre palavras brasileiras
e inglesas. Em casos de encontros consonantais tais como “nh” e “lh”, sons inexistentes na
lingua inglesa, foi necessario usar exemplos de palavras italianas, o que contribuiu para um
rapido reconhecimento do som.

O trabalho de pesquisa e divulgacdo da Cancdo de Cémara Brasileira no exterior,
geralmente feito por estudantes brasileiros em cursos de pés-graduagdo, ganha umaimportancia
maior se pensarmos que, além de colaborar para uma maior visibilidade e reconhecimento das
obras e compositores no 4mbito internacional, essa pesquisa pode contribuir para que essas

mesmas obras sejam reconhecidas também no nosso pais.
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Federal de Minas Gerais e grande pesquisadora do género Cangdo de C4mara Brasileira.

3 Uma publicagio da Ricordi da Argentina, filial da casa publicadora italiana G. Ricordi & Co., Milan, fundada em
Buenos Aires no ano de 1924,

4 Bidd Saydo com Milne Charnley ao piano. Folk songs of Brazil, CD, 1958 (edigao esgotada).

5 Bidd Sayao, et al. Bachiana brasileira no. 5; Opera Arias & Brazilian Folksongs. Masterworks Heritage

Vocal Series, Sony Classical, SNY 62355, CD, 1996.
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7 Tradugdo do autor.

8 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, V 4, pag. 177.
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AS CANCOES ORAGAO PARA AVIADORES E O AMOR
E SEUS PROCESSOS COMPOSICIONAIS

Prof. Dra. Silvia Maria Pires Cabrera Berg
Departamento de Musica da FFCLRP - Universidade de séo Paulo
silviaberg@usp.br

Resumo: O presente trabalho apresenta uma analise dos processos composicionais das
can¢des Oracdo para Aviadores e O Amor, ambas com poemas de Manuel Bandeira (1886 -
1968), e a relagdo poema/musica tendo como referencial o modelo apresentado por Nicholas
Cook em Analysing Musical Multimidia.

Palavras-chave: Oracdo para Aviadores. O Amor. Manuel Bandeira. Cancéo brasileira.

Processos composicionais.

THE ART SONGS ORAQXO PARA AVIADORES AND O AMOR AND ITS COMPOSITIONAL
PROCESSES

Abstract: This paper presents an analysis of the artsongs Oracgéo para Aviadores (Prayer for
Aviators) and O Amor (Love) compositional processes, both with poems by Manuel Bandeira,
and the relationship poem / artsong referencing the model presented by Nicholas Cook in
Analysing Musical Multimedia.

Keywords: Oracdo para Aviadores. O Amor. Manuel Bandeira. Brazilian art song. Compositional

processes.

1. INTRODUGAO

O presente trabalho foi inicialmente apresentado em mesa redonda no |V Seminario
da Canc&o Brasileira’ com o intuito de contribuir a interpretacdo e performance das cangées
Oragdo para Aviadores e O Amor, ambas com poemas de Manuel Bandeira (1886 - 1968), e
traz em sua anélise os processos composicionais sob uma dupla perspectiva, a da composicao
- a escolha dos poemas, a escolha dos materiais pré-composicionais, suas imagens, escolhas e

processos estruturais - e sob a perspectiva da analise, aqui apresentadas segundo o modelo de
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Nicholas Cook em Analysing Musical Multimidia. A relagdo composicao/intérprete, analisada
em performance dialogisms in two Brasilian art songs by Sivia Berg (Corvisier, Berg e A. Prado
2013) nao sera aprofundada neste artigo, embora também recorramos a essa relaco intrinseca
presente no processo de composicdo. A escolha pelos poemas de Manuel Bandeira Oragédo
para Aviadores e O Amor deveu-se inicialmente & riqueza de imagens, & métrica irregular, ao
tom nostélgico imbuido de memérias e ressonéncias, e especificamente no poema Oracgéo
para Aviadores, aos sentimentos de identidade, afetividade e informalidade no trato com o
sagrado; em O Amor, pelo tratamento do espago poético. Em ambas as cancdes, a fragilidade
como tema subjacente, aflora em Oracédo para Aviadores, como a fragilidade ante a natureza,
e em O Amor como a fragilidade ante os sentimentos, mas em ambos os poemas, como a

expressdo do que esté fora do alcance e ndo pode ser controlado.

1.1. O MODELO DE ANALISE MULTIMIDIATICA DE COOK

Nicholas Cook utiliza o termo midia (media em inglés), para designar as diferentes
formas de arte que podem estar envolvidas em uma anélise de obra multimididtica. Em
Analysing Musical Multimidia, Cook (2004) propde uma analise do modo como a interseccéo
entre duas ou mais formas de Arte (chamadas de midias) podem se afirmar, contrapor/negar
ou complementar na mesma obra, criando assim significados diversos aos que cada midia
poderia ter separadamente - esse modelo pressupde uma analise anterior das particularidades,
diferencas e atributos de cada midia e sob esse aspecto, este modelo de analise é bastante
amplo.

O poema em uma canc3o ¢é indissociadvel da musica, e o significado criado por ambas
as midias é distinto; a musica, embora carregue inimeros possiveis significados em si mesma,
quando associada & imagem, adquire um significado especifico em virtude do contexto (Cook,
2004 p. 83); reforca ainda que as palavras sdo fundamentais para a compreensdo das imagens
criadas pelas estruturas musicais, e que a tentativa de apreender verbalmente o sentido ja
contido na musica contém uma funcdo multimididtica de complementacao, incluindo aqui
também as analises formais de obras e do imenso nimero de palavras utilizados para este
proposito, incluindo-se aqui, este trabalho.

Cook (idem) coloca ainda que ao tratar-se de analise multimididtica, é inevitavel
falar-se em sinestesia, que consiste em provocar um sentido através de outro, pois é no limite

entre os fendmenos sinestésicos e as descri¢des por meio de analogias que se estabelecem as
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relagdes entre as diferentes midias® A sinestesia reproduz em meios de apreensao e percepcéo
(sentidos) diferentes a mesma informacéo (ibidem) ao passo que, se a barreira da reproducéo
for quebrada, a relacdo sinestésica deixa de existir, partindo-se assim, para o campo das
analogias e metaforas (SILVA, 2014). A interacéo entre duas midias de maneira metaférica como
o que ocorre em uma cancao utilizam a poesia como fonte textual; os sentidos surgem mais das
diferencas do que das similaridades de caracteristicas que as midias podem apresentar entre
si em uma interagdo multimidiatica.?

Segundo o modelo de Cook (2004), as metaforas que abrangem a mesma ideia
elaborando-as sob aspectos similares sdo consistent (consistentes) ao passo que as metaforas
que abrangem a mesma ideia elaborando-as de maneira distinta sdo coherent (coerentes).

Os testes propostos por Cook (idem) podem ser por similaridade (similarity test) - e
nesse caso, as metaforas estardo em conformidade (conformance) - ou pelo teste de diferenca,
(diferente test) composto pelos outros dois modelos multimidiaticos: complementation
(complementacg&o) e contest. (COOK ibidem p. 99 apud SILVA 2014 p. 50). O significado
no modelo contest surge da contrariedade entre as midias, e no modelo contrary, pela
complementacdo dos significados. Dada a natureza independente das midias e de seus
atributos, os significados emergem no modelo complementation da interagéo entre as midias
envolvidas, complementando os sentidos entre seus espacos.

Em complementacéo & associagdo da metafora ao modelo analitico multimidia, Cook
(idem), quando aborda a questdo da emoc¢&do e musica, diz que a musica ndo pode expressar
sentimentos que necessitem de um objeto para existir, tampouco expressar nuances de
sentimento (SILVA 2014)% no entanto, por suas caracteristicas a musica pode trazer emoc¢des
que sejam caracteristicas exteriores audiveis e por sinestesia, visiveis desses sentimentos.

Cook (ibidem p120) aborda ainda a questdo da denotagdo e conotagdo como ndo
sendo atributos de uma midia ou outra, mas segundo a funcéo e a relagdo contextual na qual
estdo inseridas; assim uma musica associada a um poema pode ser conotativa ou denotativo;
denotativo em uma determinada passagem, onde os atributos de cada midia assim os designam

em suas rela¢des mutuas, e o inverso em outra passagem ou momento. (SILVA, ibidem p. 52 )

2. DAS ANALISES

2.1 ORA(}KO PARA AVIADORES

A composicdo desta cancgdo iniciou-se pela escolha do poema, pela rica imagética,

SILVIA MARIA PIRES CABRERA BERG

ANAIS DO IV SEMINARIO DA CANCAO BRASILEIRA

DA ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

pelas transposicdes estruturais inspirados pela leitura do poema e também pela encomenda
de Yuka de Almeida Prado, a quem a canc¢do é dedicada, em cujo propdsito também constava
a possibilidade desta canc¢&o vir a executada por estudantes de mdusica. A primeira impress3o,
a de religiosidade brasileira quase coloquial, recheada de afetos presente na obra de Manuel
Bandeira, somou-se o respeitoso uso das conjugacdes verbais na segunda pessoa do plural.
Cervinskis coloca que ao transformar o sagrado em experiéncia pessoal afetiva, ressemantizam
o convencionalismo e a sisudez do sistema sagrado branco, enquanto funcionam, literariamente,
como tracos especificos de brasilidade, de diferenca, portanto, entre a nossa feicdo religiosa
e o perfil religioso dos colonizadores. Contemplando a obra bandeiriana, podemos afirmar
que, atento a nossa histéria e as manifestacdes culturais populares, Manuel Bandeira é, sem
ddvida nenhuma, um dos nossos primeiros modernistas a transformar, em matéria poética,
a afetividade e a cordialidade brasileira, no trato com o cédigo lingiistico e com o cédigo
religioso europeus. (CERVINSKIS)

Segundo Oliveira, (PEDRO OLIVEIRA apud CERVINSKIS) a alianca entre o fiel e o
santo é efetuada por batismo, voto ou tradicio familiar. O santo desempenha um papel de
“padrinho celeste”, envolvendo-se nessa relagdo uma forma contratual para a obtencéo de uma
graca. O material pré-composicional utilizado para a voz, as frequéncias La, Si (Sib), Do, Re, Mi
(Mib), F4, Sol, sdo uma clara alusdo ao modo Edlio; a linha melédica é desenvolvida & feicio de
um cantoch3o, muito embora a utilizago tenha métrica mesuravel e a utilizacdo das variantes
Sib e Mib sejam expressivas. A forma, seguindo a estrutura do poema, é estréfica: a voz solista
canta o poema silabicamente sem a utilizacdo de melismas em uma linha melédica bastante
simples para também servir ao propésito de utilizacdo didatica, compensada pela harmonia
realizada ao piano, que tem por funcdo tanto a inaudivel parte do coro em um responsério,
como a complementacdo das imagens sugeridas pelo poema.

O material pré-composicional utilizado na harmonia parte de um fragmento do modo
Edlio (La, Do, Re, MI), apresentado em oitavas nos compassos iniciais, sdo rapidamente
modificado a partir do 20 e 30 compassos com a introducdo das frequéncias Sib, Reb (Do#),
Solb (Fa#), Lab que servem ora como transposi¢des do modo Eélio, ora como formacgdes
modulatérias.

As repeticdes de intervalos de 2M e de 2m auxiliados pela utilizagdo de uma subdivisao
regular de 8 fusas, mas em frases irregulares apresentadas nos sete compassos iniciais, criam
bolsas de ressondncia que se estabilizam nas seminimas acentuadas, criando cumula¢des com

dilatagdo de tempo que se transformardo nos acordes a partir do compasso 8.
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A harmonia criada pela cumulacéo (simultaneidades) de intervalos de 2M e 2m e
fragmentos modulados ou ndo do material apresentado nos compassos iniciais ndo possui a
funcdo de acompanhamento, e sim a funcdo de um substrato de ressonéncias sem baixos,

resguardando algumas insinuac¢des de direcionalidade cadencial.

Calmo ¢ Fluente
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As repeticdes de intervalos de 2M e de 2m auxiliados pela utilizagdo de uma subdivisdo

regular de 8 fusas, mas em frases irregulares apresentadas nos sete compassos iniciais, criam

bolsas de ressonéncia que se estabilizam nas seminimas acentuadas, criando cumulag¢ées com

dilatacdo de tempo que se transformardo nos acordes a partir do compasso 8.
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Ex.2 - Idem, compasso 5
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Ex. 3 - Idem, compassos 7 13

Apds a segunda estrofe, o material composicional em sua forma escalar é reintroduzido

por quatro compassos, intercalando-se a partir do compasso 44 com as formagdes harménicas

na terceira estrofe, concentrando-se nos compassos 59 a 66, de maior densidade harménica,

até diluir-se no compasso 72, que aglutina a funcdo de Coda.
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Ex 5 - Idem, compassos 69 72

SILVIA MARIA PIRES CABRERA BERG

Aplicando o modelo de Cook (2004), a linha melddica da voz é consistente e com o
poema e com a simplicidade implicita nas informacdes que nos chegaram a respeito de Santa
Clara® enquanto o piano comenta em uma relacdo de coeréncia tanto a linha melédica quanto o
poema a maneira de Schumann em Dichterliebe Opus 48, particularmente em Das ist ein Fléten
und Geigen. Do confronto entre as informacdes da linha melddica vocal e dos comentarios
realizados pelo piano, e destes com o poema de Manuel Bandeira, surgem significados outros

quando interacdo de todas as midias envolvidas na anélise.

2.2 O AMOR

Manuel Bandeira refere-se ao poema O Amor como como “poema ininteligivel nos
seus elementos porque sé eu possuo a chave que o explica”; dizendo ainda que “a explicacao
ndo é necessaria para que pessoas dotadas de sensibilidade poética penetrem a intengdo
essencial dos versos” (FORESTI). Todavia, em entrevista concedida a Paulo Mendes Campos,
para O Jornal, do Rio de Janeiro, Manuel Bandeira oferece uma das “chaves” para o enigma:

O poema foi escrito quando fui forcado a deixar a casa do Curvelo para me meter
num apartamentozinho de quarto e banheiro & rua Morais e Vale. A Lapa é o ponto mais
movimentado do Rio. No entanto, como eu estava moralmente deprimido, me parecia um
deserto. De repente me lembrei dos dez dias que passei em Belém, verdadeiro oasis de calma,
de détente na minha vida. (BANDEIRA: 1986, p.121-140 apud FORESTI)

O poema em sua extrema concentracio de tempo e espaco, € marcado pela fragilidade
e desolacdo por no alcancgar o “céu”, atirado “aberto na janela do meu bem”, evidenciando
assim a impossibilidade de uma existéncia plena e partilhada. A maneira com que a Lapa é
descrita - um deserto - faz com que o tempo e o espaco se confrontem com a realidade do
bairro populoso e barulhento do Rio Janeiro de posicdes, do objeto para o sujeito, do céu
para o eu. O tempo é criado pela insatisfacdo com o espacgo, que se torna vazio, mesmo ante
a constatacdo de que o bairro da Lapa era conhecida na época como zona boémia, cujas ruas
e restaurantes enchiam-se de artistas, além de o bairro ser conhecida zona de prostituicdo.
Assim, para confrontar-se com o deserto, o uso do verbo “cair” faz mencao 4 frase coloquial
“cair na vida”, no puro cotidiano. (FORESTI, ibidem)

O material pré-composicional da cancdo foi escolhido a partir da a associagéo do
verso atirei um céu aberto com a melodia e texto atirei uma pedra n “dgua. As frequencias Sib,

Re, Fa, Sol, Do utilizadas na introdugéo e também reforcadas pela linha melédica do canto s&o
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reforcadas mutuamente pelo efeito de ressonéancia a velocidades diferentes; nesta cancdo o
material é desenvolvido por propagacdo, conotando o movimento dos circulos de dgua que
se formam na superficie ao se atirar uma pedra n"4gua - e poeticamente, ao se atirar um céu

aberto na janela do meu bem.
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Ex. 6 O Amor compassos 1e 2 e compassos 9 -12

A ressonédncia das camadas que é apresentada como simultaneidade no compasso
33, torna-se acompanhamento nos compassos 34 a 41, acompanhando um preenchimento do
poema - o tempo/espaco entre o céu e o beco - um suspiro em forma de vocalize realizado
pela linha vocal. Apds a constatacdo de ter caido na Lapa, com a rapresentacéo do vocalize
na melodia vocal e 0 acompanhamento agora apresentado em minimas, em uma dilatacdo do
tempo, a reapresentacdo do motivo inicial é introduzida no compasso 63, preparando o ultimo
verso, Pard, Pard, capital Belém com a cumulagdo maxima de frequencias nos compassos 71 e
72, & guisa de Coda.
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Ex 8 O Amor, terceiro verso e Coda, compassos 64 a 74.
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Nesta canc¢3o, a linha vocal é coerente com o poema, seus espacos e tempo, enquanto
o piano comenta o poema metaforicamente, ampliando estruturalmente os amteriais por
propagacéo através da manipulacdo dos tempos internos da musica, e por comentarios as
can¢des de Schumann especialmente do op. 48.

Como forma de conclusdo, a partir da andlise dos processos composicionais das
duas can¢des em questdo em conjunto com os modelos analiticos multimidiaticos que foram
utilizados nesta anélise, pode - se dizer que embora as can¢des tenham sido compostas antes do
conhecimento dos modelos de anélise multimidiaticos, estes se aplicam a analise, fornecendo
um horizonte analitico mais amplo com o propédsito de auxiliar intérpretes e estudantes capazes

de ajudar a construir e constituir um repertério brasileiro de cancdes.
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ANEXOS

Oracao para Aviadores (Manuel Bandeira)

Santa Clara, clareai SantaClara, no mau tempo Afastai

Estes ares. Sustentai Todo risco.

Dai-nos ventos regulares, Nossas asas. Por amor de S0 Francisco,
de feicdo. A salvo de arvores, casas, Vosso mestre, nosso pai,
Estes mares, estes ares E penedos, nossas asas Santa Clara, todo risco
Clareai. Governai. Dissipai.

Santa Clara, clareai. Santa Clara, clareai.
Santa Clara, dai-nos sol.

Se baixar a cerracao,

Alumiai

Meus olhos na cerragéo.

Estes montes e horizontes

Clareai.

O Amor (Manuel Bandeira)

Atirei um céu aberto

Na janela do meu bem
Cai na Lapa. um deserto,
Para, capital Belém

NOTAS

(Endnotes)

1 Escola de Musica da UFMG de 1211.2014 até 14.1.2014.

2 COOK, Nicholas. Analysing Musical Multimidia.New York: Oxford University Press, 304p, 2004.

3 COOK, idem, pag 29.

4 Ver também SILVA, Rafael Alexandre da. A OBRA CORAL DE Gilberto Mendes e a poesia concreta do grupo
Noigandres: uma analise multimidiatica. ]. Sd0 Paulo, 2014 [109f.]. Dissertacdo (Mestrado em Processos de Criagio
Musical, MUsica, orientacao Silvia Berg). ECA, USP, Sao Paulo.

5 Clara nasceu em Assis, no ano 1193, no seio de uma familia da nobreza italiana, muito rica, onde possuia de
tudo. Foi Clara a primeira mulher da Igreja a entusiasmar-se com o ideal franciscano. Francisco deu as irmés
sua primeira forma de vida religiosa. Elas, primeiramente, foram chamadas de “Damianitas”, depois, como Clara

escolheu, de “Damas Pobres”, e finalmente, como sempre serdo chamadas, de “Clarissas”. http://www.paulinas.

org.br/diafeliz/?system=santo&id=349 Acessado em 61214
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O amor 3 Para Maria Yuka de Almeida Prado
5, Oracao para Aviadores
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. orisio pamAvidores COLABORANDO PARA A PRESERVAGAO E A DIVULGAGAO
S N —— e i DA CANGAO DE CAMARA BRASILEIRA
—r i —
Garma dsosiopad oo s oo ds st Yangmei Hon
é UFMG - yangmeihon@hotmail.com
< 1 | :
gﬁ 8 GF Resumo: Este artigo refere-se ao trabalho de catalogacdo de Cangdes de Cémara
Piano crescendo Brasileiraspara voz e piano no Guia Eletrénico Cancdes Brasileiras, da UFMG. Pesquisas
9 - © realizadas em bibliotecas fisicas e virtuais, sites, livros, anélise de partituras, além da realizacéo
= de transcri¢des fonéticas, sdo medidas que visam coligir informacdes e materiais necessérios a
y A -~ divulgacéo, preservacéo e estudo dos congéneres nacionais.
Vo 7 | /—‘\‘ ‘ & © 3 Palavras-chave: Cancdo de Cdmara. Canto e piano. Transcri¢do fonética.
oJ \ ‘ ‘
sn - ta Ca - ra, ca - re ai
~ -~ BRAZILIAN ART SONGS ELECTRONIC GUIDE: CONTRIBUTING TO THE PRESERVATION
;tgéa é % AND THE DIVULGATION OF THE BRAZILIAN ART SONG
s i i : Abstract: This article refers to the work of cataloging Brazilian chamber songs for voice and
Piano S e piano in the Electronic Guide “Canc¢ées Brasileiras”. Researches made in virtual libraries,
i = = = websites, books and analysis of scores, as well as phonetic transcriptions, are some of the
~ actions to collect information and materials necessary for dissemination, preservation and
- study of national counterparts.
72’? - 1.5 Keywords: Brazilian chamber music. Voice and piano. Phonetic transcription
Voz 7\3 H
T .
~ 1. INTRODUGAO
0 £2==== s A Cancdo de Cémara Brasileira é um género musical cuja riqueza artistica e cultural’,
(j”‘ == ainda nacionalmente pouco difundida e explorada, permanece muitas vezes guardada na mate-
Piano BB subito sempre diminuendo ¢ rallentando hasta alfine rialidade estética de sua partitura, que por sua vez, pode restar esquecida em acervos pessoais
o - e em bibliotecas fisicas. Além de questdes relacionadas a valorizagio do género nas academias
e pelo préprio publico no pais, problemas de localizagéo e acesso a esses materiais, escassez
O
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de gravagdes e bibliografia analitica restrita dificultam a divulgacdo dessas obras.

A 6pera, a cancdo alem3 e a cang3o francesa, sdo alvos de estudos de intérpretes, so-
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bretudo nos paises em que ha uma forte tradi¢do cultural da misica de concerto. Os principais
idiomas em que sdo cantados esses géneros sdo o italiano, o alemao, o francés e o inglés em
razdo, sobretudo, da tradi¢do existente nos paises de origem e da constante ateng¢ao destas
nacdes em promoverem suas proprias culturas. Entre os esforcos articulados por essas na¢des,
destacam-se as ofertas de bolsas de estudo a estrangeiros, producdo continuada de publica-
¢Bes, gravacdes fonograficas e estudos musicoldgicos.

O trabalho realizado no Guia Eletrénico Cancdes Brasileiras? torna-se assim um meio
de preservacéo e disponibilizacio para o publico em geral de dados acerca deste campo mu-
sical. Ainda que atualmente n&o forneca as partituras, o Guia busca indicar sua localizagéo e
disponibilizar outros dados, como os poemas e alguns exemplos musicais, visando estimular o
interesse do leitor/intérprete pelas obras. E reconhecido internacionalmente, conforme cita a

autora Maya Hoover no livro A guide to the Latin American art song repertoire:

Esta listagem n&o seria possivel sem a fundamental contribuicdo do Guia cangdo
brasileira (sic), organizado pelas professoras Guida Borghoff e Luciana Monteiro de
Castro, ambas da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). O Guia é um mapa
muito abrangente do repertério da cancdo brasileira, listando todos compositores
nacionais conhecidos que escreveram para voz e piano. Cada cancéo tem sua prépria
entrada com informag¢des como datas, poetas, ciclos, carater geral da cang&o, exten-
sdo vocal, fontes, publicac&es, estreias, gravagdes e anotagdes histéricas e musicold-
gicas. (HOOVER, 2010: 63)

Bolsistas da Universidade Federal de Minas Gerais realizam diversas pesquisas re-
lacionadas & Canc&o Brasileira para sua posterior insercdo no Guia. Primeiramente as can-
¢Bes sdo catalogadas junto ao nome do compositor. Apds a anélise das partituras, informacées
técnicas, como tonalidade, extensao, duracéo, localizaco fisica, gravagdes, letras dos poemas
musicados, dedicatéria, datas, locais e comentarios analitico-interpretativos s3o inseridos nos
campos indicados.Fragmentos em MP3 e transcricdes fonéticas das letras dessas can¢des tam-
bém s3o publicados.

O Guia disponibiliza um espaco préprio para interessados que desejam colaborar
com o projeto. Através do link intitulado “Como participar” o usuario que realizou estudos
sobre alguma cancgdo e deseja divulga-los deve seguir as instrucdes contidas no site. Can¢ées
que ndo estejam catalogadas no Guia, dados técnicos, comentarios analitico-interpretativos,

transcricdes dos poemas e anexos sdo exemplos de informacdes solicitadas que podem cola-
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borar com o Guia. Ha ainda a ferramenta de busca, que possibilita a realizacdo de pesquisas
pelo nome do compositor, por uma palavra-chave ou pelo titulo da obra, e o link “fale conosco”,
para que usuarios deixem sugestdes, comentarios ou até mesmo solicitem partituras presentes

na biblioteca da instituic&o.

2. TRABALHOS SIMILARES

Internacionalmente existem outras iniciativas com propostas semelhantes as do Guia
Cancdes Brasileiras. A musicista e pesquisadora Carol Kimball reuniu em seu livro Song: A
Guide toArt Song Style and Literature biografias e discuss&es sobre o trabalho de 150 compo-
sitores de varias nacionalidades, assim como o resultado de pesquisas realizadas por alunos
de escolas de composicdo, fornecendo os devidos créditos aos colaboradores. O baritono
Fischer Dieskau publicou o livro The Fischer Dieskau Book of Lieder: The Original Texts of
over 750 Songs, cujo conteldo agrega os textos originais de can¢des em alem3o e as respecti-
vas traducgdes para o inglés. O baritono francés Pierre Bérnac também publicou os textos de
aproximadamente 200 can¢des francesas com as respectivas traducdes feitas por Winifred
Radford no livro The Interpretation of French Song. Inclui-se também o ja citado A guide to the
Latin American art song repertoire, no qual a mezzo-soprano Maya Hoover catalogou can¢des
latino-americanas do século XX.

O site LiederNet: The Lied, Art Song, and Choral Texts Archive* assemelha-se ao Guia
Cancdes Brasileiras por também realizar a catalogacdo de compositores com suas respectivas
cancdes, sendo essas francesas, alemas ou brasileiras, com algumas informacgdes técnicas e as
traducdes para outros idiomas. J4 foram listadas 132.407 pecas vocais e 23.819 tradugdes nesse
site. Como as referéncias sobre as can¢des de cdmara brasileiras s3o escassas, o site LiederNet
também utiliza o Guia eletrénico como base para suas pesquisas. Como exemplo, podemos ci-
tar as can¢des da compositora HelzaCaméu inseridas no Guia e posteriormente no LiederNet,
com os mesmos dados.

O Guia j& oferece ao usuario uma extensa relacdo de compositores, com cerca de
190 ja catalogados, juntamente com as respectivas informacdes sobre suas pecas para canto e
piano. Foram publicados 64 trechos em MP3 das cancdes de Alberto Nepomuceno, gravadas
pela pianista Guida Borghoff e pela mezzo-soprano Luciana Monteiro de Castro. 102 cancdes
compostas ou harmonizadas por Achille Picchi foram analisadas e publicadas, junto a comen-
tarios analiticos complementados com informac¢des presentes nos CDs Cancioneiro e Veneno

de Agradar, ambos gravados pela soprano Luiza Sawaya e pelo préprio Picchi.
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3. CANCIONEIRO DE CESAR DAS NEVES

As melodias harmonizadas, para canto e piano, por Achille Picchi do “Cancioneiro de
Musicas Populares” de César das Neves (600 can¢des recolhidas pelo pesquisador portugués,
divididas em trés volumes) sdo exemplos dessa riqueza de informacgdes acerca de parte da his-
téria da sociedade brasileira. Esse trabalho conservou intacta, por mais de cem anos, a autenti-
cidade dos sentimentos populares do século XIX. O objetivo da gravacdo do disco Cancioneiro
por Sawaya e Picchi foi dar vida ao que estava documentado apenas em partituras e valorizar

cang¢des que registram o vinculo existente entre Portugal, Brasil e Ilhas Atlanticas.

Considerando a atualidade que lhes despertou o universo cultural, histérico e musical

peninsulares, e coadjuvar a explicacdo do problema da unidade das tradigdes poéti-
cas ocidentais, evidente nos paradigmas dos romances comuns a Portugal, Espanha,

Franca meridional, Italia e Grécia moderna. (BRAGA 1893:5)

Através das letras das canc¢des, em sua maioria poesias musicadas, pode-se obter in-
formacdes variadas a respeito de um povo, em seus aspectos coletivos e individuais. Temas
relacionados a religido, trabalho, culinaria, vestuario, natureza e habitos quotidianos estdo pre-
sentes nessas obras. A Cancio de Cémara possui grande relevéncia artistica e social, como re-
gistro de aspectos histéricos do Brasil, constituindo material para diversas éreas de pesquisa,

como a musicologia, a etnologia, a antropologia e a prépria literatura.

oferecido pelo “Cancioneiro de Musicas Populares”, Luiza Sawaya desenvolveu,jun- 3 = = r
tamente com o pianista e compositor AchillePicchi, um trabalho de recuperagéo de “"
MOQUECA
cangdes inseridas nessa obra. Ambos estudiosos do processo evolutivo da cangéo o A
& Excm Sar. I Marparida 44 Silvs (oo Juniers
brasileira encontraram neste trabalho do investigador portugués César das Neves rg-{mg‘ B —
i ili i 3 L'-::T_;_ -_::+ jo—— N g0 . -
uma extensa gama de possibilidades para aclarar os caminhos tomados pela produczo N R o e T
. . ~ . S, S ST
musical no Brasil do século XIX. N3o apenas os textos, mas também as linhas melé- (= e =

dicas constituem ecos distantes de can¢des que ainda hoje sdo cantadas no Brasil,
muitas vezes ja tomadas como sendo “folclore brasileiro”. Através destas canc¢des po-
demos resgatar as emocdes e os hdbitos quotidianos vividos no reino de Portugal no

século XIX, abrangendo as llhas e o Brasil. (CD Cancioneiro, 20071)

César das Neves (Lisboa, 1841 - Porto, 1920) foi poeta, regente, professor de musica
e colaborador em vérias publicacdes literarias musicais. Por influéncia de Theophilo Braga,
passou a compilar os cantos populares portugueses, viajando em busca de melodias dispersas
por todo pais, conservadas na tradicdo popular. Entre 1893 e 1898 publicou o resultado dessa

intensa investigacdo nos trés volumes do “Cancioneiro de Musicas Populares”, documentando
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A poesia popular portuguesa tem sido esmeradamente investigada em todas as pro-
vincias, estendendo-se esse interesse aos Agores, Madeira e ainda até ao Brasil, onde
persistem os elementos tradicionais da coloniza¢do do século XVI. As cole¢des dos
cantos populares portugueses formam um valioso documento etnoldgico, pelo qual

se podem ja estabelecer relagdes com os rudimentos primitivos das nacionalidades
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Syrqil r 'I e Is genzal § wm g Eaarie gec s pepara de difereoind
sl e B S e alwn o € bt U adias f3P

: L

Figura 1- Uma das pecas do Cancioneiro de Mdsicas Populares de César das NevesVol. Ill, no 506.

Este exemplo demonstra como as can¢des também registram os hébitos e a cultura dos povos.
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4. TRANSCRICAO FONETICA

A Cancdo Brasileira para canto e piano é pouco conhecida pelo publico e pelos intér-
pretes. No meio académico também ndo encontra a difusdo esperada. Para MARIZ (1959:24), “o
canto de cdmara no Brasil merece atencdo maior do que lhe vém dispensando os musicélogos
nacionais”. Diversos aspectos contribuem para que outras obras como érias de 6pera, canc¢des
alem3s e francesas sejam privilegiadas em detrimento dos congéneres nacionais. Os intérpre-
tes ndo conhecem a maioria dos compositores da Cancédo de Cédmara e suas respectivas obras.
O acesso a partituras é dificil, assim como obras bibliograficas e materiais fonograficos. O pes-
quisador Mauricio Dottori, ao discorrer sobre a obra do compositor mineiro Manuel Dias de
Oliveira, relata: “a quase totalidade dessa exuberante producéo circula em cépias precarias de
intérpretes, ou permanece inédita, em manuscritos guardados nas bibliotecas publicas e nas
cole¢des particulares”. (OLIVEIRA; DOTTORI; 2009:7)

O idioma portugués, presente na maioria das can¢ées brasileiras, proporciona con-
tato com poemas dos grandes nomes da literatura nacional, como Goncgalves Dias, Manoel
Bandeira, Olavo Bilac, entre outros. Tornou-se, no entanto, um empecilho para intérpretes
estrangeiros e alvo de constantes discussdes e duvidas para intérpretes nacionais, sendo assim
mais um obstaculo para que essa producio seja difundida internacionalmente. A transcricéo
fonética dos poemas musicados possibilitara a leitura dessas obras por cantores de qualquer
nacionalidade. O alfabeto fonético permite representar graficamente, sem ambiguidades, o
continuo sonoro das frases e possibilita a prondincia correta dos sons de uma palavra da lingua
portuguesa. O Alfabeto Fonético Internacional (AFI), criado em 1888 pela Associacdo Interna-

cional de Fonética, € o sistema mais utilizado®.

Jasmin, do seu coracio,
[3as'mi du 'se:ws ko.ra'sg:u]
Jasmin, de sutil odor
[3as'mi dz1 su'tfi:u o'dor]
Beijo no seio de flor.

['bernzu nu 'seru dz1 'flor]

Figura 2 - Trecho da transcri¢do fonética da cang&o Vilancete de Francisco Braga,
cujo poema é de Hemérito dos Santos (imagem de trabalho realizada pela autora deste artigo).
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5. CONCLUSAO

A publicacdo na internet da relacdo dos compositores brasileiros, com suas respecti-
vas obras, das informagdes técnicas, dos comentarios analitico-interpretativos, da publicacio
de gravacdes em MP3 e das transcri¢es fonéticas, além de outros registros como localizagdo
fisica de partituras e gravagdes existentes, sdo medidas que podem tornar a Canc¢éo de Cama-
ra mais acessivel a todos. A divulgacio dessas informacdes mostrara o valor artistico e histéri-
co dessas obras, o que podera estimular o interesse e o estudo desse género musical. Também
contribuira para que esse rico material ndo seja relegado,correndo o risco de ser esquecido ao

longo do tempo.
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NOTAS
(Endnotes)

1 Para o estudioso Vasco Mariz, a Cangdo de Camara “pode ser considerada sem exagero como o nicleo de
todas as formas musicais. Por isso, o seu estudo cuidadoso me parece recomendavel e também indispensével a
todo musicéfilo” (MARIZ, 1959: p. 22).

2 O Guia Eletrénico Cangdes Brasileiras esta disponivel no seguinte endereco eletrénico: <html//www.grude.
ufmg.br/cancaobrasileira>

3 No original: “This list would not be possible without the fundamental contribution of the Guia da cangédo
brasileira (Brazilian Song Guide), organized by Professors Guida Borghoff and Luciana Monteiro de Castro, both
from the Federal University of Minas Gerais (UFMG). The Guia is a very comprehensive map of the Brazilian art
song repertory, listing all known national composers who wrote for voice and piano. Each song has its own entry
with information such as dates, poet, cycles, general character of the song, vocal range, sources, publications, first
renditions, recordings, and also historical and musicological notes.

4  <http://www.recmusic.org/lieder/>

5 <http://cvc.instituto-camoes.pt/cpp/acessibilidade/capitulo2 1.html>




