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Apresentacao

O Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica”, realizado entre 9 e 11
de fevereiro de 2012, reuniu especialistas de varias areas para debater as relacBes entre a
lingua portuguesa e a mdsica, acolhendo transversalmente estudiosos da performance, do
patrimonio, da etno e da musicologia, da estética, dos estudos literarios, entre outros. Em

linhas gerais, os temas abordados foram:

. O patriménio musical em Portugués

. A performance e producdo deste mesmo patrimonio: realidade, desafios

e estratégias

. A pronuncia padrdo do Portugués Cantado e suas variantes geograficas,

sociais e historicas
. O repertorio em vernaculo e os projetos nacionalistas

. Relacdes entre literatura e musica

Como pode ser visto em detalhes na programacdo completa do evento, que esta
descrita a seguir, as atividades tiveram lugar entre a Culturgest, a Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, a Escola Superior de Mdusica de Lisboa,

o Palécio Foz e o Pal4cio Fronteira.

Para além do debate cientifico, o congresso buscou dar sua contribuicdo para a
producdo artistica e promoveu o | Concurso de Composicdo Caravelas — em parceria da
Escola Superior de Musica de Lisboa — além de trés recitais com repertdrio exclusivamente
em Portugués. Por sua vez, estes trés concertos foram incluidos dentro da programacdo da |
Semana Caravelas de Musica®, série de concertos completamente dedicada a intérpretes e/ou
a repertorio de origem luso-brasileira. A Gltima récita desta série apresentou, em estreia

absoluta, a obra vencedora de referido concurso de composigéo.

! para mais informacde sobre este evento, consultar: http://www.caravelas.com.pt/eventos.html
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E preciso ressaltar que, apesar do evento estar sediado em Lisboa, contou com
importantes parceiros no Brasil: o grupo de estudos EVPM (Expressdo Vocal na Performance
Musical) da Universidade Estadual Paulista (UNESP) e o grupo de estudos do Instituto de
Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), com o qual o Nacleo Caravelas
mantém um projeto binacional de intercambio financiado pela Capes (Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior, Brasil) e pela FCT (Fundacédo para a Ciéncia

e a Tecnologia, Portugal).

No seu intuito manifesto de dar espaco a todas as possibilidades de reflexdo critica
sobre o tema em questéo, 0 congresso organizou uma mesa de debate que tinha como tema “A
Pratica da musica em portugués: realidade, desafios e estratégias”, o que reuniu alguns artistas

envolvidos na producado e execucdo da musica em Portugués:

Antoénio Pinho Vargas — Compositor

Os Deolinda — Grupo de masica popular

Fernando Serafim — Tenor e professor de canto
Jodo Paulo Santos — Pianista colaborador e maestro

Jorge Antunes — Compositor.

Estendendo o debate iniciado no Simpdsio “A Pronuncia do Portugués Europeu

Cantado” 2

, realizado em julho de 2009, deu-se a reunido inaugural de um grupo de trabalho
com o tema: “Por um Padrdo Referencial de Pronuncia do Portugués Europeu Cantado”. Foi
elaborada uma lista de contactos com 0 nome dos interessados em integrar o grupo, de forma
que fosse possivel convoca-los para futuras reunides e reflexdes. Os trabalhos terdo como
objetivo estabelecer uma proposta de ortofonia padrédo para o Portugués Europeu Cantado,
que possa ser empregada, por exemplo, na execucdo do respetivo repertorio por estrangeiros,
na elaboracdo de transcrigdes fonéticas, e como padréo referencial em demais trabalhos sobre

pronuncia.

2 Para mais informacdes sobre este evento, consultar:
http://www.caravelas.com.pt/actas_portugues_europeu_cantado_texto_completo.pdf
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Por sua vez, deu-se a reunido de outro grupo trabalho intitulado “O Portugués
Brasileiro Cantado - aspectos da prondncia do portugués brasileiro, seus reflexos sobre a
pedagogia do canto e a performance musical”, coordenado por Adriana G. Kayama, Martha
Herr e Wladimir Mattos. O objetivo aqui foi ampliar as discussdes sobre o padrdo referencial

de pronuncia cantada do portugués brasileiro.

Como estava previsto, estas Atas encontram-se publicadas somente em formato digital
no site Caravelas em: http://www.caravelas.com.pt/atas.ntml. No entanto, uma versdo em
papel ficara disponivel na biblioteca do CESEM, na Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa. Todos os participantes foram convidados a
publicar versdes escritas de suas comunicacgdes, ficando a critério de cada um disponibilizar

um resumo ou um texto mais extenso.

Resta agradecer a todos que, de uma forma ou de outra, contribuiram para que nosso

Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica” tenha alcangado seus objetivos.

Alberto José Vieira Pacheco

Coordenador Geral
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Programa Geral

9 de fevereiro

14h00 — 17h00, Sala Multiusos 3 do Edificio 1&D da FCSH da Universidade Nova de Lisboa: reunido do Grupo de Trabalho sobre a
Prondncia do Portugués Brasileiro Cantado.

18h30 — 20h00, Sala dos Espelhos do Palacio foz: abertura solene, seguida de conferéncia inaugural com Rui Vieira Nery: A candidatura do

Fado a Patrimonio Cultural Imaterial da Humanidade: cruzamento de saberes e legitimidade comunitaria.

20h00 - 21h30, Sala dos Espelhos do Palacio Foz: Concerto de abertura.
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10 de fevereiro

8h00 - 18h00, Culturgest: comunicacOes e mesas de debate:

8h00 — 9h00 Inscri¢des

Pequeno auditério Sala 2 Sala 3

9h00 — 10h45 David Cranmer — moderador. Lenine dos Santos — moderador. Angelo Fernandes — moderador.
Conferéncia. A intercomunicagdo entre a andlise |As obras para canto e piano de Estércio
Manuel Pedro Ferreira — CESEM — Portugal. linguistica e musical na traducdo de obras | Marquez Cunha.

vocais: um estudo de caso a partir da Otica | Marina Machado Gongalves — Instituto Federal

melopoética. de Educacdo Ciéncia e Tecnologia de Goias /

A Foreigner’s experience of the sounds of |LUcia de Fatima Ramos Vasconcelos —|Unicamp — Brasil;

Brazi“an_Portuguese Eor |yric Singingl UNICAMP — Brasil; Brenda Raquel da Silva Azevedo — Instituto
Melanie Ohm — Independente — EUA. Adriana Giarola Kayama — . Federal de Educagdo Ciéncia e Tecnologia de
Goias — Brasil,

A prondncia do Portugués Cantado no inicio |A cangdo “Pai do Mato” de Heitor Villa- | Hermano Ribeiro de Alarcéo Netto —;

dos oitocentos: alguns estudos de caso. Lobos: a tematica indigena na performance | Igor César Ribeiro de Carvalho —;
Esperanca Cardeira — Universidade de Lisboa — | vocal. Luana Maria Cézar Cabral —;
Portugal; Maria Yuka de Almeida Prado — USP Ribeirdo | Rayssa Almeida Martins — .
Alberto Pacheco — CESEM — Portugal. Preto — Brasil;

Priscila Cubero —.

Xiv



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica”

Blocos, camadas e fragmentos de sentido: as
letras das cancoes de “Musica Doméstica”.
Luciano de Souza Zanatta — UFRGS — Brasil.
Ferramentas para a construcdo da
performance a dois da cancéo brasileira.
Luiz Néri Pflitzenreuter Pacheco dos Reis —

UNICAMP — Brasil.

A Cancdo Saudade de José Penalva: um
estudo critico interpretativo.

Grasieli Cristina dos Santos — UFPR — Brasil;
Alexandre Gongalves — UDESC — Brasil.

Hilda Hilst em musica para contrabaixo e
canto

Sonia Ray — EMAC / UFG — Brasil;

Mali Mestrinho — UFMS — Brasil.

Trés Cancbes de Manuel Bandeira de Ernesto

Hartmann, relagdes intersemidticas entre
texto e musica.
Ernesto Hartmann — UFES — Brasil;

Mirna Azevedo Costa — .

10h45

Café

11h00 — 12h45

Manuel Pedro Ferreira - moderador.

Ora, dize-me a verdade: errei a prosédia?
Luiz Guilherme D. Goldberg — UFPel — Brasil.

A problematica da prosédia na modinha luso-

brasileira.
Adriana Giarola Kayama — UNICAMP — Brasil.

Helena Jank — moderadora.
Eloquéncia e afetos em Hero6i, Egrégio,
Douto, Peregrino. Salvador, Bahia, 1759.
Edmundo Hora — UNICAMP — Brasil.

Dério Borim Jr- - moderador.

Afetos e fatos na poesia dos Cocos: viuvinha
nao chore, ndo!
Eurides de Souza Santos — UFPB — Brasil.
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Lundu e prosodia musical no repertério de
Bahiano.

Martha Tupinamba de Ulhda — UNIRIO / King’s
College — London.

Como pronunciar o portugués cantado — o0 caso
dos vilancicos negros.

Jorge Matta — CESEM / Gulbenkian — Portugal.

Discussdes sobre o texto no repertério coral
infantil.
Caroline Caregnato — UEPG — Brasil;

Gustavo Angelo Dias —.

A modinha e a busca do carater nacional no
livro A musica no Brasil desde os tempos
coloniaes ate o primeiro decenio da Republica
(1908), de Guilherme de Mello.

Guilhermina Lopes — UNICAMP — Brasil;

Edmundo Hora —.

As Cancgdes para canto e piano de Eurico
Thomaz de Lima no contexto da cancéo
portuguesa da primeira metade do século
XX.

Elisa Lessa — Universidade do Minho -

Portugal.

Mdsica e Palavra no Folk - estrutura e
funcionamento
Givanildo Amancio da Silva — UFPE / UNL —
Brasil / Portugal.

Escondo alguém para ndo mostrar: a presenga
das cantigas de amigo nas cancbes de
Deolinda.

Luisa de Aguiar Destri — Independente — Brasil.

12h45 — 14h15

Almoco
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14h15 — 16h00

Jorge Matta — moderador.

Diferencas entre o Portugués Europeu e o
Portugués Brasileiro: um estudo preliminar
sobre a pronuncia no canto lirico.

Marilda Costa — Universidade de Awveiro -
Portugal,;

Luis M. T. Jesus;

Antonio Salgado;

Moacyr Costa Filho.

O Portugués Cantado: comparacfes entre os
inventérios fonéticos do PB e do PE e algumas
implicagdes musicais.

Wladimir Mattos — UNESP — Brasil.

O Portugués Brasileiro Cantado: normas de
1938 e 2007, andlise comparativa para a
interpretacdo de obras vocais em idioma
brasileiro.

Juliana Starling Stolagli — UNESP — Brasil.

Guilherme Goldberg — moderador.

Quatro leituras musicais do poema *'Cancéo
perdida’ de Guerra Junqueiro.
Ana Maria Liberal — CITAR / UCP — Portugal.

As Relagdes texto-musica e suas implicacles
na performance da can¢do Categir6d (1972)
de Ernst Mahle.

Eliana Asano Ramos — UNICAMP — Brasil
Maria José Dias Carrasqueira de Moraes —

A Poesia portuguesa e o inicio da cancéo
brasileira de camara

Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra —
UFMG — Brasil;

Margarida Maria Borghoff — .

Ricardo Ballestero — moderador.
Vozes Paulistanas - quando cantar em
Portugués foi politica publica.

Paulo Celso Moura — UNESP / Universidade
Municipal de Sdo Caetano do Sul — Brasil.

A Cancéo brasileira na aula de canto — uma
analise das propriedades pedagdgicas da
“Cancao da Felicidade”, de Barrozo Netto e
Nosor Sanches.

Lenine Alves dos Santos — UNESP.

“Tanger” e “tocar” na arte da tecla em
Portugal (1540-1779).

Mério Marques Trilha — CESEM / UNL -
Portugal,;

Edite Rocha — INET-MD / Universidade de

Aveiro — Portugal.
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A Diccdo no canto erudito em portugués
brasileiro e portugués europeu. Um breve
estudo comparativo entre as vogais nasais
cantadas.

Sheila Minatti — UNESP — Brasil;

Martha Herr — .

O Latim e portugués cantado nas praticas
devocionais luso-brasileiras no final do Antigo
Regime: o repertério musical das novenas,
trezenas e setenarios.

Cristina Fernandes — INET-MD / UNL -
Portugal.

16h00 — 16h15

Café

16h15 —17h45

Edmundo Hora — moderador.

CONFERENCIA
Qualquer texto em Portugués pode ser
musicado?

Jorge Antunes — Universidade de Brasilia — Brasil.

CONFERENCIA RECITAL:

Doces e Claras Aguas: trés abordagens
interpretativas sobre uma cangdo de Almeida
Prado sobre um soneto de Camdes

Martha Herr — UNESP — Brasil;

André Rangel —;

Wladimir Mattos — .
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19h00 — 20h30, Palacio Fronteira: concerto de musica vocal em portugués.

21h00 — 24h00: Jantar de confraternizacao.
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11 de fevereiro

9h00 - 18h00, Culturgest: comunicagdes e mesas de debate:

Pequeno auditério Sala 2 Sala 3
9h00 — 10h45 Elisa Lessa — moderadora. Martha Ulhéa — moderadora. Mario Trilha — moderador.
Conferéncia. Metaforas e metalinguagem em ‘O que sera’ | Um Fado: o influxo do fado na producéo
Mério Vieira de Carvalho — FSCH/CESEM, |e Dona Flor e seus dois maridos. musical de Ivan Lins durante a ditadura
Portugal. Dario Borim Jr. — Universidade de | militar no Brasil.
Massachusetts Dartmouth — EUA. Thais Lima Nicodemo — UNICAMP — Brasil.

Renacionalizando Carlos Gomes: uma versio em | A Lenda relativa ao canto tradicional X6 | Fala percussiva, esperanca melancolica: a

portugués de Il Guarany. Passarinho usado na “Ciranda n° 7” de |diccdo de Jodo Gilberto e as contradicbes da
Alberto Pacheco — CESEM / FCT — Portugal. Heitor  Villa-Lobos e breve anélise | modernidade no Brasil.
comparativa de algumas de suas versoes. Walter Garcia da Silveira Junior — IEB /USP —

entre o Porto e o Rio de Janeiro: Francisco de Sa | FAETEC — Brasil.

Noronha e o mundo do opéra comique e da
opereta (1868-80). Comunicacdo de resultados do Grupo de
Luisa Cymbron — CESEM — Portugal. Trabalho sobre Portugués Brasileiro Cantado
Wladimir Matos — UNESP — Brasil

XX
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Andino Abreu e Ruy Coelho: relac6es entre
0 canto de camara no Brasil e a cancéo
portuguesa.

Isabel Porto Nogueira — UFPel — Brasil;

Jonas Klug da Silveira —;

Ananda Alves Brandédo — ;

Yimi Walter Premazzi Silveira Junior — .

10h45

Café

11h00 — 12h30

Cristina Fernandes — moderadora.

As TradicOes teatrais luso-brasileiras do Antigo
Regime e a questdo da sua musica
David Cranmer — CESEM / UNL — Portugal.

De algumas Operas, Comédias, Entremezes e
Obras ocasionais no Arquivo Musical do Paco
Ducal de Vila Vigosa: um repertério em
portugués para vozes femininas.

Alexandra van Leeuwen — UNICAMP — Brasil;
Edmundo Pacheco Hora —;

Adriana Giarola Kayama — .

Adriana Giarola — moderadora.

A Lingua portuguesa em masica no pais do
belcanto.
Giorgio Monari — Sapienza Uni. di Roma,

Pontificia Universitas Gregoriana — Italia.

A Opera Sarapalha do compositor brasileiro
Harry Crowl

Semitha Heloisa Matos Cevallos — UFPR —
Brasil.

Aspectos interpretativos na obra coral afro-
brasileira de Carlos Alberto Pinto Fonseca.
Angelo José Fernandes — UNESP — Brasil.

Martha Herr — moderadora.

Fonética articulatdria e International Phonetic
Alphabet  (IPA)

aprendizagem da pronuncia

no processo ensino-

na lingua
cantada: aplicacgéo e beneficios.

Jeanne Maria Gomes da Rocha — UFU — Brasil;
Flavio Cardoso Carvalho —;

José Sueli Magalhées — .

As Variantes linguisticas no repertério vocal
de

diferenciadores e os desafios no preparo da

brasileiro: a presenca elementos

interpretacao.
Ricardo Ballestero — USP — Brasil.

XXi
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A Lingua Portuguesa nas Operas de Antonio José
da Silva

Andréa Luisa Teixeira — CESEM, CAPES, UFG,
PUC-Go — Brasil/ Portugal.

12h30 — 14h00

Almoco

14h00 — 16h00

Alberto Pacheco — moderador.

MESA REDONDA
“Praticar musica em portugués: realidade,

desafios e estratégias”.

Antonio Pinho Vargas — Compositor;
Fernando Serafim — Tenor e professor;
Jodo Paulo Santos — Pianista, maestro;
Ana Bacalhau — Os Deolinda

Pedro da Silva Martins — ;

José Pedro Leitdo —;

Luis José Martins — .

16h00 — 16h15

Café
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16h15 — 18h00 | Alberto Pacheco — moderador.

Grupo de trabalho “Padrio Referencial de

Proniincia do Portugués Europeu Cantado”.

21h00 — 23h00, Escola Superior de Musica de Lisboa: concerto do I Concurso de Composicdo Caravelas, seguido de solenidade de

encerramento do Congresso.

XXii
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Programa dos Concertos

Colaboracdo: Ana Paula Russo, Jodo Paulo Santos

Concerto de abertura,

9 de fevereiro, 20h00 — 21h30

Sala dos Espelhos do Palacio Foz, Lisboa.

Ai gque linda moca (Projecto Alba)

Quando os sinos dobram (Projecto Alba)

Fado Moliceiro (Projecto Alba)

Dize amor, que te fiz eu (AGK, HJ)

Ausente, saudoso e triste (MG, MH, RB)

Ora dize-me a verdade (LMC, GB)

Medroso de amor (LMC, GB)

Trovas alegres (LMC, GB)

Trovas tristes (LMC, GB)

O Natal do Céu (TV, AS)

Cantar dos buzios (LR, JPS)

XXV

Producdo: Andrea Teixeira

Ernesto Halffter (1905-1989)
Alexandre Rey-Colago (1854-1928)

Eduardo Manuel Tavares de Melo

Carlos Paredes (1925-2004)
José Carlos Ary dos Santos (1937-1984)

Jodo Francisco Leal (17--? - 18--?)
Ano6nimo

Anonimo (sec. XVIII)

Alberto Nepomuceno (1864 — 1920)
Jodo de Deus (1830 — 1896)

Alberto Nepomuceno
Juvenal Galeno (1836 — 1931)

Alberto Nepomuceno
Magalhées Azeredo (1872 — 1963)

Alberto Nepomuceno
Osorio Duque-Estrada (1870 — 1927)

Anténio Fragoso (1897 — 1918)
Anténio Correia de Oliveira (1878 -
1960)

José Viana da Motta (1868-1948)
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Afonso Lopes Vieira (1878-1946)

Olhos negros em 5 Cangdes Portuguesas (LR, José Viana da Motta

JPS) Almeida Garret (1799-1854)

Lavadeira e cacador em 5 Cancbes José Vianada Motta

Portuguesas (LR, JPS) Joéo de Deus (1830-1896)

Verdes séo as hortas (LR, JPS) José Viana da Motta
Luis de Camdes (1524-1580)

Aluz (LR, JPS) José Viana da Motta Jodo de Deus

A saudade é matadoura (AGK, HJ) José Antbnio de Almeida Prado (1943 -
2010)

Noite (AGK, HJ) José Antonio de Almeida Prado

Modinha da mocga de antes (AGK, HJ) Edmundo Villani-Cortes (1930)

Palido Cristo (LR, JPS) Luis de Freitas Branco (1890-1955)
Fernando Pessoa (1888-1935)

O Menino de sua mée (LR, JPS) Fermando Lopes-Graca (1906-1994)
Fernando Pessoa

6 Cancdes Trovadorescas Fructuoso Viana (1896 - 1976)

Reliquia Apdcrifa (JK, RB) Guilherme de Almeida (1890-1969)

Cancao Galega (MH, RB)

Partir e Ficar (AF, RB)

Bailia (SM, RB)

Vilancete (JS, RB)

Cantiga dos olhos que choram (LS)

Trechos da “Cantata para celebrar os felizes Fortunato Mazziotti (17--? — 1855)
despozorios da Serenissima Sr.? Princeza D.
Maria Teresa no més de maio de 1810”:
De novos Raios, 6 Febo (Coro de abertura,
AGK, MG, MH, AP, LS, AF, WM, RB)
Nunca vi nos meus altares / Que
insensos, que cultos (recitativo e dueto, AGK,
AP, RB)
Meu coracdo num doce efeito (AG, MG,
MH, RB)

XXVi
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11 Concerto
10 de fevereiro, 19h00 — 20h30

Palacio Fronteira, Lisboa

Noite de Luar (AP, RB) Luis Céandido Cordeiro Pinheiro Furtado
Coelho (1831 - 1900)
Raimundo Antonio de Bulhdo Pato (1828

—1912)
Cancdao da fiandeira (AnF, JPS) Anténio Fragoso
Antonio Correa de Oliveira
A Estrela (MB, JPS) Viana da Mota
Almeida Garret
Cancdao Perdida (AP, RB) Anténio Tomas de Lima (1887-1950)
Abilio Manuel Guerra Junqueiro (1850 —
1923)
Cancdao Perdida (MB, PC, JPS) Anténio Fragoso
Abilio Manuel Guerra Junqueiro
Cancéo Perdida (AP, RB) José Viana da Motta
Abilio Manuel Guerra Junqueiro
Cancdao Perdida (PC, JPS) Fernando Lopes-Graca
Abilio Manuel Guerra Junqueiro
Boa noite (GC, AG) José Penalva (1924 — 2002)
Jangada de Vela (GC, AG) José Penalva
Saudade (GC, AG) José Penalva
Dois momentos (GC, AG) José Penalva

Cancbes da Floresta Amazonica (LV, Heitor Villa-Lobos
LP)

Veleiro

Cair da Tarde

Cancéo de Amor

Melodia Sentimental

Cantiga do bercgo (AnF, JPS) Alexandre Rey-Colago (1854-1928)

XXVii
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Ouvir estrelas (MG, MDP)

Amor Vivo (MG, MDP)

Onde andara (JK, MP)

Hei de Seguir Teus passos (JK, MP)
E-Boi (JK, MP)

Faixinha verde (popular) (SMr, JPS)

O virgens que passais (SMr, JPS)
Couplets de Helena em O Rapto de
Helena (CR, JPS)

Serenata de Rafael em A leitura da

Infanta (JF, JPS)

Tal ndo sou, bela Joaninha em O Beijo
(CR, JF, JPS)

Moema e Caramuru (MH, LS, AR)

2

Glauco Velasquez
Antero de Quental

Glauco Velasquez
Antero de Quental

Guarnieri

Waldemar Henrique
Guerra-Peixe
Fernando Lopes-Graca

Fernando Lopes-Graca
Anténio Nobre

Augusto Machado (1845-1924)
A. Antunes

Augusto Machado
traducédo de Eca Leal

Angelo Frondoni (1812-1891)
Silva Leal

José Antbnio de Almeida Prado
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Concerto de Encerramento e premiacéo do | Concurso de Composi¢éo Caravelas

11 de fevereiro, 21h00 - 23h00
Auditorio Viana da Motta

Escola Superior de Musica de Lisboa

| Parte
O Menino doente (JK, MP)

Rua Aurora (JK, MP)

Exercicio de Prosddia (AGK, RB)

O Menino da sua mae (TV, AS)

O Meu bem se tu te fores (APR, JPS)

Alma minha gentil que te partiste (APR,
JPS)

A Ribeirinha (APR, JPS)

A formosura desta fresca

(Camdes) (APR, JPS)

serra
Sete anos de pastor (APR, JPS)

Aquela triste e leda madrugada (APR,
JPS)

Alma minha gentil (APR, JPS)

Num bosque (APR, JPS)

Era uma vez um principe em O Guarani
(AGK, RB)

Oswaldo Lacerda

Edmundo Villani-Cortes
Mario de Andrade (1893-1945)

Jorge Antunes (1942 -)
Olegéario Mariano (1889 - 1958)

Fernando Lopes-Graca
Fernando Pessoa

Eurico Carrapatoso (1962 - )

Augusto Machado
Luis de Camdes

Claudio Carneyro (1895-1963)
D. Sancho |

Luis de Freitas Branco

Fernando Lopes-Graca
Luis de Camdes

Fernando Lopes-Graca
Luis de Camdes

Fernando Lopes-Graca
Luis de Camdes

Joly Braga Santos (1924-1988)
Luis de Camdes

Antbnio Carlos Gomes (1836-1896)
Antonio Scalvini (1835-1881)
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Sinto uma forca indémita em O Guarani Anténio Carlos Gomes
(AGK, LS, RB) Antonio Scalvini

Il Parte:
Estreia da pega que mereceu mencdo honrosa no I Concurso de Composigdo Caravelas

Zoey, duas imagens poéticas Nuno Alexandre Sousa Figueiredo (1982 - )
Fernando Pessoa

Grupo de Musica de Camera de ESML.:
Soprano — Rita Marques

Flauta - Sara Marques

Clarinete — Patricia Silva

Trompa - Tomas Figueiredo

Violino - Sandrina Rodrigues

Viola — Barbara Pires

Violoncelo — Catarina Tavora
Direccéo - Alberto Roque

Intérpretes presentes nos concertos:

Projecto Alba:
Alfredo Almeida - guitarra classica
Bruno Almeida - voz

Luis Coelho - guitarra portuguesa

Sopranos:
Adriana Giarola Kayama (AGK)
Ana Franco (AnF)

Ana Paula Russo (APR)

XXX
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Cecilia Rodrigues (CR)

Grasieli Cristina dos Santos (GC)
Juliana Starling (JS)

Ldcia de Vasconcellos (LV)
Luciana Monteiro de Castro (LMC)
Marcia Guimarées (MG)

Mariana Branco (MB)

Martha Herr (MH)

Sara Marques (SMr)

Sheila Minatti (SM)

Tania Valente (TV)

Mezzo-sopranos:

Josani Keunecke (JK)

Tenores:

Alberto Pacheco (AP)
Jo&o Francisco (JF)
Lenine Santos (LS)

Pedro Cachado (PC)

Baritonos
Angelo Fernandes (AF)

Luis Rodrigues (LR)

XXXi



Wladimir Matos (WM)

Pianistas:

Alexandre Gongalves (AG)
Alexey Shakitko (AS)
Andrea Teixeira (AT)
André Rangel (AR)
Angelo Fernandes (AF)
Guida Borghoff (GB)

Luiz Néri Pfutzenreuter (LP)
Marcelo Pimenta (MP)
Maria di Pasquali (MDP)
Mario Trilha (MT)

Ricardo Ballestero (RB)

Jodo Paulo Santos (JPS)

Cravistas:

Helena Jank (HJ)
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O Portugués Brasileiro Cantado — aspectos da pronuncia do portugués brasileiro,

seus reflexos sobre a pedagogia do canto e a performance musical

Wladimir Mattos, UNESP (organizacao e coordenagéo)
Adriana G. Kayama, UNICAMP (coordenacéo)

Martha Herr, UNESP (coordenacao)

Na ocasido do Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica”,
propomos a realizagdo do GT “O Portugués Brasileiro Cantado” com objetivo de
ampliar as discussdes sobre o padrdo referencial de pronuncia cantada do portugués
brasileiro. Até o presente momento, os grupos de trabalho que se organizaram para a
discussdo do tema tiveram como propdésito fundamental o proprio estabelecimento das
“Normas para Prondncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito”. Diferentemente
dos grupos de trabalho anteriores, o presente GT serd aberto as discussfes que nos
permitirdo refletir sobre as contribui¢cGes das normas do PB Cantado para o ensino e
aprendizagem do canto, bem como para a interpretagdo e performance musical. Os
participantes terdo ainda oportunidade para levantar topicos a serem discutidos em uma
oportunidade futura, quanto as possiveis reformulacdes e solucBes de questdes

relacionadas as normas do PB Cantado, conforme a publicacéo final de 2006.

Serdo convidados a participar deste GT os participantes brasileiros ja
selecionados para apresentacdo de trabalhos no Congresso. Além destes, todos os

demais interessados em participar serdo bem vindos, como ouvintes.
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Padrédo Referencial de Pronuncia do Portugués Europeu Cantado

Alberto Pacheco, CESEM (organizacao)

Em 2007, os esforcos de um grupo de professores de canto no Brasil
conseguiram formular uma norma de pronuncia para o portugués cantado daquele pais,
apos uma discussdo a nivel nacional, com o intuito ndo s6 de orientar 0s cantores
nacionais, mas também de facilitar ou possibilitar a execugdo correta do repertério
brasileiro por qualquer cantor estrangeiro. Com este exemplo em mente, o Caravelas
deu inicio a um debate semelhante em Portugal com o Simpdsio a “Pronuncia do

iz

Portugués Europeu Cantado”, realizado em julho de 2009. O objetivo final era tornar
disponivel a todos uma norma ou um padréo referencial de pronincia para o Portugués
Europeu. Afinal, determinando este padrdo de prondncia, seria possivel fazer edi¢des do
repertério em questdo com sua respectiva transcricdo fonética, o que facilitaria a
execucdo no estrangeiro, ja que o portugués ndo é uma lingua padrdo na formacédo dos
cantores em geral. Para além, esta norma de pronuncia estabeleceria um paradigma a
partir do qual seria possivel determinar variantes historicas de pronuncia, t&o
importantes para execucdo do repertério dos séculos passados, e também variantes
sociais e regionais, importantes para um repertério que use estes elementos como

recurso de sua propria expressao.

O que se pretende com este grupo € justamente dar inicio aos trabalhos que
elaborem a primeira regra de prondncia para o Portugués Europeu Cantado. Para tanto,
convidamos toda a comunidade musical lus6fona, em especial a portuguesa, a dar seu

contributo neste debate.
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A Problemética da prosddia na modinha luso-brasileira

Adriana Giarola Kayama
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Brasil

akayama@iar.unicamp.br

Resumo:

O presente trabalho discute a questdo da prosédia na modinha luso-brasileira do final do séc.
XVIII e da primeira metade do séc. XIX, abordando critérios a serem considerados pelo intérprete no
momento da distribuicdo das estrofes na melodia vocal de forma a preservar a inteligibilidade da poesia
da modinha. Para tanto, examinaremos os aspectos prosodicos da “1*” modinha (“Dize amor que te fiz
eu”) da Collec¢do de modinhas de bom gosto de Jodo Francisco Leal, publicado em 1830.

Palavras-Chave:
Modinha, Mdusica luso-brasileira, MUsica brasileira, Cangdo, Jodo Francisco Leal, Prosédia.

Introducao:

Vieira define a modinha luso-brasileira como “uma melodia triste, sentimental,
frequentemente no modo menor, com letra amorosa” (VIEIRA, 1899, p.350),
geralmente estrofica. Balbi, por sua vez, a descreve como sendo uma cancao de carater
particular, “que as distingue das cangdes populares de todas as outras nagdes. Estas
modinhas, e, sobretudo aquelas chamadas brasileiras, sdo cheias de melodia e de
sentimento [...]” (BALBI, apud PACHECO, 2009, p.32-33). Vieira complementa que
ela se tornou “mais caracteristica pelos requebros languidos...” (VIEIRA, 1899, p.350,

grifo da autora).

Em geral, as edicdes historicas das modinhas trazem apenas a primeira estrofe
do poema musicada, com as demais impressas no final da can¢do em formato de poesia.
Muitas das edi¢bes modernas tém seguido esse mesmo padrao de partitura, de forma a

deixar para o intérprete a tarefa de se colocar na musica as demais estrofes da cangéo.

Vemos, no entanto, que as criticas em relagcéo a prosodia da cancdo brasileira em
geral, e a modinha em particular, sdo frequentes (MACHADO apud PACHECO, 2009,
p.300; ANDRADE, 1965, p.44). Mario de Andrade afirma “... que nos nossos

compositores quase todos, jamais ndo se preocuparam com o problema [da prosodia],...
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de acomodar as exigéncias do canto as exigéncias da palavra nacional” (ANDRADE,

1965, p.44).

Sabemos que as modinhas foram compostas por luso-brasileiros, em vernaculo,
sendo que muitos deles eram também reconhecidos por serem bons cantores,
particularmente como intérpretes de modinhas. Por sua vez, é frequente encontrarmos
os “erros” prosodicos condenados por Rafael Coelho Machado, Mario de Andrade, além

de muitos outros autores e intérpretes.

Ao contrario dessas afirmagdes, acreditamos ser pouco provavel que esses
compositores desconheciam e/ou desconsideravam 0s aspectos prosddicos da poesia e

2 3

seu ajuste a musica. Como poderiam cometer tantos “erros no que concerne a

prosodia poético-musical?

Por sua vez, se esses “desvios” prosodicos eram desejados pelos compositores,
como interpreta-los sem perder a compreensdo do contetdo poético? E mais: no caso
especifico das modinhas, ha um outro desafio para o intérprete visto que a maioria das
partituras traz apenas a primeira estrofe inserida na grade musical e as demais em forma

de texto poético.

Como é comum encontrarmos desvios prosédicos na primeira estrofe de uma
modinha, e ainda, levando-se em conta que na maioria das vezes 0s pés poeticos e a
estrutura métrica das demais estrofes divergem da primeira (e entre si), discutiremos a
seguir alguns aspectos e critérios a serem considerados pelo intérprete no momento da
distribuicdo do texto dessas estrofes na melodia vocal, de forma a preservar a
inteligibilidade da poesia e, a0 mesmo tempo, os “requebros” da modinha. Para essa
discussao utilizaremos a modinha “Dize amor que te fiz eu”, da Collec¢do de modinhas

de bom gosto de Jodo Francisco Leal, publicada em 1830.

3 Para evitarmos qualquer julgamento de valor, doravante substituiremos o termo “erro” prosédico por
“desvio” prosddico, sugerindo que haja um desencontro do ajuste das silabas fortes e fracas da poesia
com os tempos fortes e fracos do discurso musical.
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Questdes prosodicas na interpretacdo da modinha:

No Dicionario de Termos Linguisticos, Mateus e Xavier definem prosddia como
o “estudo da natureza e funcionamento das varia¢des de tom, intensidade e duragdo na
cadeia falada” (MATEUS & XAVIER, 1992). J& a prosodia musical é descrita no Novo
dicionario da lingua portuguesa como o “ajuste das palavras a musica e vice-versa, a
fim de que o encadeamento e sucessdo das silabas fortes e fracas coincidam,

respectivamente, com os tempos fortes e fracos dos compassos” (FERREIRA, 1987).

Nota-se, portanto, que primeiramente serd necessario analisar tanto a estrutura

do poema “Dize amor que te fiz eu” quanto a estrutura da melodia composta para ela.

No que tange a estrutura poética, sera necessario verificarmos: o nimero de
estrofes e 0 numero de versos contidos em cada estrofe; o numero de silabas em cada
verso, a definicdo dos pés métricos em cada verso; a estrutura rimica das estrofes; a
terminacdo de cada verso (forte ou fraco); e por fim, a comparagédo dos versos de cada

estrofe levando-se em conta esses aspectos estruturais.

Quanto a musica, verificaremos: compasso, estrutura ritmica, contorno melédico
da linha vocal, elementos de interpretacdo (dindmica, sinais de articulacdo, timbre), e 0

acompanhamento.

Apresentamos, a seguir, uma tabela com a descricdo dos principais aspectos

estruturais do poema:
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Verso Ne° de silabas | Pés métricos | Esquema | Rima | Terminagao
ritmico
Dize amor g.[ue] te fiz eu 7 dactilico 1,4,7 A Forte

/UU [ UU//
(/U / U [ U/

Qual ser& 0° meu delicto, 7 trocaico 1,3,5,7 B Fraca
/[ Uu/u [ U/
Por que dezejas s6 ver-me 7 jambico; 2,4,7 C Fraca
u/ u/uu/ anfibraco
Sempre triste, sempre afflicto. 7 trocaico 1,357 B Fraca

/Uy fu/l u |/

Eu que sempre respeitei, 7 trocaico 1,3,(5),7 D Forte

/U [/ U/ u/

Teu poder, teu brago invicto, 7 trocaico 1,357 B Fraca
/ U/ U/ U/

Sou condenado a viver 7 dactilico 1,47 E Forte
/" Uu/uUu/

Sempre triste, sempre afflicto. 7 trocaico 1,3,5,7 B Fraca

/U /T u/ U |/

Ah! Cruel ndo me abandones, 7 anfimacro; 1,3,4,7 F Fraca
[ U/ 1 U U/ dactilico

Neste terrivel comflicto, 7 dactilico 1,4,7 B Fraca
/fUuu/uu /

Tem compaixdo de quem vive 7 dactilico 1,47 G Fraca
/ Uuu/ U u /

Sempre triste, sempre afflicto. 7 trocaico 1,3,5,7 B Fraca

/U /fu/ u |/

Podemos ver que o poema é constituido por trés estrofes com quatro versos
(quadrilha), sendo que o ultimo verso de cada estrofe se repete, em forma de refrdo.
Cada verso é composto por sete silabas (heptassilabo), mais comumente conhecido
como “redondilha maior”. Goldstein cita que esse tipo de verso é frequentemente
encontrado em poemas e canc¢des de lingua portuguesa desde o periodo medieval. Ela

também destaca que esse tipo de metrificagdo “¢ o mais simples, do ponto de vista das

* Em muitos casos, h4 mais de uma possibilidade na indicacdo de silabas fortes e fracas nos versos.
Indicamos entre parénteses uma outra possibilidade. Neste primeiro verso em especifico, optamos pela
primeira metrificacdo (sem parénteses) tendo em vista que no transcorrer do poema o eu lirico sofre de
um amor ndo correspondido e se torna cada vez mais angustiado, usando palavras mais fortes, inclusive
com a interjei¢ao “Ah!” no primeiro verso da 3* estrofe. Desta forma, essa angustia fica mais evidenciada
se optarmos pela seguinte acentuagdo: Dize amor que te fiz eu (ao contrario de: Dize amor que te fiz eu).
® Neste caso, pelo fato do poema se tratar claramente de uma redondilha maior (versos heptassilabicos), a
elisdo entre as palavras ‘sera’ e ‘o’ ndo devera ser considerada, pois com a elisdo havera apenas 6 silabas
no verso. Esse procedimento estd em consonancia com as recomendacfes de Goldstein (GOLDSTEIN,
2008, p.21).
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leis métricas. Basta que a ultima silaba seja acentuada; os demais acentos podem cair
em qualquer outra silaba.” (GOLDSTEIN, 2008, p.36-37) Essa variedade se verifica no
esquema ritmico do poema em questdo. Dentre os 12 versos, encontram-se 0S seguintes
esquemas: “1,4,7”; “1,3,7”; “2,4,77; “1,3,5,7” ¢ “1,3,4,7”, havendo predominancia do
primeiro esquema citado. Dentre os pés métricos utilizados, foram encontrados os pés
binarios trocaico e jambico, e os ternarios dactilico, anfibraco e anfimacro. Ha
predominancia dos pés trocaico e dactilico. As terminacfes sdo quase sempre fracas
(terminacBes paroxitonas), com excecdo dos primeiros versos da primeira e segunda
estrofe, que sdo fortes (oxitonas). Vale a pena observar que o esquema rimico tem uma
distribuicdo misturada, em concordancia com Goldstein (p.59-60). Com relacédo a todos
0S Versos pares terem a mesma terminacdo (delicto, afflicto, invicto, comflicto), essa
semelhanca sonora destaca essas palavras, e dd mais unidade ao poema como um todo.
Os demais versos tém rimas Orfas.

Passemos agora para a comparacdo desses elementos nas trés estrofes do poema.
Se a primeira vista ha uma forte semelhanca entre as trés estrofes (quatro versos, sete
silabas por verso e repeticdo de esquema rimico), a variagdo entre os pés chama a

atencdo. Tomemos como exemplo o primeiro verso de cada estrofe.

Dize amor q,[ue] te fizeu
/Uuu [/ uUuu/

Eu que sempre respeitei,
/U / u/lul

Ah! Cruel ndo me abandones,
/ U/ / U U/

Nota-se que o esquema rimico dos trés versos sdo distintos: 1,4,7 ,1,35,7 ,e 1,3,4,7 ,
respectivamente. Essas diferencas de acentuagdo silabica certamente levantardo
questdes para o intérprete na hora de se colocar o texto das tltimas duas estrofes a linha
vocal. De modo semelhante, encontramos diferencas de acentuacdo nos segundos e
terceiros versos das trés estrofes.

Para seguirmos as questfes da insercdo do texto & musica, serd necessario,

primeiramente, verificarmos alguns aspectos da escrita musical da modinha.
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Em compasso 6/8 e com andamento em ‘Andante’, a modinha tem uma estrutura
formal AABB’, sendo que esta estrutura se apresenta trés vezes — uma vez para cada
estrofe. O contorno melddico da linha vocal apresenta predominancia de graus
conjuntos e arpejos. Quanto ao ritmo, ha na linha vocal uma predominéncia de colcheias
e semicolcheias, sugerindo uma subdivisdo binaria do compasso (i.e., com o tempo forte
primario na primeira colcheia do compasso e um tempo forte secundario na quarta
colcheia). A textura vocal é silabica, com uma silaba por colcheia (e, consequentemente,
duas semicolcheias por silaba). Na parte do piano ha o uso de seminimas, colcheias e
semicolcheias, com ocorréncia maior de seminimas e colcheias na linha inferior do
piano enquanto a linha superior apresenta mais colcheias e semicolcheias. H&4 uma clara

sugestdo de divisdo binaria do compasso nas linhas do piano (Fig. 2).

e

e
¢ 4=
§§${
T

3 Vo8

Fig. 2. Compassos 1 e 5, respectivamente, da parte do piano.

Verificamos agora como o compositor adequou a primeira estrofe do poema a
melodia vocal. Como vimos anteriormente acima, a metrificacdo feita do segundo
verso® indica que as sflabas acentuadas sdo as de nimero 1, 3 e 7, e que as 0s tempos
fortes da melodia vocal sdo a 12 e 42 colcheia do compasso. No entanto, como se pode

ver na Figura 3 a seguir, ndo € isso que encontramos:

® No primeiro verso (c.1), h4 questdes prosodicas (Dize Amor q. te fiz eu — a falta de elisdo do encontro
vocélico da ultima silaba de ‘dize’ e primeira silaba de ‘Amor’) que acreditamos ter relagdo com regras de
versificacdo e a possivel pronudncia do portugués da época.
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MODINHAS DE J.F. LEAL, CURIOZ0O DE MUZICA .
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Fig. 3. Imagem fotografica da primeira pagina da modinha “Dize amor que te fiz eu”, da Collecgéo de
modinhas de bom gosto de Jodo Francisco Leal.

Hé& desencontros entre as silabas e tempos fortes, de tal forma que a acentuacdo
do texto — se respeitada a acentuacdo musical — ficaria: Qual serd o meu delicto,

comprometendo a compreenséo do texto.

Serdo esses desencontros erros de impressdo? Acreditamos ser pouco provavel,
pois ha um “desencontro” semelhante no c. 5. Surgem, entdo, algumas questfes: serd
que o compositor queria, propositalmente, enfatizar o artigo “o”, que ndo s6 cai no
tempo forte secundario do compasso, mas também é a nota de maior duracdo, bem
como a mais aguda no c¢.3? Sera que Jodo Francisco Leal, conceituado e respeitado
cantor e compositor de modinhas de sua época (BALBI, apud PACHECO, 2009, p.123),
desconhecia sua lingua mée a ponto de cometer este (dentre outros nessa e em outras
modinhas de sua autoria) “erro” de inser¢do do texto na musica? Poderiamos supor que
esses desencontros (ou melhor, desvios prosodicos) eram feitos propositais, de tal forma
a se quebrar a repeticdo (possivelmente tediosa) da pulsacdo poético/musical. Pacheco

sugere isso quando diz:
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Logo, mesmo que um cantor consciencioso tente respeitar todos os
acentos naturais do texto, um eventual desacordo entre a prosédia e 0s
acentos musicais € caracteristica do proprio repertdrio e se bem usado
pode funcionar como sincope sutil (PACHECO, 2009, p.300-301).

Seguindo, entdo, a hipdtese de se desejar esses desvios, como devemos
interpretar o trecho musical citado? No segundo verso vemos que ha duas silabas fortes
desencontradas com a acentuacdo da pulsacdo da masica — ‘-ra’ da palavra ‘serd’ e
‘meu’. Precisamos sempre tomar cuidado com a acentuacdo das palavras, pois ao cantar
a palavra ‘serd’, por exemplo, se seguirmos a acentuacdo binaria do compasso musical,
corre-se o risco do ouvinte compreender ‘cera’. E curioso notar que o tnico lugar em
toda a peca que Leal usa semifusas é nesse compasso, na palavra ‘meu’, que podemos
entender como um certo ‘tremor’ diante da angustia do eu lirico. Essa movimentagdo
ritmica contribui para se destacar (i.e., acentuar) a palavra ‘meu’. Assim, podemos
alterar as acentuac@es na linha vocal, buscando desta forma respeitar as silabas fortes do

VErso:

ﬁﬁm Mﬁu J‘

Qual se - ra_o____ meudes - ti

Fig. 4. Exemplo da acentuagdo ritmica, c. 3 e 4.

E quanto a linha do piano, deve-se também fazer esse deslocamento de
acentuagcdo musical? Acreditamos que ndo, devido ao padréo explicito e incessante do
ritmo agrupado a cada trés colcheias. A sobreposicao dessas duas linhas — vocal e piano
— com acentuacBes musicais distintas resultam numa espécie de polirritmia, ou na

“sincopa sutil” (Fig. 5) citado por Pacheco.

ﬁﬁm \ﬁu

Qual se¢ - ra meudes - ti no

.‘JJJJJ &
I ?[’ - f

Fig. 5. Sobreposi¢do da acentuagdo ritmica das linhas do canto e piano, c. 3 e 4.
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A sugestdo de agrupamento da melodia vocal de duas em duas colcheias para o
c. 5 também procede, seguindo esse mesmo raciocinio. Nos ¢. 6 a 8 a acentuagédo

métrica do poema coincide coma a acentuacdo musical (de trés em trés colcheias).

Esclarecida, entdo, a interpretagdo do segundo verso da primeira estrofe,

passemos para 0s segundos versos das demais estrofes.

O verso da segunda estrofe apresenta uma métrica binaria, com pés trocaicos,
como vimos no verso da primeira estrofe. Desta forma, a acentuacdo da melodia vocal

devera seguir a sugestdo apresentada na Figura 4 e também para o c. 5.

J& 0 segundo verso da terceira estrofe traz uma métrica ternaria, com pés
dactilicos. Essa estrutura ritmica coincide com aquela sugerida na muasica, em particular,
na linha do piano. Assim, o jogo ritmico criado pelos ‘desencontros’ de acentuagdo

poético/musical nos versos anteriores deixa de existir na Ultima estrofe (Fig. 6).

2> >

s5an) FlL )

Nes - te___ ter - ri - vel__de-lic - to

Fig. 6. Exemplo da acentuacdo ritmica, c. 3 e 4.

Outro caso de desvio prosodico pode ser encontrado no c. 11, no qual se tem o
ultimo verso (refrdo) das estrofes. Novamente, Leal sugere um agrupamento ritmico
musical diferente do esperado, como vimos nos c. 3 ¢ 5. Da mesma forma, cria-se uma
espécie de polirritmia entre as linhas do canto e do piano. Com isso, Leal da maior
énfase a palavra ‘sempre’, denotando a angustia ¢ aflicdo do eu lirico (sempre triste,

sempre afflicto, sempre, sempre...)

Concluséo:

Nesse trabalho apresentamos alguns critérios a serem considerados pelo
intérprete no momento da distribuicdo das estrofes na melodia vocal de forma a
preservar a inteligibilidade do texto poético através do estudo da modinha “Dize amor

que te fiz eu” de Jodo Francisco Leal.
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A partir das andlises da estrutura do poema e da musica (linhas vocal e de piano)
identificamos a existéncia de desencontros de acentuacdo entre texto e melodia.
Levando-se em conta aspectos do contetdo poético e clareza da compreenséo do texto,

propusemos solucdes para a interpretacao desses desvios prosodicos.

Acreditamos que ao se preservar esses desvios prosodicos (em vez de adequéa-los
sempre a acentuacdo musical), propicia-se uma variacdo de inflexdo ritmica que
enriquece e oferece novidade, contribuindo para as variagcdes e ornamentacdes sugeridas
por Pacheco e Alferes (PACHECO, 2009, p.302 e ALFERES, 2008, p. 96).
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Renacionalizando Carlos Gomes: uma versdao em portugués de Il Guarany

Alberto José Vieira Pacheco
CESEM / FCT, Portugal

apacheco@post.com

Resumo:

Em 1870, estreava no Teatro alla Scala, em Mildo, a 6pera Il Guarany com musica de Antonio
Carlos Gomes (1836-1896), e com um libreto em italiano por Antonio Scalvini (1835-1881), baseado no
romance homonimo de José de Alencar (1829-1877). A dpera seria sempre lembrada como a primeira de
compositor brasileiro a ser bem sucedida na Europa e esta primazia acabaria por fazer dela um troféu para
o orgulho nacional brasileiro. Fato pouco conhecido, no entanto é que a pe¢a conta com uma versao em
portugués, intitulada O Guarani, épera baile em quatro atos e publicada em 1938, pela Imprensa
Nacional, no Rio de Janeiro. A traducédo foi feita por Carlos Marinho de Paula Barros que afirma ter a
intengdo de criar “um clima proprio e adequado que desse & Gpera mais popular do Brasil — a brasilidade
que ndo pode ter em idioma estranho”. Portanto, podemos ver claramente que nas origens desta versdao
vernacula estdo razbes de foro puramente ideoldgico. Ou seja, a traducdo € claramente uma tentativa de
tornar a 6pera mais “brasileira” ou, na verdade, mais préoxima do que se considerava como tal naquele
momento histérico. Mais brasileira ou ndo, o que realmente se consegue com a tradugdo € aproxima-la
dos ideais nacionalistas proprios do século XX, que tiveram como grande defensor e mentor Mario de
Andrade (1893-1945). Ndo podemos esquecer que Carlos Gomes foi justamente um dos compositores
mais criticados por estes mesmos nacionalistas, por considerarem sua mdsica servil a musica europeia.
Logo, a traducdo aqui em questdo pode ser vista também como uma forma de reabilitar e atualizar o
compositor e sua obra. Com uma analise mais detida da obra e de suas motivacBes sociais e politicas,
podemos concluir que esta O Guarani pode ser considerada como um entre tantos esforgos feitos para
reinventar ¢ afirmar o Brasil “moderno”, ja que aquela nagdo imaginada nos moldes monarquicos néo
servia mais aos interesses dos republicanos, nem fazia jus aos anseios modernistas dos artistas.

Palavras-Chave:

Nacionalismo Andradiano, Traducdo para Performace, || Guarany, Carlos Gomes, Opera
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De algumas Operas, Comédias, Entremezes e Obras ocasionais no Arquivo

Musical do Paco Ducal de Vila Vigosa: um repertorio em portugués para vozes

femininas
Alexandra van Leeuwen
Edmundo Pacheco Hora
Adriana Giarola Kayama
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Brasil
Resumo:

Os manuscritos musicais de origem luso-brasileira pertencentes ao Arquivo Musical do Paco
Ducal de Vila Vigosa, em Portugal, podem ser considerados dentre as fontes mais representativas em
relacdo a compreensdo do cendrio musical luso-brasileiro entre fins do século XVIII e inicio do XIX,
principalmente, no que diz respeito ao repertério executado no Rio de Janeiro deste periodo, incluindo
obras realizadas no teatro em atividade a época, conhecido por Opera Nova, ou ainda, Teatro de Manuel
Luiz. Em meio a tais manuscritos, encontram-se diferentes géneros musicais, como Operas italianas — por
vezes, traduzidas para o portugués —, comédias e entremezes portugueses, e obras draméticas ocasionais.
Este mesmo material nos permite identificar os intérpretes que atuavam no cenério lirico-dramético do
periodo ja mencionado, destacando-se a participagdo feminina, que inclui a presenca da cantora Joaquina
Lapinha; para além da existéncia de um repertdrio de origem genuinamente brasileira, como é o caso das
obras ocasionais de autoria do Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) cujos manuscritos se
preservam no arquivo de Vila Vigosa. O que se pretende, portanto, nesta comunicacdo € tratar do
repertério em portugués para as vozes femininas existente no arquivo mencionado, perpassando questdes
como: sua interpretacdo no que se refere especificamente aos aspectos de pronincia do texto conforme as
circunstancias em que a obra fora executada em sua época; a relacéo entre texto e misica, que nos remete
aos aspectos de ornamentacdo da linha melddica; e, ainda, as tradugdes das Operas italianas para o
portugués, que, em Ultima andlise, podem contribuir para a caracterizagdo do repertério quando da sua
execucdo em territério colonial, uma vez que tais traducfes relacionam-se a sua utilizacdo pelos
intérpretes atuantes no Rio de Janeiro da época em questdo.

Palavras-chave

Mdsica luso-brasileira; Canto no Brasil colonial; Vozes femininas; Arquivo Musical do Pago Ducal de
Vila Vigosa
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Quatro leituras musicais do poema "*Cancao perdida’ de Guerra Junqueiro

Ana Maria Liberal

CITAR, Universidade Catolica Portuguesa

Resumo:

A obra poética de Guerra Junqueiro (1850-1923) foi objecto de tratamento musical por parte de
varios compositores portugueses e brasileiros. Desde Gustavo Romanoff Salvini (1825-1894) a Fernando
Valente (1952-), foram 23 os autores que musicaram o poeta de Freixo de Espada a Cinta, num total de 34
obras. O lied é o género musical que predomina, mas ha também musica sinfénica - Depois de uma
leitura de Guerra Junqueiro. Fantasia para orquestra, de Luis de Freitas Branco - e de camara - A
Moleirinha para quinteto de sopros, de Berta Alves de Sousa. A predileccdo dos nossos criadores
musicais pela obra do poeta transmontano pode ser explicada através das palavras de Henrique Manuel
Pereira quando afirma que “ha (...), musica na poesia de Junqueiro, sendo essa uma das caracteristicas
mais relevantes e determinantes da sua majestosa linguagem, entre sarcastica, épica, lirica e religiosa”7.
A lista de poesias musicadas engloba nove livros ou opusculos, com Os Simples, publicado em 1892, a
ocupar a lideranga. Foram quatro os compositores portugueses que se debrugaram sobre a “Cangdo
Perdida”, belissimo poema de amor que integra esta colectanea: José Viana da Mota (1868-1948),
Antonio Tomés de Lima (1887-1950), Anténio de Lima Fragoso (1897-1918) e Fernando Lopes-Graga
(1906-1994).

Um horizonte temporal de cerca de um século implica, obviamente, uma diversidade de
linguagens musicais. E esta pluralidade de discursos que esta comunicacdo se propde abordar, através de
uma andlise comparativa das quatro versdes da cancao.

Palavras-chave:
Lied, Poesia, Séculos XIX-XX

Como nasceram as quatro versoes da “Cangdo Perdida”

O primeiro a revestir de musica a “Canc¢do Perdida” foi José Viana da Mota, em
1895, eépoca em que estava radicado em Berlim. A obra est4 integrada na coletanea
Cancdes Portuguesas op. 10, que comecou a tomar forma em 1893. Em carta escrita a
Fernando Lopes-Graga, datada de 3 de novembro de 1933, o compositor desvenda o
motivo que o levou a escrever a coletanea: "Creio que antes de 1893, nada se tinha feito
em Portugal neste sentido. Havia algumas pecas para canto com letra portuguesa de
Julio Neuparth e talvez também de Augusto Machado, mas que néo procuravam dar cor

" "Mdsica de e musica para Junqueiro. Revisitar e descobrir” in Henrique Manuel S. Pereira (coord.), A
Musica de Junqueiro, Porto: Universidade Catolica Portuguesa, 2009, p. 17.
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local ” 8. Esta subjacente neste texto a intengdo de criar uma msica nacional sob a
forma de cancdo com versos de poetas portugueses, reinterpretando a masica popular, a
masica do povo, através de uma intervencdo estética culta; uma espécie de “musica

culta de caracter nacional”’, como refere Elvira Archer®,

A Cancao Perdida foi estreada a 6 de novembro desse mesmo ano, no Porto, na
Sala do Orpheon Portuense, pela soprano Berta Lehman Camelo, no terceiro de uma
série de sete concertos que o compositor ali deu com Moreira de Sa. Nesses sete
concertos foram interpretadas, em primeira audicdo nacional, varias obras de referéncia

da literatura musical, incluindo outras composicées do préprio Viana da Mota™.

Em 1916, Antonio Fragoso escreve ao pai a contar o seu proposito de apresentar

as suas obras num concerto em Lisboa:

De maneira que vou organizar um concerto sé de composicdes
minhas em que serdo cantados 0s meus coros e 0 meu lied, e ser executado o
Trio, tocando eu também a Suite, os Preldios, e a Sonata que é por assim
dizer a barreira mais dificil de transpor [...]"

Efetivamente, o tdo ansiado concerto realizou-se no dia 16 de maio desse ano, na
Academia dos Amadores de Mdsica, com a participacdo do compositor e de colegas
seus do Conservatdrio. Nele foi estreada a coletanea Toadas da minha aldeia, que inclui
as cangbes “Cantigas da nossa terra” (Vicente Arnoso), “Morena” (Julio Dinis),
“Cantares” (Marcelino de Mesquita), “Cancéo Perdida” (Guerra Junqueiro) e “Cantiga
do Campo” (Gomes Leal). O programa do referido concerto permitiu a Paulo Ferreira

de Castro e Adriana Latino balizarem a composicdo da obra entre 1912-13, muito

8 Elvira Archer, "A obra de canto e piano de José Viana da Mota", José Viana da Mota, 50 anos depois da
sua morte 1948-1998, Lisboa: Instituto Portugués de Museus, 1998, p. 44.

% |dem, p. 43.

19 Foram elas as Sonatas op. 106 e op. 111 e as VariacBes e Fuga op. 35, de Beethoven; a Sonata para
violino e piano, de César Frank; o Concerto para violino op. 20, de Lalo; a Rapsédia Hungara n.° 9, de
Liszt; a Berceuse op. 72, para piano, de Tchaikowsky; a Sonata para violino e piano, o Quarteto de cordas
em sol maior e as Cancdes Portuguesas op. 10, de Viana da Mota. Ver Anais do Orpheon Portuense
desde a sua fundacdo em 12 de Janeiro de 1881 até ao fim de Maio de 1897, Porto: Tipografia do
Comércio do Porto, 1897, p. 128-138.

1 paulo Ferreira de Castro, “Anténio Fragoso: uma “figura de culto” da miisica portuguesa”, Ant6nio
Fragoso e o seu tempo. Livro de actas do Coloquio Internacional com o mesmo titulo, realizado no dia
21 de Novembro de 2008, na Culturgest, Lisboa: CESEM/UNL e Associagdo Antonio Fragoso, 2010, p.
88.

21



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

embora Leonardo Jorge a datar trés anos mais cedo, entre 1909-1912'2. A Cancéo
Perdida é dedicada a Antonio dos Santos Tovim, tio de Anténio Fragoso, que lhe

ensinou 0s primeiros rudimentos musicais.

Sensivelmente na mesma década, o violinista Antonio Tomas de Lima dava
forma a sua versdo musical do poema de Guerra Junqueiro. O manuscrito da peca, que

se encontra na Biblioteca Nacional®®

juntamente com todo o espdlio musical do
compositor, ndo esta datado. No entanto, um programa de concerto existente no referido
espolio da a informacdo de que a Cancdo Perdida foi estreada a 9 de janeiro de 1918,
no Saldo Nobre do Teatro de S. Carlos, por Mademoiselle Pires Marinho. Assim sendo,
é possivel estimar que a data de composicdo seja anterior a 1918. O dedicatario da obra
é o tenor madeirense Lomelino Silva (1892-1967) com quem Tomas de Lima realizou
concertos no Funchal, nos meses de outubro e novembro de 1928, e no Brasil. Dois
anos antes, Lomelino Silva gravou para a His Master's Voice varias obras de

compositores portugueses, entre as quais se encontra a Cancao Perdida.

Fernando Lopes-Graca é o autor da quarta e Gltima versdo do poema de Guerra
Junqueiro, que é também a mais recente. A Canc¢do Perdida é a terceira peca do
Caderno | da coletanea Cantos Exumados. E desconhecida a data de composicdo dos
dois cadernos que compdem a coleténea; sabe-se, no entanto, que foram revistos e
recuperados pelo compositor em 1989'*. A 28 de setembro de 2006, o tenor Mario
Alves e o0 pianista Jodo Paulo Santos interpretaram a Cancdo Perdida no Centro
Cultural de Belém, naquela que, até a data, nos parece ser a primeira audi¢do da obra.

Poética musical

Dos quatro compositores que musicaram o poema de Guerra Junqueiro, apenas
Lopes-Graca conserva a organizagédo estrofica original. E fa-lo de forma magistral, ao

alternar texto recitado sem acompanhamento de piano, com texto cantado. A recitagéo

12 paulo Ferreira de Castro e Adriana Latino, “Anténio Fragoso (1897-1918). Lista de obras musicais
publicadas”, op. cit., p. 213.

3 Um agradecimento muito especial & Dra. Silvia Sequeira, da Area de Musica da Biblioteca Nacional,
pela colaboracéo preciosa na localizacdo do manuscrito e na recolha de informac6es sobre a obra.

! Teresa Cascudo (org.), Fernando Lopes-Graga: Catalogo do Espélio Musical, Cascais: Casa Verdades
Faria - Museu da Musica Portuguesa, Camara Municipal, 1997, p. XV1/198.

22



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

é, assim, posta ao servico do poema de modo a salientar o caracter narrativo de alguns

Versos, como guem conta uma historia:

Halitos de lilas, de violeta e d'opala,
Roxas maceragdes de dor e d'agonia,

O campo, anoitecendo e adormecendo exala...

Triste, canta uma voz na sincope do dia:

[...]

Os versos narrados alternam com quatro estrofes cantadas que transmitem, cada
uma delas, diferentes estados de alma. Lopes-Graga veste-0s de distintos ambientes
musicais, também, conferindo ao piano o papel de protagonista. A sobriedade ritmica
das primeira e segunda estrofes é construida, fundamentalmente a base de uma escrita
pianistica assente em seminimas e colcheias, respetivamente. Mas uma espécie de trilo
em semicolcheias na voz intermédia do piano cria um ambiente algo tenso e

desassossegado na terceira estrofe:
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J& a quietude que transmite o texto da Ultima estrofe O meu amor, dorme, dorme,

/ Na areia fina do mar é retratada por Lopes-Graga com um ostinato ritmico e melddico
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nas duas vozes intermédias do piano ao qual se contrapde uma linha melddica sébria,

embora agreste, na voz mais aguda que dialoga com o canto:
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Viana da Mota e Toméas de Lima escolheram ambos as mesmas estrofes do
poema de Junqueiro, as quatro que Lopes-Graca verte em mdsica. A estrutura formal
obedece ao esquema AABC, na versao de Viana da Mota, e ABCA, na versao de Tomas
de Lima.

Ja Antonio Fragoso selecionou apenas trés estrofes para construir uma cancgéo
em forma ternaria, ABA. De assinalar que, o ultimo verso da derradeira estrofe foi
alterado, na versdo de Fragoso: Eu la te irei acordar!... em vez do original Contigo me

irei deitar!...

Aspetos da linguagem musical

Na sua versdo do poema de Os Simples, Lopes-Graga utiliza uma linguagem
musical muito proxima da atonalidade, como forma de obter determinados efeitos

expressivos sugeridos pelo texto poético.

Na melodia que d& suporte aos diferentes ambientes musicais criados pelo piano
nos versos cantados, Lopes-Graga utiliza intervalos de 2.* M e m, ¢ 3.* m, para ‘pintar’
um ambiente triste e austero. Austeridade que € reforcada pelos intervalos de 6.2 e 7.2

menores nos versos O Morte dava-te a vida / Morre o amor, vive a saudade:
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Para além de coincidirem na estrutura formal, Viana da Mota e Tomas de Lima
coincidiram, também, na escolha da tonalidade, fa& # menor, e do compasso, 2/4, para

dar cor as palavras do poeta transmontano.

José Viana da Mota utiliza um inteligente jogo tonal para construir uma linha
melddica que se assume como o principal veiculo narrativo do poema; aqui, 0 piano
assume o papel de sustentaculo harmonico, cabendo-lhe, todavia, na segunda estrofe

substituir o canto na narrativa poética:

A sUbita inflexdo do poema (E o meu amor que na cova / Leva as noites a
chorar!...) é reforcado por uma progressdo croméatica em sentido descendente na parte

de piano, bem como um recurso ao registo grave do instrumento de tecla.

A tranquilidade da estrofe final O meu amor dorme, dorme / Na areia fina do
mar, / Que em antes da estrela d'alva / Contigo m'irei deitar!... é retratada por Viana da
Mota através de uma sequéncia de modulacGes que conferem ao texto um lirismo
intenso, sublinhado por um tempo mais alargado, por uma métrica binaria composta

(6/4) - a fazer lembrar uma berceuse - e pela indicacdo dolcissimo / una corda.

Surpreendente € a constru¢do harmonica da Cangao Perdida de Tomas de Lima.
Aparentemente, como referi atrds, a tonalidade escolhida por este compositor é fa#
menor. Todavia, uma leitura mais atenta e aturada permite verificar que fa# menor é, na
realidade, uma ‘falsa tonalidade’. Sendo vejamos! A progressdo harmonica que sustenta
a melodia do verso inicial da primeira estrofe € toda ela construida em la maior, apesar
do acorde inicial ser o acorde de F&# menor. Assim, em vez de funcionar como acorde

de tonica, Fa # menor funciona como o0 6.° grau da relativa maior:
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E, se atentarmos na linha melddica desse mesmo verso, verificamos que toda ela

é pensada e construida em |4 maior. O modo menor - na harmonia e na melodia -

aparece, apenas, para reforcar o sentido ligubre dos versos O Morte, dava-te a vida /

Morre o amor, vive a saudade.

Antdnio Fragoso tinha uma opinido muito propria e algo controversa acerca de

como tratar a cangdo portuguesa. Na correspondéncia do compositor que a revista Arte

Musical deu & estampa em 1959, pode ler-se™

As nossas cangdes, pelo contrario, sdo todas construidas apenas
sobre dois acordes: - tonica e dominante -, Unicos que quadram bem com a
sua melodia.

Ora positivamente esses acordes sdo mediocres e velhos de mais
para que sobre eles exclusivamente se possam escrever obras de elevada e

moderna concepgdo [...]

N&o me parece, pois, que 0s compositores portugueses enveredem
por muito bom caminho servindo-se desses temas. O que, a meu ver, eles
deverdo fazer, os que quiserem criar uma escola de mdusica nacional, é
conceber melodias novas, com uma atmosfera nova e com uma tonalidade
moderna e que va além da tonalidade rudimentarissima dos acordes perfeitos.

Fiel as suas ideias, o compositor nascido na aldeia da Pocarica escolhe a

tonalidade de si menor para, na sua versao Cancao Perdida, criar uma melodia singela,

15 »Cartas de Anténio Fragoso (11)", Arte Musical Ill série, 28:8 (Dezembro 1959), 219-220 in Paulo
Ferreira de Castro, "Antdnio Fragoso: uma "figura de culto" da mdsica portuguesa”, op. cit., p. 89.
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Ihana e despojada, que retrata fielmente o ambiente soturno e triste do poema de
Junqueiro. Essa mesma melodia é integralmente dobrada na voz mais grave do piano,
sustentada na mao direita por uma harmonia igualmente simples e despretensiosa. A
pergunta Quem da ais, 6 rouxinol / La para as bandas do mar?... é feita no modo maior
da tonalidade homonima de si menor, com a particularidade de incluir uma segunda voz

de tessitura mais grave.

O resultado final € um bonita mas singela cancéo, onde € notdria uma tonalidade

de sabor popular.

Concluséao

Em jeito de notas finais, cabe salientar que pluralidade e diversidade sao

substantivos que caracterizam as quatro versdes da Cangdo Perdida que constituem a
temaética desta comunicacdo. Todavia, todos os compositores comungaram do proposito,
plenamente conseguido, na minha opinido, de criar quatro obras com uma estética

musical de caracter nacionalista.
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Doces e Claras Aguas: trés abordagens interpretativas de uma cancéo de Almeida

Prado sobre um soneto de Camdes
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Resumo:

A cangdo “Doces e Claras Aguas”, de autoria do compositor brasileiro José Antdnio Rezende de
Almeida Prado (1943-2010) foi composta em 2008, a partir de um soneto atribuido ao célebre poeta do
classicismo portugués Luis Vaz de Camdes (1524-1580). As cancdes de Almeida Prado tem como um de
seus aspectos caracteristicos, no ambito melddico, o estabelecimento de “tensdes” entre os acentos
tonicos das palavras e o ritmo da melodia. Tal cardter “ritmico-prosédico” confere aos intérpretes, ao
mesmo tempo, uma grande abertura e um alto grau de exigéncia no tratamento destas tensdes acentuais,
com resultados que apenas se efetivam, objetivamente, na performance. “Doces ¢ Claras Aguas” é uma
peca que representa bem esta caracteristica das cangdes de Almeida Prado. Logo a primeira vista, ela
chama a atencdo dos intérpretes para os desafios especificamente relacionados ao tratamento das tensdes
acentuais da melodia, na performance do canto e do piano, bem como o0s reflexos deste tratamento sobre
0s demais ambitos da estrutura musical. Entretanto, além desta perspectiva estrita, “Doces e Claras
Aguas” também pode contribuir para a observagdo e discussdo de questdes mais amplas, no que diz
respeito a prondncia da lingua portuguesa em musica. Uma vez que foi criada por um compositor
brasileiro pds-moderno a partir do texto poético de um autor do classicismo portugués, a cancdo nos
convida a refletir sobre questdes tais como: as possiveis variagcBes regionais, histdricas, técnicas e
estilisticas da prondncia da lingua portuguesa e suas implicagBes na performance musical. Para
estabelecer esta breve discussdo, no contexto do Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em
Musica”, serdo apresentadas trés perspectivas de interpretacdo da peca, a0 mesmo tempo distintas e
complementares. Primeiramente, na perspectiva da analise ritmico-prosodica (Mattos, 2006) as
proeminéncias acentuais da linha melédica serdo consideradas sob trés niveis de segmentacéo, o nivel da
silaba/nota, o nivel do inciso/compasso e nivel do verso/frase musical. A partir destas referéncias, seréo
realizadas observacfes especificamente relacionadas a justaposicdo verbo/musica, aos parametros de
estruturacdo musical e a performance do canto e piano. Finalmente, como extensdo das questdes
observadas anteriormente, abre-se espa¢o a algumas consideragdes sobre as possiveis caracteristicas
gerais de pronuncia da lingua portuguesa nesta cancao, suas implicacdes quanto a diccdo lirica e demais
aspectos musicais.

Palavras-chave:

Almeida Prado, Camdes, Prosddia
Introducéo

Nossa proposta é demonstrar como uma analise prosodica criteriosa da cangéo

pode colaborar com as propostas interpretativas do cantor e do pianista, sugerindo
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caminhos para questdes de interpretacdo, tais como o fraseado, acentuacdes e

respiracdes, entre outras.

A pega em questio é “Doces e Claras Aguas”, de autoria do compositor
brasileiro Almeida Prado (1943-2010), sobre o soneto “Doces e claras aguas do

Mondego”, de autoria do poeta portugués Luiz Vaz de Camdes (1524-1580).

Para estabelecer e fundamentar as consideracGes apresentadas a seguir, partimos
de uma anélise ritmico-prosddica da cancdo®, que serviu como fio condutor para as
propostas interpretativas do canto e do piano, inclusive em relagdo aos aspectos que
extrapolam o @mbito estritamente prosddico.

Considerac0es sobre a forma

No soneto de Camdes os versos sdo todos decassilabos e, em sua maioria,
apresentam as proeminéncias acentuais nas posi¢cdes métricas 6 e 10, padrdo conhecido
como classico ou heroico. Apenas no segundo verso da primeira estrofe estes acentos
recaem sobre as posicdes 4, 7 e 10, relacionadas ao padrdo conhecido como “gaita
galega” ou “moinheira”. Entretanto, ¢ importante ressaltar aqui que na melodia da
cancdo a escansao dos versos apresenta caracteristicas diversas da escansdo poética,
motivadas por razdes distintas e muitas vezes corrompendo a estrutura métrica original

dos versos.

Formalmente, a cancdo € dividida em quatro partes, assim como o soneto: a
primeira parte (do compasso 1 ao 10), correspondente ao primeiro quarteto; a segunda
parte (do compasso 13 ao 26), correspondente ao segundo quarteto; a terceira parte (do
compasso 29 ao 41), correspondente ao primeiro terceto; e a quarta parte (do compasso

42 ao 46), correspondente ao segundo terceto.

Entre a primeira e segunda parte, e a segunda e terceira parte ocorrem dois
interludios (dos compassos 11 ao 12, e compassos 27 ao 28). Um posludio encerra a

peca, do compasso 47 ao 50, como uma forma ampliada dos preltdios anteriores.

16 Como base tedrica para esta analise, utilizou-se o modelo estabelecido em “Analise Ritmico-Prosédica
como Ferramenta para a Performance da Cancédo — um Estudo sobre as Cang¢des de Camara de Claudio
Santoro e Vinicius de Moraes” (MATTOS, 2006).
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Na primeira parte, 0s primeiros 2 compassos da linha do piano se repetem 5
vezes. Os compassos em 11/8 sdo sempre subdivididos (por barras pontilhadas) em 3
partes: 5/8, 4/8, 2/8 ou 4/8, 5/8, 2/8. Estas subdivisdes se referem principalmente a linha
pianistica, mas podem ressaltar tensdes ritmico-prosédicas'’ na linha do canto se forem

consideradas pelo cantor como uma espécie de subcompassos.

Aspectos da escritura pianistica

A escrita pianistica amolda-se discretamente ao estado emocional do texto.
Almeida Prado mais uma vez utiliza um dos aspectos favoritos de sua caracteristica
composicional onde alia a atmosfera impressionista & masica antiga. Com este recurso,
cria a paisagem sonora da performance em um ambiente fluido, cristalino, sereno —

como indicado pelo compositor ao inicio da cancéo.

Na primeira parte da cancdo a grafia acompanha o movimento do texto poético:
a indicacdo do tempo “Continuo, sereno”; a sugestdo de metronomo colcheia = 112; a
estrutura harmonica ascendente culminando sempre no quinto tempo dos compassos
pares (usando 15 tempos) e rapido movimento descendente (usando 7 tempos); o
movimento sinuoso (ascendente e descendente) no contexto de cada agrupamento
harménico; o emprego do pedal claramente delimitado. A grafia do pedal coincide

também com as respiracdes do canto.

Logo depois da primeira parte, nos compassos 11 e 12, Almeida Prado escreve
para o piano, no interludio, um movimento harmdnico e ritmico que lembra a musica da
época de Camdes. Isto se repete mais duas vezes (nos compassos 27 e 28, e nos
compassos 47 e 48 do posludio). Tanto os interludios - que precedem o segundo
quarteto e o primeiro terceto - quanto o posludio, sdo grafados a quatro vozes e podem

ser executados, como no barroco, de forma “quebrada” ou rapidamente arpejada.

O segundo quarteto e o primeiro terceto tem um acompanhamento que lembra
cancdes pré-barrocas. Isso reforca a ideia de que 0 compositor evoca nesta cangao um

carater de mdsica antiga para abordar o soneto de Camaes.

7 Chamamos de tensées ritmico-prosédicas o resultado da disjuncéo entre o acento vocabular do
componente verbal e 0 acento métrico do componente musical da melodia. Conforme apresentado em
MATTQOS, 2007, estas “tensdes” podem ser tratadas com recursos de atenuagdo ou intensificacdo do
efeito tensivo.
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O texto do primeiro terceto € ambientado em atmosfera pré-barroca. Os
compassos 29 a 39 nos remetem ao uso do aladde e o pianista pode evocar a articulagdo
daquele instrumento atacando calmamente o inicio de cada arpejo. Apds a cadéncia
vocal, na quarta parte da cancdo o compositor cria um movimento ondulante para o

piano (como na primeira parte), porém, com uma atmosfera mais contemporanea.

Aspectos relacionados a performance do canto

Como ja foi dito, ao abordar a poesia de Camdes, Almeida Prado parece utilizar
nesta cancado certos recursos que nos remetem a musica antiga ou ao barroco. A
compreensdo destes recursos no contexto da cancdo oferece aos performers algumas

importantes pistas para resolucdo dos possiveis problemas de interpretacao.

Na primeira estrofe, por exemplo, as sincopes que recaem quase sempre entre as
barras pontilhadas ou entre compassos estdo fortemente relacionadas aos efeitos de uma

fluéncia ou uma disfluéncia da melodia.

Pensando-se no estilo de cantar masica antiga, na qual notas ligadas entre
compassos devem receber um leve crescendo de tenséo, da primeira para a segunda nota
(J. J. Quantz, 1752, apud VEILHAN, 1979, p. 68), nesta cancdo o cantor deveria
executar as sincopes aproveitando ao maximo este desenvolvimento fluido proposto

pelo compositor.

Isso contribui para a melhor resolucdo de algumas questdes como a
inteligibilidade do texto, o tratamento das tensdes ritmico-prosédicas e a expressdo do
necessario equilibrio entre as irregularidades e regularidades entre as linhas do canto e
do piano.

Sobre a diccdo lirica e a prosodia

Embora o poema seja de Luiz Vaz de Camdes, um poeta portugués,
consideramos neste trabalho o padrdo de prondncia do portugués brasileiro, pelo fato do
compositor ter sido um falante natural da variante brasileira do portugués, pelo fato dos

intérpretes que realizam o presente trabalho também serem falantes desta variante e,
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finalmente, pela maior facilidade de compreensdo do texto cantado por parte das

plateias brasileiras (publico para o qual a obra tem sido apresentada, até entao).

A prondncia do texto no padrdo brasileiro, conforme as referéncias do PB
Cantado™®, revela imediatamente & performance, escuta e analise da cancéo uma série de
ocorréncias relacionadas a fluéncia ritmico-prosodica da melodia. Caracteristica desta e
de outras cancdes de Almeida Prado, cuja abordagem exige grande competéncia por

parte dos interpretes, seja em nivel tedrico e/ou pratico.

Estas ocorréncias deverdo ser tratadas pelos intérpretes nas linhas do canto e do
piano, bem como nas conjuncgdes e disjungdes destas linhas, para que sejam obtidos 0s
melhores resultados quanto a inteligibilidade do texto e suas nuances poeticas, a
definicdo de fraseado e demais componentes estruturais (aspectos ritmicos, harmonicos,
motivicos, etc.), e ao desenvolvimento de outras inimeras possibilidades expressivas

que vao além da estruturacdo poética e musical.

Algumas questdes analisadas

As principais questdes abordadas a seguir tem relacdo com a analise das tensdes
ritmico-prosddicas e suas implicacdes na interpretacdo, analise ilustrada pelos

diagramas a sequir.

Os diagramas ilustram cada verso/frase musical. A seguir uma explanacéo sobre
estes diagramas em sua forma mais completa (mais detalhes em MATTQOS, 2006). Em
uma regido central, ilustram a escansdo das silabas (em relacdo as posi¢ées métricas do
verso) e a ritmica da melodia (incluindo-se durac@es relativas e estrutura de compassos).
Inferiormente apresentam-se as proeminéncias acentuais relativas estabelecidas do nivel
N1 ao N3, conforme o grau de proximidade do ponto de vista (da silaba/nota ao
verso/frase musical), como acentos mais ou menos proeminentes organizados em
agrupamentos ou pés-meétricos téticos (binarios, ternarios ou unarios). Na parte superior,

(x) representam os ictuses secundarios (resultado de N1) e primérios (resultado de N2,

¥ KAYAMA, Adriana et al. PB Cantado - normas para a pronincia do portugués brasileiro no canto

erudito. Opus, Rio de Janeiro, vol. 3, n® 2, 2007.
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N3) e (®) representam as chamadas “tensdes ritmico-prosédicas”, a serem tratadas pelos

intérpretes.

As principais tensdes ritmico-prosodicas se concentram na primeira parte da
cangdo. Logo na primeira frase, na posi¢cdo metrica 2, uma tendéncia a metrificacéo
pode levar o cantor a acentuar a segunda silaba da palavra “doces”, que ¢ uma silaba

atona.

Frase 01: Doces e clar as aguas do M ondego

X X
X ° X X X X
q q q q_e e q q q.€ e e €
do- ces e cla- ras a- guas do Mon- de- go
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
B B, By BT BT OBM
E E L E — N 2
i = | L | N3
E _

Também nesta primeira frase, é possivel que o cantor precise de uma respiracédo

e, neste caso, deve decidir sobre o melhor ponto para realiza-la.

Do ponto de vista do Nivel 1 (nivel das silabas e notas), ele pode tender a
realizar esta respiracdo logo antes da palavra “dguas” pelo fato de que, neste nivel, a
palavra recebe o mesmo peso relativo das demais palavras da frase que, por sua vez,
permite diversos padrdes de reestruturacdo. Por exemplo: “Doces / e claras dguas do
Mondego”, “Doces e claras / adguas do Mondego”, “Doces e claras aguas / do

Mondego”.

Entretanto, no nivel seguinte (Nivel 2, dos pés métricos e compassos), apenas
esta palavra e a palavra final da frase mantém seus acentos proeminentes, enfatizando a
leitura “Doces e claras dguas / do Mondego” e justificando como melhor escolha o

ponto de respiracdo apos a palavra “aguas”.
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Os fatos de que a palavra recai sobre o primeiro tempo do compasso 4, e de que
recebe a nota mais aguda desta frase, colaboram para esta escolha. Colabora também o
fato de que se preserva, assim, a estrutura do verso decassilabo “classico” ou “heroico”

(acentuado nas posigdes 6 e 10).

Frase 02: Doce repouso de minha lembranca

X o X X L X
v D S P B TP | N bood
do- ce re pou- SO de mi- nha lem-  bran- ca
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Na segunda frase, 0 movimento da posicdo métrica 2 para 3 pode resultar em
tensdo ritmico-prosodica (e) na primeira silaba da palavra “repouso” (posi¢do 3), por
influéncia das barras pontilhadas que subdividem o compasso, e mesmo por um certo
efeito de distensdo harmoénica na melodia. Abre-se espago para uma especulagédo
retorica quanto a este repouso sobre a silaba ténica da palavra “repouso”, pois

musicalmente ele ndo aparece livre de tensao ou “doce” como diz o verso.

Ainda ha uma possivel tensdo ritmico-prosddica na posicdo 8: apesar de
articulada em tempo fraco, a silaba fraca da palavra “minha” permanece em sincope até

o tempo forte seguinte, gerando a tensdo que é ainda ampliada pelo acento de duracéo.

Colabora também para esta tensdo na posi¢cdo métrica 8 uma certa tendéncia a
estrutura do decassilabo “safico” - com acentos (x) nas posic¢des 4, 8 e 10 - muito mais
comum na lirica cléssica do que a estrutura deste segundo verso do soneto, composto no

padrdo conhecido como “gaita galega” ou “moinheira” (com acentos nas posi¢des

métricas 4, 7 e 10).

Frase 03 - Onde a comprida e pérfida esperanca

X ° X [x X] . X
vd S 1 | I N 7 R A e B R N
on- dea com- pri- dae pér- fi- da es- pe- ran- ca
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
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Uma tensdo ritmico-prosodica (e) na posi¢do métrica 3 da terceira frase faz com
que a primeira silaba da palavra “comprida” fique mais proeminente em relacao a silaba
tonica da palavra, na posicdo seguinte (isso ocorre devido & métrica do compasso, as
subdivisbes com barras pontilhadas e aos acentos de altura e duragéo relativa).

O efeito de sincope que ocorre entre as posicdes 6 e 7 é fundamental para que se
evitem tensdes ritmico-prosodicas nestas posi¢des (por exemplo, a silaba atona “fi”, da

palavra “pérfida”, recairia sobre a posi¢ao métrica 7, no primeiro tempo do compasso).

Nesta frase as posi¢des métricas 8 e 9 representam o que seria a posi¢do métrica
8 do verso decassilabo de Camdes. Os intérpretes tem aqui a possibilidade de resgatar
este carater do verso ou de criar alternativamente um destagque para o segmento
melodico que contem a palavra “esperanga”. Neste ultimo caso, o cantor podera ou nao

preceder a palavra de uma respiragéo.

Frase 04 - longo tempo apos si me trouxe cego

b'd X ° X [x X | X X

20 L | ) B B L . | R A
lon- 20 tem- po a- pos si me  trou- xe ce- g0
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Na posicao 4 da quarta frase ocorre uma tensao ritmico-prosodica que resulta da
influéncia métrica do compasso, das barras pontilhadas e do acento de duracdo. Resulta
também da reorganizacdo do padrdo métrico original do verso que deveria ter a posi¢édo

4 formada pelas silabas dispostas nas posicdes 4 e 5.

Ocorre um efeito de sincope entre as posicbes 7 e 8 (entre 0s compassos), hdo
apenas para que se evitem tensdes ritmico-prosddicas nestas posicdes, mas
principalmente para suavizar o choque entre os dois acentos proeminentes nas posi¢oes
6 e 7 (sem que haja um acento fraco entre elas), e para que se compreenda melhor a
sintaxe verbal na organizagdo poética e indireta do verso (o vocabulo “si”, no caso um

pronome, pode se referir a “esperanca”, “lembran¢a” ou as “aguas”).

A longa duragdo relativa sobre a palavra “si”, pode ter um efeito retorico (a

expressdo do tempo que se passa), mas corresponde antes de a funcdo de segmentacédo
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dos compassos e do decassilabo classico (que na forma original teria neste ponto a

posicao métrica 6).

Frase 05 - De vés me aparto sim porém nio nego

° X X X ° X X

ty ) D p) J D J D J) Iy J J.
de vos me a- par- to sim po- rém nao ne- g0
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

A frase 5 tem como base um tipico verso decassilabo heroico (acentos nas
posicdes 6 e 10), formado pela sucessdo de pés iambicos - agrupamento binario
formado por um acento fraco ( W) seguido por um forte ( —) - e mais uma silaba

extramétrica (a silaba fraca da palavra “nego”).

Esta sequéncia de pés idmbicos e a nova organizacdo métrica musical dos
compassos (em padrdes ternarios bem definidos nas linhas da voz e do piano) criam

tens@es ritmico-prosodicas leves (®) nas posigdes métricas 1 ¢ 7.

A linha do piano também contribui para atenuar estas tensdes: no compasso 13,
0 piano retoma a mausica e a voz articula a posi¢do 1 do verso melédico sem o ataque
grave, forte e metricamente proeminente do piano (a linha grave do piano estd em
siléncio); no compasso 15, a voz articula a posi¢do 7 do verso enquanto o ataque do
piano é deslocado para o tempo da posi¢do métrica seguinte (menos proeminente).

Frase 06 - Que inda a longa memoria que me alcanga

. X X X X X

) ) ) D ) I ) ) ) J. J.
que in- daa lon- ga me- mo- ria que meal- can- ca

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
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Na posicdo métrica 1 da frase 6, ocorre uma tensdao ritmico-prosodica leve,
suavizada por estar relacionada a um monossilabo e ndo a silaba atona de palavra, bem

como pelo deslocamento da linha grave do piano para a posic¢éo seguinte.

Talvez este problema fosse evitado na escritura juntando-se na posi¢do métrica 1
0s materiais das posicdes 1 e 2 e o cantor podera dar o efeito deste tratamento na

performance, se assim desejar.

Note-se que, da simples suavizagdo das tensées no acompanhamento, comeca a
se desprender do piano, a partir da posi¢cdo métrica 2, um discurso melddico de grande
importancia expressiva: pode-se verificar um investimento retérico no movimento
melddico do piano (méo esquerda), como a “longa memoria” a alcangar a melodia do
canto. Neste ponto, o cantor deve tomar cuidado para deixar clara a diferenca entre a

expressdo “a longa” e, na frase seguinte, o verbo “alongo”.

Frase 07 - me néao deixa de vos fazer mudanca

X X X X
S S Y S A O S R S R}
me nao dei- xa de vOs fa- zer mu- dan- ca
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Na frase 7, mais uma vez o agrupamento estabelecido entre as posi¢cdes métricas
6 e 7 demonstram a forca da estrutura do verso poético sobre a frase musical: mesmo
havendo mudanca de compasso e ndo havendo continuidade sonora entre 0s materiais
(ha pausa no inicio do compasso/posicdo métrica 7), uma necessaria tensividade se
mantém, a partir da posicdo 6, em direcdo a posicdo 10, conforme a estrutura do
decassilabo heroico original.
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Frase 08 - mas quanto mais me alongo mais me achego

X ° X X X X
t ) J p) §h.d D ool e ) J J.
mas quan-  to mais mea- lon- £0 mais me a- che- g0
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Os compassos 22 a 26 concluem a segundo quarteto do soneto. A dificuldade
prosodica aqui € quanto ao deslocamento de acentos entre o canto e a linha grave do
piano. Esta é a frase melddica com o maior numero de compassos, fato que contribui
para um efeito retérico de “alongamento” da linha melddica da voz, mesmo com a
manutencdo da figuracdo ritmica pulsante do piano. Para concluir este movimento
retorico, ao final da frase, o canto se “achega” pontualmente, com a silaba tonica sobre

0 inicio de um compasso.

Frase 09 - bem podera a fortuna este instrumento
X X

X x Ix]  x X
J\ﬁﬁﬁﬁJ\J.\J.JﬁﬁﬁﬁJ.J.

bem po- de- ra a for-  tu- na es- te ins- tru- men- to

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13

O desafio expressivo, na frase 9, pode ter contribuido para a escansdo melddica
do verso em 13 posi¢Ges métricas ao invés das 10 posi¢cdes do verso original. Para que
o verso fosse escandido como um decassilabo heroico: os materiais apresentados nas
posicBes métricas 4 e 5 comporiam a posi¢do 4, os materiais das posi¢cdes métricas

comporiam a posic¢do 7, e 0s materiais das posi¢des 10 e 11 comporiam a posic¢ao 8.

Na transi¢cdo das posi¢des 9 para 10, onde a palavra “este” cumpre fungdo de
pronome demonstrativo, o compositor chama aten¢do para o “instrumento”: seja pelo
desprendimento da celularidade ternaria que vinha da se¢do anterior, ou seja pelo acento
de altura na articulagdo da primeira silaba da palavra “este”, seguido de uma sincope
direcionada ao primeiro tempo do compasso iniciado na posicdo 10, ajudando em

diminuir um acento na segunda silaba da palavra “este”.

38



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Nota-se a escritura do piano, apoiando os desenvolvimentos da melodia vocal na

organizacéo ritmica dos acordes e o efeito de sincope na posicéo 9.

Frase 10 - Da alma levar por terra nova e estranha

X [ X X X X X
LN ISP RPN I ) J b b b J. J.
da al- ma le- var  por ter- ra no- va e es- tra- nha
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Na frase 10, o compositor parece ter chegado a escansdo melddica de 11
posicbes métricas apenas para que se evitasse um problema de prosodia e
inteligibilidade do texto na altura da posi¢do 9: sem que haja um grande investimento
expressivo na performance, a expressao “terra nova e estranha” poderia soar como
“terra novestranha’ ou coisa parecida.

Logo no primeiro compasso, 0 compositor promove um deslocamento do ataque
vocal em relagdo ao piano, na altura da posicdo 1, gerando uma tensdo ritmico-

prosodica na posicao 2 (acento recaindo sobre a silaba atona) que pode ser atenuada

com a énfase, na performance do canto, sobre 0s acentos das posicoes 1 e 4.

Frase 11 - Oferecido ao mar remoto ao vento

X X X X [x ] x] °
ty v J\ .\ J\ J\ ﬁ ﬁ .\ J. J .\ J. J. J.
2 2 2 2
o- fe- re- ci- do,ao mar re- mo- to ao ven- to
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Na frase 11, a juncao vocabular entre as palavras “mar” e “remoto” pode resultar

na escuta da palavra “maremoto”, de sentido pertinente, porém equivocado.

A melodia vocal mantém um investimento retorico rico, com uma sequéncia de
quidlteras que imprimem um padrdo de subdivisdo binaria sobre o corrente padrdo

ternario, culminando com uma série melismatica, volatil, que articula a palavra “vento”.
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Um Unico acorde € articulado pelo piano logo no inicio do compasso 39, que
continua soando como um sopro até o final da frase melddica, colaborando para que o
cantor ndo reforce a articulacdo da silaba extramétrica da palavra “vento”, que esta sob
tensdo ritmico-prosodica. Parece uma cadéncia de coloratura. Mais uma vez, o

compositor evoca a musica barroca e a época de Camaoes.

Frase 12 - Mas a alma que de ca vos acompanha

X X X X X

ST R R R I NP L ) b ) bod D

mas a al- ma que de ca vos a- com- pa- nha
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Na frase 12, 0 compositor separa entre as posi¢Oes métricas 2 e 3 0s materiais da
terceira e quarta silabas que deveriam compor juntas a posi¢do 2 “mas a”. De fato, esta
solucdo que resulta na formacdo de um verso melddico com 11 posi¢cbes métricas
relevantes ¢ fundamental para a boa articulagdo da expressdo “a alma”, neste contexto
em que o desenvolvimento ritmico da melodia vocal se pronuncia lentamente. O acento
de altura no intervalo de sol - fa# articulado com a expressdo “a alma” colabora com

este destacamento na diccdo do canto.

Frase 13 - Nas asas do ligeiro pensamento

X X X X X
v A 3 S S d 3 A b > >
nas a- sas do li- gei- o pen- sa- men- to
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

A escansao poética e musical, na frase 13, seguem juntas no contexto a0 mesmo

tempo ritmado e iniciado na frase anterior.

Retoricamente, apds langar “ao vento” a poesia (o instrumento), a voz segue

ainda mais etérea. Entretanto, sobre uma curta figuracdo metrica, tessitura aguda e

40



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

estrita pontualidade ritmico-prosddica, segue mais veloz, eloquente e determinada “nas

asas do ligeiro pensamento”.

A linha do piano reforca, a0 mesmo tempo, a regularidade métrica e o etéreo, em

suas pulsacGes, caminhos harmonicos e articulagdes arpejadas.

Frase 14 - Para v6s aguas voa e em vés se banha

NN ) er: yAd N ﬁJxJJrJ

pa- ra vos a-  guas vo- a eem VOs se ba- nha

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Na ultima frase o compositor abre méo das congruéncias e equilibrios estruturais
que sustentaram a melodia na frase musical anterior, criando um dltimo contraste
expressivo entre versos. A masica reflete uma atmosfera de conclusdo que segue a
grande suspenséo investida pelos dois versos anteriores, especialmente interligados, na

interpretacdo de Almeida Prado sobre o soneto de Camdes.

A escansdao melddica é feita em 11 posi¢cbes métricas, com a separacdo dos
materiais das atuais posi¢cdes 7 e 8 da frase melddica, que formariam a posicdo 7 do

decassilabo heroico, na escansdo poética convencional.

Ocorrem tensfes ritmico-prosddicas na posi¢do 5 (em sincope direcionada a
posicdo 6), na posicdo 7 e na silaba extramétrica, apos a posicdo 11. As tensdes das
posicOes 5 e 7 sdo relativamente leves, devido ao carater lento da melodia vocal, e
sobretudo, neste contexto ritmico lento, as caracteristicas métricas do compasso que em
toda esta ultima parte permitem constantes reestruturacdes. Quanto a silaba extra-
métrica, tem as mesmas caracteristicas descritas nas observacbes sobre a frase 11,
porém, seu efeito é ainda mais leve, por se tratar de uma tensdo estabelecida em

sincope.

Um deslocamento melddico de sétima maior descendente entre a segunda silaba
da palavra “4guas” e a primeira da palavra “voa”, volta a subir na segunda silaba de

“voa”, enquanto a linha do canto voando para o final da cancao.
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Como um eco da ultima agdo expressa pelo ultimo verso do soneto, a frase “Se

banha” faz com que a linha do canto se esvaia até o posludio.

Em uma ultima conjectura retérica, a “alma” que viajou nas asas do piano

“pensamento” banha-se nos sons do piano que, agora, representam as aguas.
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Aspectos interpretativos na obra coral afro-brasileira de Carlos Alberto Pinto

Fonseca

Angelo José Fernandes

Universidade Estadual Paulista (UNESP), Brasil

Resumo

O presente trabalho tem por objetivo comunicar parte de nossa pesquisa sobre a obra coral a
cappella de Carlos Alberto Pinto Fonseca'® inspirada pela cultura afro-brasileira. Tal investigacéo foi
realizada em nivel de Po6s-Doutorado, com financiamento do CNPqg — Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico, junto ao grupo de pesquisa Regéncia — Arte e Técnica do
Instituto de Artes da UNICAMP, sob a supervisdo do Prof. Dr. Carlos Fiorini. Tendo como meta inicial o
levantamento das obras que CAPF compds inspirado pela cultura afro-brasileira, o objetivo central de
nossa pesquisa foi analisar este repertério sob a 6tica do regente coral, apontando suas caracteristicas
estruturais, abordando elementos potencialmente dificultadores do processo de montagem e execucdo, e
ainda, buscando caminhos que viabilizassem a realizacdo de tal processo de forma eficaz. Sendo a obra
coral de CAPF muito diversificada, escolnemos a por¢do dedicada & cultura afro-brasileira por sua
importancia e destaque no cenario coral internacional. Apesar dessa importancia, poucas sdo as pecas
editadas. Grande parte da producdo do compositor encontra-se manuscrita, principalmente em seu arquivo
particular, atualmente administrado pelo ICAPF — Instituto Carlos Alberto Pinto Fonseca. Felizmente, 0s
responséveis pelo citado arquivo estdo dispostos a disponibiliza-lo para a realizacdo de trabalhos que
divulguem e preservem esta obra. O texto que segue descreve, de forma resumida, dados importantes que
coletamos ao longo de nossa investigacdo sobre a atividade de CAPF como compositor, sua relagcdo com a
cultura afro-brasileira e as principais peculiaridades do repertério analisado.

Palavras-chave:

Carlos Alberto Pinto Fonseca, MUsica afro-brasileira, Musica coral, Regéncia Coral

CAPF, sua prética como compositor e a cultura afro-brasileira

Carlos Alberto Pinto Fonseca nasceu em Belo Horizonte em 11 de junho de
1933 e faleceu aos 72 anos em 28 de maio de 2006, deixando uma enorme obra escrita e
arranjada para coro. Seu nome se tornou uma referéncia na musica coral brasileira ndo
somente por sua contribuicdo como compositor, mas também, por sua atividade como
regente coral a frente do Ars Nova — Coral da UFMG, grupo coral brasileiro mais
premiado nacional e internacionalmente. Sob sua regéncia, este coral conquistou um
reconhecimento significativo em todos os paises nos quais se apresentou, por seu alto

nivel técnico e artistico e, principalmente, por sua preocupacéo constante em divulgar 0s

9 Doravante, nas referéncias ao nome do compositor Carlos Alberto Pinto Fonseca usaremos a sigla
CAPF.
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varios estilos da mausica coral brasileira do periodo colonial aos arranjos de musica
popular e folclérica. De 1961 a 2006, CAPF fez de sua pratica a frente do Ars Nova sua
atividade profissional mais constante e sua mais fértil fonte de inspiracdo para
composicdo. Em entrevista concedida a este autor”®, o maestro revelou que “o Ars Nova
Ihe proporcionava uma satisfacdo pessoal e estética pela alta qualidade que ele
transmitia” (FERNANDES, 2004, p. 08). Em sua atividade como regente, CAPF se
tornou um dos mais importantes compositores brasileiros para a mdsica coral a
cappella. “Essa ininterrupta atividade junto a este corpo coral proporcionou ao
compositor oportunidades singulares de criagcdo e experimentagdo na escrita musical
destinada a obras vocais” (SANTQOS, 2001, p.30).

Sua formacdo como compositor comecou na sua juventude com o professor
Pedro de Castro®! e, posteriormente, no Conservatério Mineiro de MUsica na classe de
Harmonia Superior de Hostilio Soares® (1954). Sua maior influéncia, contudo, foi o
compositor Hans Joachim Koellreuter®, que veio a ser seu professor de Harmonia e
Regéncia Coral nos Seminarios de MUsica na Bahia*, estado para o qual se mudou em
1956. De 1956 a 1960, estudou Regéncia, Harmonia e Contraponto e Fuga na Escola de

Musica da Universidade Federal da Bahia, tendo se formado em 1960.

Como compositor, CAPF dizia ndo possuir um estilo definido. Em sua obra, ha
pecas de inspiracdo nacionalista, pecas impressionistas e, até mesmo, dodecafonicas.
Em entrevista®® concedida a este autor, CAPF disse que “ndo se descreve como um

compositor nacionalista, mas sim como um compositor eclético” (FERNANDES, 2004:

2 Este autor dedicou sua pesquisa de mestrado a “Missa Afro-Brasileira (de batuque e acalanto)” de
CAPF, de agosto de 2001 a junho de 2004 pelo Programa de P6s-graduacdo em Musica da UNICAMP,
sob a orientacdo do Prof. Dr. Eduardo Ostergren. Para tal, foram realizadas duas entrevistas com o
compositor, ambas em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte, nos dias 22 e 29 de junho de 2002.

2! Pedro de Castro, pianista e compositor natural de Barbacena/MG, foi diretor do Conservatério Mineiro
de Mdsica de 1957 a 1962.

22 Hostilio Soares (1898-1988) nasceu em Visconde do Rio Branco/MG. Foi professor catedrético de
Contraponto e Fuga do Conservatério Mineiro de Musica de Belo Horizonte, e professor designada para
as cadeiras de Harmonia Elementar e Superior, Composicao e Instrumentagdo durante 34 anos.

2 Koellreutter nasceu em Freiburg, Alemanha em 1915. Compositor, musicélogo e professor chegou ao
Brasil em 1937, tendo sido 0 mais importante divulgador do dodecafonismo em nosso pais.

% Os Seminérios de Musica da Bahia foram importantes cursos acontecidos através da UFBA como
produto dos varios movimentos acontecidos na composi¢do musical brasileira como o Movimento MUsica
Viva.

% Entrevista cedida em 22/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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p. 10). Entretanto, sobre a atuacdo de CAPF como compositor, 0 maestro Sergio

Magnani®® declarou que:

Carlos Alberto é fundamentalmente um compositor brasileiro. Um
compositor brasileiro que ndo se afasta das origens da musicalidade
brasileira, embora tendo experimentado, e valiosamente, as linguagens
contemporéneas. Entdo, soube dar um cunho altamente brasileiro em uma
linguagem que ndo é mais a linguagem tonal dos pequenos arranjos
folcléricos anteriores, mas sim, a linguagem de uma verdadeira composicéo.
(SANTOS, 2001, p.29)

Na verdade, uma das principais caracteristicas da obra de CAPF é seu interesse
pela cultura afro-brasileira. Desde o periodo em que viveu na Bahia (1956-1960), essa
cultura o influenciou de forma significativa, levando-o a compor indmeras pecas
baseadas em textos da umbanda e do candomblé. Segundo Santos, apesar da forte
influéncia da cultura afro-brasileira sobre ele, o maestro “declarou jamais ter ido a
algum terreiro de candomblé” e, em entrevista concedida ao citado musicélogo, falou

sobre seu interesse por tal cultura:

Meu interesse em escrever musica de inspiracdo afro-brasileira
surgiu depois de ouvir um conjunto chamado Cantores do Céu, com uma
sonoridade fascinante, incluindo vozes graves. Depois de ouvir este conjunto,
ganhei um livro contendo 400 pontos riscados, cantados e dangados de
umbanda. Comecei a partir dos textos deste livro a criar melodias por conta
(Ibid., p. 30).

Santos observa que CAPF ndo comp6s obras de inspiracao afro-brasileira no
periodo em que morou na Bahia. Entretanto, a influéncia que esta parte da cultura
brasileira exerceu sobre ele marcou fortemente sua producdo como compositor e
arranjador desde que deixou o citado estado. Em entrevista concedida ao citado
musicélogo, CAPF relatou que no periodo em que vivera na Bahia, havia uma forte

critica a musica de inspira¢do nacionalista, contudo, a citada influéncia afro-brasileira

% Nascido em Udine, Italia, no dia 13 de dezembro de 1914, Sergio Magnani fixou-se no Brasil, na
década de 1950, contribuindo para a formacdo de geracdes de musicos atuantes em todo o Brasil e
também no exterior.
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foi mais forte, levando-o, por toda a sua vida, a se dedicar a escrita de obras e arranjos

que a explorassem, principalmente a sua ritmica.

Dentro do vasto repertorio que CAPF compds para coro, 0 conjunto de obras
inspiradas pela cultura afro-brasileira sempre ocupou um lugar de destaque, dando ao
compositor certa visibilidade no cenéario coral nacional e internacional. Sua mais
importante obra é a Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto), composta em 1971
para coro misto a cappella e solistas, obra que serviu como objeto de pesquisa e tema da
dissertagdo de mestrado deste autor. Premiada em 1976 pela Associacdo Paulista de
Criticos da Arte, como “Melhor obra vocal do ano”, a obra retne temas do folclore afro-
brasileiro, intercalando trechos que retratam a forca primitiva dos ritmos africanos, com
trechos que ressaltam a ternura e a simplicidade do acalanto, além de explorar outras
formas populares. A obra foi publicada pela Lawson-Gould music publishers nos
Estados Unidos no ano de 1978 e, gravada pelo préprio compositor a frente do Ars
Nova — Coral da UFMG, no ano de 1989, tendo como solistas Maria Eugénia Meirelles
(soprano), Mara Dalva Alvarenga (contralto), Marcos Tadeu de Miranda (tenor) e José
Carlos Leal (baritono). A decisdo de compor a missa foi tomada em 1970, como forma
de utilizar elementos da cultura afro-brasileira em uma obra sacra, com texto da liturgia
catélica romana. Esta decisdo foi um reflexo dos comentarios do Papa Jodo XXIII que,
na ocasido do Concilio Vaticano Il, havia sugerido que os compositores de todo o
mundo utilizassem elementos populares e folcléricos de seus paises na composicdo de

musica sacra.

Ao lado da Missa Afro-Brasileira (de Batugue e Acalanto) ha outras 17 obras de
menor porte inspiradas pela cultura afro-brasileira. A partir do acesso ao catadlogo de
obras de CAPF organizado por Santos (2001) e ao acervo do compositor, nossa
pesquisa nos permitiu a elaboracdo de um novo catalogo formado exclusivamente por
essas 18 obras afro-brasileiras: Jubiaba (1963); Ponto de Oxum-lemanja (1965);
Cantico para lemanja (1971); Estrela d’Alva (1971); Missa Afro-Brasileira (de
Batuque e Acalanto) (1971); Cobra Cora (1977); Xiré Ogum (1977); Ponto Maximo de
Xangd (1978); Oxossi Beira-mar (1978); Inhdca (1988); Ponto de Oxala (1992);
Vam Sarava (1994); Pontos de caboclos da falange de Oxossi (1997); Uma Ave Maria
afro-brasileira (2001); Ogum Megé (sem data); Orixas (sem data); Ponto de S&o Jorge:

Ogum Guerreiro (sem data); e Ponto de Ossa (sem data). Na elaboracdo deste novo
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catalogo, decidimos manter as informac6es fornecidas pelo catalogo de Santos (2001) —
nome da obra, formacdo, ano de criagdo, origem do texto, presenca de dedicatoria,
edicdo da partitura e presenca de solos — e, visando a performance dessas obras,
acrescentar novas informacdes que possam auxiliar o regente-intérprete como: extensao
vocal exigida para cada naipe do coro; estrutura da obra (forma, material melddico-
harmonico utilizado, principais motivos melodico-ritmicos, principais motivos de
acompanhamento, textura e tratamento harmonico); e principais dificuldades de

execucao.

Embora este novo catélogo ja tenha sido elaborado e estruturado, como o
processo analitico nos forneceu grande riqueza de informacdes, a organizacdo desses
dados ainda néo foi totalmente concluida e estd sendo desenvolvida com o auxilio de
alunos de Iniciacdo Cientifica do Departamento de Musica do Instituto de Artes da
UNESP. Acreditamos que a elaboracdo deste novo catalogo formado somente pelas
obras de CAPF dedicadas a cultura afro-brasileira é a grande conquista da nossa
pesquisa por ser uma rica fonte de informacdes a respeito da obra analisada e por poder,
futuramente, servir como base para a producdo de trabalhos a serem publicados no
Brasil e no exterior, onde esta obra € altamente reconhecida e apreciada.

Peculiaridades do repertorio analisado

A primeira etapa de nossa pesquisa foi o levantamento das obras dedicadas a
cultura afro-brasileira a partir do catalogo de obras de CAPF organizado por Santos
(2001) em sua dissertacdo de mestrado, bem como a investigacdo sobre a
disponibilidade publica dos manuscritos e as condi¢cBes das partituras disponiveis. A
esse respeito, podemos afirmar que todas as obras de inspiracdo afro-brasileira do
compositor encontram-se a disposicdo de regentes e cantores interessados. O ICAPF
disponibiliza este material para os interessados. Além disso, esse material j& foi
amplamente divulgado e distribuido informalmente pelo proprio compositor e por
muitos dos integrantes dos grupos corais regidos por ele. Essa pratica informal de troca
e divulgacdo de partituras ¢ muito comum na atividade coral brasileira, envolvendo

regentes e cantores.
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Grande parte das partituras ainda se encontra manuscrita. Apenas trés delas
foram publicadas: Jubiaba, Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto) e Pontos dos
caboclos da falange de Oxossi. Entre as demais, h&d as que possuem um manuscrito
Unico, e outras que possuem uma espécie de “manuscrito oficial”, que era a edigdo
utilizada pelo compositor em sua pratica como regente, além de varias copias “nao
oficiais” feitas a mao ou com a utilizagdo de algum software por copistas diversos. Em
nosso catalogo, optamos por informar como “oficial”’, o manuscrito utilizado pelo
compositor. E importante notar que nem sempre este manuscrito € do proprio
compositor que, ao longo de sua vida, contou com a colaboragdo de varios copistas, dos

quais destacamos Isolda de Paiva Garcia®’ e Ataulfo Cardoso®.

Entrando nas questdes estruturais do repertorio analisado, o primeiro aspecto que
analisamos foi a origem do texto utilizado pelo compositor em cada uma das pecgas e,
segundo tal origem, elas podem ser agrupadas nos seguintes grupos:

1) pecas cujos textos pertencem a Liturgia Catélica Romana: Missa Afro-
Brasileira (de Batuque e Acalanto) (1971), que apresenta todo o texto do
ordinario romano em latim e portugués, e Uma Ave Maria Afro-Brasileira

(2001) que apresenta o texto tradicional da oracdo Ave Maria em latim;

2) pecas cujos textos sdo tradicionais da Umbanda: Ponto de Oxum-lemanja
(1965), Estrela d’Alva (1971), Cobra Cora (1977) que é formada por 2 Pontos
de Umbanda “Jodo Batué” e “Caboclo Cobra Cora”, Oxéssi beira-mar (1978),
Inhdca (1988), Ponto de Oxala (1992), Ogum Megé (sem data), Ponto de Séo

Jorge: Ogum Guerreiro (sem data);

%" |solda de Paiva Garcia nasceu em Belo Horizonte. Formada pelo Conservatério Mineiro de Musica,
essa pianista e cantora, trabalhou junto a Fundacdo Cldvis Salgado por 20 anos, desempenhando as
funcgdes de pianista acompanhadora e copista.

%8 Ataulfo Nascimento Cardoso, natural de Sete Lagoas, nasceu no ano de 1944, falecendo em Belo
Horizonte, no dia 22 de agosto de 1991. Graduado em Canto pela UFMG no ano de 1972, obteve o grau
de Mestre apds estudos na Boston University, Estados Unidos. Como professor atuante na UFMG,
ocupou as cadeiras de Dicgdo Lirica, Fisiologia da Voz, Técnica Vocal e Técnica Vocal para Licenciatura
na Escola de Msica e, também, no Teatro Universitario (TU). Foi integrante do Ars Nova — Coral da
UFMG, sendo, anos mais tarde, professor de técnica vocal desse corpo coral.

48



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

3) pecas cujos textos foram retirados do livro 400 pontos riscados e cantados na
Umbanda e Candomblé de José Ribeiro de Souza: Ponto Maximo de Xang6
(1968) e Pontos dos caboclos da falange de Oxdssi (1997);

4) pecas cujos textos pertencem a tradicdo de alguma instituicdo de Umbanda:
Cantico para lemanja (1971) cujo texto é originario do Axé-opd Afonga® e
Orixas (sem data) cujo texto é do Centro Buscando a Luz de Berzelius Veloso

Figueira;

5) pecas cujos textos narram o trecho de alguma obra literaria: Jubiaba (1963),
cujo texto foi tirado do livro Jubiab& de Jorge Amado;

6) pecas cujos textos foram criados pelo proprio compositor: Vam Sarava
(1994); e

7) pegas cuja origem do texto ndo foi encontrada: Xiré Ogum (1977) e Ponto de
Ossa (sem data).

A respeito do texto é importante ressaltar que, em muitas das obras que tém sua
origem na musica dos terreiros de umbanda e candomblé, juntamente com o portugués
que é o idioma predominante, o compositor faz uso de expressdes africanas como no

exemplo abaixo:
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Figura 1: Introducéo de Cantigo para lemanja

# Terreiro tradicional da nagdo nagd-queto situado no bairro Sd0 Gongalo do Retiro na cidade de
Salvador, atualmente dirigido por Mae Stela de Ox6ssi, Odé Kayodé.
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Outro aspecto importante a respeito do texto na obra de CAPF é a forma como
ele tratou os textos do ordinario na Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto). O
compositor usou o latim e a lingua vernacula, as vezes de forma superposta, as vezes de
forma alternada. Em geral, o latim, considerado pelo compositor como uma lingua mais
percussiva e articulada, é usado nas partes de acompanhamento e em grande parte dos
trechos contrapontisticos. O portugués, mais brando, é utilizado em todas as linhas

melddicas. O compositor justifica a utilizacdo dos dois idiomas dizendo que:

O uso do portugués e do latim ndo é uma vontade de utilizar aquela forma
arcaica que vem do periodo medieval como aqueles motetos com varias
linguas superpostas. E apenas uma questdo de fonética. O portugués é muito
brando, melhor para as melodias suaves. Enquanto que o latim é mais
percussivo e articulado, melhor para percussdo afro e para as linhas mais
enérgicas [Figura 2]. As vezes eu uso o portugués e o latim superpostos, as
vezes em forma de responsério [Figura 3], como o inicio do Gloria como se
tivesse uma voz traduzindo a outra, e as vezes de forma alternada. Eu faco
um bloco todo em latim e, depois, o repito em portugués. (Fernandes, 2004:
p.29)
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Figura 2: Trecho do Gloria da Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto) no qual as vozes
masculinas realizam o acompanhamento, marcando o ritmo de marcha-rancho com o texto em latim, e a
voz de soprano realiza a melodia com texto em portugués.
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Figura 3: Trecho inicial do Gloria da Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto) no qual as vozes
graves cantam o texto em latim e as agudas o “traduzem” para 0 portugués.

No tocante ao estudo da forma, baseado em nossa andlise musical, podemos
afirmar que, de forma geral, todo o repertorio analisado possui uma estrutura formal
bem definida, normalmente dividida em secOes caracterizadas pela presenca de um
motivo melédico predominante ou pela presenca de um motivo melddico-ritmico de
acompanhamento®, ou ainda, pelo carater, as vezes ritmico, as vezes melédico. Com
excecdo da Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto) que apresenta uma estrutura
mais complexa em funcdo das varias partes do texto do ordinario catdlico, todas as
demais estdo estruturadas em duas ou trés secdes (AB, ABA, ABC). Pode haver, em
alguns casos, a existéncia de uma introducdo e, em muitos casos, a existéncia de uma

coda.

Em grande parte das pecas ha a presenca de solos, com certa predominancia para
as vozes femininas. A presenca desses solos se justifica pelo grande nimero de cantores
solistas profissionais que CAPF tinha a sua disposi¢do nos naipes do Ars Nova — Coral
da UFMG e, de certa forma, estd intimamente ligada a estrutura das pecas.
Normalmente as partes solistas aparecem em se¢des definidas nas quais 0 coro assume a

fungédo de acompanhamento.

A partir de uma observacdo mais generalizada de todo o repertdrio analisado,
podemos afirmar que o compositor utiliza uma grande variedade de material melddico-

harmonico como: escalas modais (e6lia, dorica, mixolidia, frigia e lidia), escalas tonais,

%0 «Sendo um dispositivo unificador, o acompanhamento deve estar organizado de maneira similar aquela
de um tema, ou seja, utilizar um motivo: o motivo de acompanhamento” (SCHOENBERG, 1996, p.108).
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escalas pentatonicas, escalas octatonicas, linhas melddicas construidas sobre arpejos de

acordes de sétima, acordes de quartas e quintas superpostas e também clusters.

Do ponto de vista harmonico, nos chama a atencdo em muitas das pecas, a
alternancia entre a harmonia modal e a tonal. Na verdade, ha predominancia da
harmonia modal com a utilizacdo de material melddico tonal intercalado com material
melddico modal e uma constante presenca de funcdes harmdnicas tradicionais da

harmonia tonal (funcdes de tbnica, dominante e subdominante).

Um dos elementos mais explorados por CAPF em toda sua obra afro-brasileira é
0 ritmo, tratado com certo destaque e de forma bem percussiva. Em muitos casos, 0
tratamento dado ao ritmo é capaz de criar a atmosfera ritualistica da musica dos terreiros
(figura 4). Em todo o repertorio analisado, o compositor utiliza ritmos pontuados,
sincopas, contratempos, acentuagdes nas partes fracas do tempo ou nos tempos fracos e
uma grande quantidade de células ritmicas construidas a partir da subdivisdo do tempo

em quatro partes (figura 5).
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Figura 4: Trecho de Jubiaba no qual o compositor pretende criar uma atmosfera ritualistica.
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Figura 5: Neste trecho do Kyrie da Missa Afro-Brasileira, CAPF combinou células ritmicas para criar um
ritmo de baido. Trata-se de um trecho de melodia acompanhada, no qual a linha do soprano apresenta a
melodia que tem como contracanto a linha do contralto. As vozes masculinas se encarregam do
acompanhamento.

No tocante a textura, o principal método de composicdo utilizado é o
contraponto. Registramos, em nossa andlise, diversos trechos: homofénicos a quatro
vozes; homofénicos em unissono oitavado; contrapontisticos baseados na imitacdo de
determinados motivos; contrapontisticos de melodia acompanhada (a melodia pode ser
feita por determinada voz acompanhada pelas demais vozes ou feita por algum dos
solistas acompanhado pelo coro); e semicontrapontisticos®!, nos quais hd 0 movimento
melddico livre de uma ou mais vozes, sem chegar, entretanto, a ser um trecho

contrapontistico.

No tocante ao tipo de coro ideal para a realizacdo dessas obras, devemos
ressaltar que, apesar do carater folclérico peculiar a este repertdrio, ndo se trata de pecas
simples que podem ser realizadas por qualquer coro. Pelo contrario, acreditamos que se
trata de um repertorio exigente tanto do ponto de vista técnico-vocal quanto do ponto de
vista musical. Evidentemente, algumas delas exigem um pouco menos, outras um pouco
mais, mas, de forma geral, sdo pecas bastante trabalhosas. Ndo podemos ignorar o fato
de que grande parte delas foi escrita para o Ars Nova — Coral da UFMG e, portanto,

escrita para os padrdes técnicos deste coro que, embora de natureza amadora, era

3“0 semicontraponto ndo se baseia sobre combinagdes tais como 0 contraponto mdltiplo, as imitagdes
candnicas etc., mas apenas sobre 0 movimento melddico livre de uma ou mais vozes” (SCHOENBERG,
1996, p.111).
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formado por cantores profissionais e amadores que possuiam grandes habilidades
musicais e técnicas, uma afinacdo bastante refinada, extenses vocais amplas e uma
qualidade sonora lirica, baseada no timbre chiaroscuro® caracterizado pelo equilibrio
entre harménicos agudos e graves. Para a realizacdo deste repertorio, 0 regente precisa
considerar pelo menos a sonoridade do citado coral. Quanto ao namero de cantores, €
recomendavel que o coro ndo tenha menos que 32, em funcdo da grande quantidade de
divisi, nem mais do que 60, para que a clareza do texto e a precisdo dos ritmos nédo

sejam comprometidas.

Além da afinacdo e da sonoridade adequada para a execucdo do repertorio
analisado, acreditamos que um dos principais desafios musicais a ser encontrado por
regentes e cantores é a execucdo ritmica. A fim de se alcancar precisdo e clareza
ritmicas, o proprio compositor, em vida, sugeria duas praticas no processo de
preparacdo do coro que podem ser utilizadas por regentes e coros. A primeira delas é
um exercicio de antecipacdo das consoantes. Este exercicio consiste no recitar o texto,
silaba por silaba, fazendo uma pequena fermata na consoante da proxima silaba. Na
execugdo, os cantores deviam cantar “como se ndo houvesse vogais” a fim de explorar
as consoantes de forma mais acentuada. A segunda pratica recomendada para trechos
percussivos consiste no seguinte: nas células ritmicas formadas por colcheia pontuada e
semicolcheia deve-se colocar uma pausa de semicolcheia no lugar do ponto. Assim, ter-
se-a uma colcheia, uma pausa de semicolcheia e uma semicolcheia. Da mesma forma,
nas sincopas — semicolcheia, colcheia e semicolcheia — coloca-se uma pausa de
semicolcheia apds a colcheia, transformando-a em uma semicolcheia. Assim, obtém-se

duas semicolcheias, uma pausa de semicolcheia e outra semicolcheia.

De forma bem sucinta, esses foram os principais resultados obtidos em nossa
investigacdo. Apesar de termos concluido nosso Pds-Doutorado, essa pesquisa continua
com a organizacgdo dos dados obtidos no processo analitico e sua inclusdo no catalogo
de obras afro-brasileiras de CAPF que foi elaborado, sendo agora desenvolvida junto ao

Departamento de Mdusica do Instituto de Artes da UNESP, onde atuamos como docente.

%2 Lit.: claro-escuro. Este timbre claro-escuro é um dos fundamentos da escola italiana de canto, sendo ao
mesmo tempo, brilhante e “redondo” dentro de uma textura complexa de ressondncias vocais. O elemento
brilhante ou claro deste timbre é alcancado pelo direcionamento frontal da voz, enquanto que o escuro,
responsavel por arredondar a voz, é alcangado através da exploragdo dos espacos de ressonancia do tracto
vocal, principalmente a regido faringea.
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Analise do texto no repertorio coral infantil: um dialogo entre o campo das Letras

e a Educacao Musical

Caroline Caregnato
carolinecaregnato@ufpr.br.
Gustavo Angelo Dias
gustavoangelod@gmail.com

Universidade Estadual de Ponta Grossa (UEPG), Brasil

Resumo:

A Educacdo Musical pode e precisa se beneficiar de alguns dos saberes da area de estudo (ou, do
campo de saber) das Letras. Essa necessidade de interseccao foi observada através de um levantamento
realizado com académicos de um curso de Licenciatura em Musica. Durante o levantamento, os futuros
professores analisaram a letra da peca coral S&o Jodo Darardo (Francisco Braga), e nessa analise
manifestaram suas crengas quanto a adequacao da obra a prética coral infantil. Alguns destes académicos
afirmaram que a presenca de temas polémicos, e o uso de palavras que fogem & norma culta da lingua
portuguesa — gragas a presenca de variantes linguisticas — tornam a peca inadequada a educagdo musical
infantil. Dentro do campo das Letras, contudo, a variagdo linguistica é aceita como uma expressao natural
da linguagem, o que permite a abordagem de textos que contenham desvios da norma padrédo da lingua
portuguesa em sala de aula como um elemento enriquecedor na formagéo do aluno. Ainda, nenhuma
tematica literaria pode ser considerada como imprépria para a educagdo, pois qualquer texto que contenha
um tema de interesse a crianca pode ser apresentado a ela com a intermediacdo de um adulto.
Considerando as teorias do campo das Letras e as concepcbes dos licenciandos, este trabalho busca
discutir o uso na educacdo musical infantil de can¢fes que, como S&o Jodo Darardo, contenham em seus
textos desvios da norma padrdo e temas polémicos. Conforme pudemos observar, essa interseccdo de
saberes € necessaria a fim de que o publico infantil ndo seja privado, gracas as escolhas dos professores,
de uma prética coral enriquecedora. Concluimos ser desnecessaria a exclusdo, do repertério coral infantil,
de cancGes que contenham em suas letras elementos como os discutidos acima. Apenas se faz necessaria a
realizagdo de uma intermediacdo entre o texto e as criangas, conduzida pelo professor.

Palavras-chave:

Coral infantil; Repertério coral; Escolha de repertorio.

Introducéao

Ao examinar a letra da cancéo folclorica Sdo Jodo Darardo, harmonizada por
Francisco Braga para coro infantil, um grupo de estudantes de Licenciatura em Musica
de uma instituicdo paranaense de ensino superior verificou a presenca de expressoes que

fogem a norma padréo da lingua portuguesa, e de temas polémicos.
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Alguns desses académicos afirmaram que, gracas a presenca dos elementos
destacados, a adocdo dessa cancdo na educacdo musical infantil € desaconselhavel. No
entanto, autores das areas de Linguistica e Literatura encaram essa questdo sob uma
Gtica diferenciada. Segundo eles hd um enriquecimento das vivéncias e conhecimentos
infantis gracas ao contato com os chamados desvios da norma padrdo e com temas tidos

como polémicos.

A fim de que o publico infantil ndo seja privado desnecessariamente do convivio
com a diversidade cultural da lingua, e da discusséo critica de temas do cotidiano por
meio do trabalho com uma peca coral, esse artigo propde uma intersecgdo dos saberes
da Educacdo Musical e das Letras. Acreditando que os professores de masica podem se
beneficiar das discussbes levantadas por tedricos da Linguistica e da Literatura,
buscamos discutir a selegcdo de repertdrio coral infantil levando em consideracdo estas
questdes. Mais especificamente, buscamos discutir o uso de canc¢des que contenham em

seus textos desvios da norma padrao e temas polémicos.

Para tanto, faremos o exame critico de alguns trechos extraidos das analises de
Sao Jodo Darardao, realizadas por académicos de Licenciatura em Musica, tendo como
base estudos do campo das Letras. As concepcBes dos alunos foram recolhidas ap6s
estes terem sido informados sobre a natureza deste trabalho, e a participacdo dos

académicos se deu de forma voluntaria e facultativa.

As concepgbes dos académicos aos olhos do campo de estudo das

Letras

Os desvios da norma padréo segundo a Linguistica

Um dos académicos de Licenciatura em Mdsica observou que, gracas a presenca
de desvios da norma culta no texto de Séo Jodo Dararéo, a sua ado¢do em um contexto
de educacao musical infantil ¢ desaconselhdvel: “[A letra] ¢ composta de palavras que
ndo fazem parte da lingua culta, como 'chové' ou 'morré’, por exemplo, podendo causar

um certo conflito com a matéria Lingua Portuguesa”.

De fato, a norma padréo é contetdo oficial das aulas de Lingua, uma vez que ela

é encarada, muitas vezes, como a unica forma legitima de se praticar um idioma.
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Contudo, se observarmos o modo como a norma padrdo foi criada e o processo de
legitimacdo pela qual passou, veremos que ela ndo pode ser vista como contetdo Unico

do ensino de lingua portuguesa.

De acordo com Gnerre (1998, p. 9-15), a norma padréo, ou culta, nasce da
imposicdo que um povo dominante faz de sua lingua aos demais membros da sociedade.
Essa imposicdo € concretizada apos um processo de legitimacdo, que se da por meio da
associacdo entre a lingua a ser considerada como norma, e a gramatica greco-latina.
Essa associacdo de uma préatica linguistica com outra, j& consagrada pela tradicéo, faz
com que, de modo artificial, seja conferida a dada forma de praticar a lingua uma
suposta superioridade. Apos criada, a norma é difundida como forma de disseminar

também a cultura e o poder daqueles que a criaram.

Entretanto, por mais que uma forma de utilizar a lingua seja propagada como
“oficial” e imposta a um grupo social, ela terd de conviver com variagdes apresentadas
pelos membros deste grupo. Como afirma Barthes (1979, p. 18), esta variacdo é inerente
a qualquer lingua. As variedades linguisticas “tém um valor intrinseco igual em termos
estritamente linguisticos” (GNERRE, 1998, p. 25), embora o seu valor geralmente seja
dado em funcdo do valor social que tem os falantes de uma variante. Deste modo, a
norma culta da nossa lingua ndo é superior a qualquer outra forma que o portugués

assuma entre 0s grupos que o praticam.

Frente a isso, ¢ essencial “respeitar a variedade linguistica de toda e qualquer
pessoa, pois isso equivale a respeitar a integridade fisica e espiritual dessa pessoa como
ser humano” (BAGNO, 2007, p. 140). Para que esse respeito seja concretizado, €
preciso que ele comece a ser construido dentro da escola, por meio de uma mudanca de
postura dos profissionais envolvidos com o ensino. Como afirma Bagno, “da parte do
professor em geral, e do professor de lingua em particular, essa mudanca de atitude deve
refletir-se na ndo-aceitacdo de dogmas, na ado¢do de uma nova postura (critica) em

relacdo a seu proprio objeto de trabalho: a norma culta” (BAGNO, 2007, p. 114).

Ainda de acordo com os Pardmetros Curriculares Nacionais (PCN) para o ensino

de Lingua Portuguesa nas séries iniciais, “o problema do preconceito disseminado na
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sociedade em relacdo as falas dialetais®® deve ser enfrentado, na escola, como parte do
objetivo educacional mais amplo de educacdo para o respeito a diferenca” (BRASIL,
1997, p. 26).

Atraveés da problematizac¢do do valor e do uso da norma padréo, e da exploracdo
das variantes linguisticas em sala de aula, professores de lingua portuguesa ou de
musica podem contribuir para a formacéo de cidaddos livres de preconceitos e com um
conhecimento cultural ampliado — afinal a lingua é um produto cultural, como vimos em
Barthes (1979, p. 18). Assim sendo, a adogdo de cancbes que como Sao Jodo Dararéo
contenham variantes linguisticas pode ser uma porta de entrada para a problematizacao
da norma culta e a exploragdo da diversidade da lingua. O receio de “causar um certo
conflito com a matéria Lingua Portuguesa” ¢, portanto, desnecessdrio ja que esse

conflito é saudavel.
Os temas polémicos segundo a Literatura

Ao discorrer sobre a adequacdo da letra de S&o Jodo Darardo a educacédo
musical infantil, um dos académicos abordou a presenca de temas polémicos no texto da
cangdo. Segundo ele, “com criangas com idade um pouco mais avangada ¢ possivel
trabalhar com temas como ‘casares’, 'morré’ etc., mas para criangas mais novas talvez o

trabalho de insercdo desses temas pode ser complicado”.

Ha nessa fala uma preocupacdo com a manutencdo da inocéncia infantil, pelo
menos até o ponto do desenvolvimento da crianga em que se torna “possivel trabalhar
com temas como 'casares', 'morré' etc.,”. Ha ainda uma ideia implicita de que a
abordagem de temas como a morte ou 0 casamento/amor deve ser evitada, a0 menos

com ‘“‘criangas mais novas”.

A opinido desse académico reflete uma preocupacdo com a exclusdo de temas
polémicos do cotidiano infantil j& observada por Rosemberg (1984, p. 31-32). A autora
afirma que existe na literatura infantil uma preocupacdo dos escritores com a
“expurgacdo” dos temas polémicos de seus livros. De acordo com ela, essa préatica
comecou a desenvolver-se no final do século XVI, quando pedagogos e moralistas

passaram a conceber a crianga ndo mais como um adulto em miniatura, mas como um

33 Segundo os PCN os “dialetos sdo compreendidos como os diferentes falares regionais presentes
numa dada sociedade, num dado momento historico” (BRASIL, 1997, p. 26).
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sujeito inocente, que carece de protecdo e que deve ser segregado dos adultos em
instituicOes escolares, que o preparardo para a vida em sociedade. Segundo ela, em

livros que adotaram esse tipo de concepcdo da infancia,

0 cotidiano contraditério, as frustracdes e os conflitos foram banidos. O
jovem leitor é protegido [...]. A crianca nao tem o direito de saber o que quer,
mas apenas aquilo que o adulto considera digno ou bom que ela saiba [grifo
nosso]. O conteddo do livro é expurgado (ROSEMBERG, 1984, p. 60).

Ainda segundo Rosemberg (1984, p. 64-65), nessas narrativas as curiosidades
infantis ndo sdo abordadas, e ndo ha discussdo de problemas existenciais como o
nascimento, a morte, 0 amor em forma de sexo e de afeto. A crianca é, em sintese,

negado o direito de conhecer aspectos cotidianos e fundamentais da vida.

De acordo com Zilberman e Magalhdes (1982, p. 111), o texto facilitado e
expurgado, que ndo exige da crianga uma posicdo de reflexdo, € uma das principais
formas de transmissdo de valores repressivos. Quando o adulto é o responsavel por
determinar a crianca o que ela deve conhecer ou ndo, dando a ela apenas aquilo que ele
julga adequado a sua faixa etéria, ele exerce um gesto de dominacédo sobre a infancia. A
crianca, na impossibilidade de exercer seu poder de escolha, fica relegada, em sua
dependéncia fisica, psicolégica e moral, aos designios do adulto. Desse modo, €
facilitado o estabelecimento da relacdo assimétrica entre criancas e adultos de que fala
Rosemberg (1984,p. 29), por meio do qual os segundos exercem seu poder sobre 0s

primeiros, sem que haja dialogo.

A inda segundo Rosemberg (1984, p. 66), a ndo abordagem de temas como a
morte e 0 sexo na literatura infantil reforca a ideia de “mundo perfeito” que os adultos
querem transmitir as criancas por meio da educacdo, no afa de leva-las a construir no

futuro a sociedade que nem eles préprios foram capazes de construir.

O posicionamento de Cecilia Meireles (apud PERROTTI, 1986, p. 74) com
relacdo a delimitagcdo dos temas que devem ser levados a crianca sugere que, atraves das
preferéncias infantis, devemos classificar a literatura como infantil ou ndo. A crianca,
seus gostos e curiosidades € que devem ser ouvidos e respeitados, e ndo as preferéncias

dos adultos. Estes devem agir como “cumplices capazes de dialogar e ndo [como] novos
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comandantes” (PERROTTI, 1986, p. 153). Devem ajudar a crianca no processo de
conhecimento do mundo, discutindo e problematizando qualquer questdo que a sua

curiosidade levante, sem impor barreiras moralizantes.

Essas concepgdes que defendem a liberdade de acesso da crianga a variados
temas literarios pode ser transposta para o campo da musica. Se ndo pretendemos impor
nosso poder de forma unilateral sobre nossos alunos, e se ndo pretendemos repreender
sua curiosidade e seu acesso ao conhecimento, ndo podemos priva-los do contato com
0s temas que, por vezes erroneamente, julgamos polémicos. E preciso que oferecamos a
crianga o direito de conhecer, problematizar, discutir todas as esferas da vida cotidiana

que despertem sua curiosidade, por meio inclusive da musica.

Outro académico, preocupado com os efeitos da abordagem do tema “morte”
afirmou que “[a letra da cancdo] poderia assustar as criancgas dizendo que se elas se
molharem em um dia chuvoso irdo morrer”. No entanto, como afirma Cademartori
(1986, p. 72), ndo é necessario que nos preocupemos com essa possibilidade. Segundo
ela, mesmo em idade pré-escolar as criancas ja se mostram aptas a estabelecer uma
separacgdo suficientemente clara entre o0 que é imaginado quando ouvem ou leem uma
historia, e aquilo que é vivenciado de fato (CADEMARTORI, 1986, p. 72). Situacdo
analoga parece ser a que se da quando a crianga ouve ou canta uma can¢do, com uma
narrativa como a de Sao Jodo Darardo. Acreditamos que também nesse caso as criancas
serdo capazes de separar 0 que é cantado/imaginado daquilo que é vivenciado no

momento da execuc¢do musical, ndo se sentindo assustadas pela letra da cancéo.

Concluséao

A analise das concepg¢des dos académicos de Musica sobre a adequacao da letra
de S&o Jodo Darardo a educacdo musical infantil, realizada a luz dos referenciais da
Linguistica e da Literatura, demonstrou que o contato com o campo das Letras pode ser

enriquecedor para a Educagdo Musical.

Como observamos, a insercdo de variantes linguisticas no cotidiano escolar
infantil ¢ fundamental para que os estudantes ampliem seus conhecimentos culturais, e

ndo incorram na formacéo e difusdo de preconceitos linguisticos. Essa insercao pode ser

61



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

realizada por meio da préatica de cancdes corais que, como Sao Jodo Darardo, explorem

a variagdo linguistica.

A abordagem de temas variados, por mais que polémicos, também deve ser
praticada no coral infantil. Conforme vimos, esse contato favorece a formagédo da
crianca e possibilita a ela a constru¢cdo de uma nocdo autdbnoma de mundo. Assim sendo,
a abordagem de cancGes que falem sobre morte, casamento, ou outros temas ainda mais

polémicos, ndo deve ser evitada mas, sim, possibilitada a crianca.

Contudo, o professor deve atuar como um intermediério entre o texto da cancéo
e as criangas, debatendo e problematizando com elas a presenca de variantes linguisticas
e temas polémicos dentro do repertério coral infantil. Somente dessa forma os
beneficios do contato com a diversidade linguistica ¢ os temas “adultos” podem ser

alcancados.
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O Latim e portugués cantado nas praticas devocionais luso-brasileiras no final do

Antigo Regime: o repertorio musical das Novenas, Trezenas e Setenarios

Cristina Fernandes

INET-MD, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas (FCSH), Portugal

Resumo:

Em paralelo com a liturgia regular, as praticas devocionais do foro pessoal ou de natureza
coletiva constituem uma importante vertente das manifestacdes religiosas da sociedade luso-brasileira do
Antigo Regime. Podiam funcionar como extensdo ou antecipagdo dos rituais oficiais, mas também como
expressdes informais da religiosidade popular. Uma grande diversidade de modelos percorria todas as
camadas sociais e tomava forma em espagcos multiplos: catedrais, igrejas, capelas, ermidas, ambientes
domésticos ou a mesmo a via publica. Deste modo, a misica que acompanhava as devoc@es caracteriza-se
por graus de complexidade muito diferente, oscilando entre as simples melodias de cantochdo e pegas
corais elaboradas em stile pieno ou em stile concertato (por vezes com solistas, baixo continuo e/ou
agrupamentos instrumentais) da autoria de compositores tdo importantes como David Perez, José Joaquim
dos Santos, Leal Moreira ou Jodo José Baldi. A Patriarcal e as restantes Capelas Reais eram palco regular
de préticas devocionais, destacando-se (antes da partida da familia real para o Brasil) a celebracdo das
Novenas de Séo José, do Santissimo Coracdo de Jesus, de Nossa Sra. da Piedade, de S&o Francisco
Xavier e de Santa Margarida de Cortona; a Trezena de Santo Anténio e o Setenario de Nossa Sra. das
Dores. Na interpretagdo participavam os cantores do “Coro dos Italianos” ¢ do “Coro dos Portugueses”,
os alunos do Real Seminario de Musica da Patriarcal, capeldes cantores, organistas e outros
instrumentistas. A dimensdo participativa deste tipo de rituais e o facto de ndo estarem integradas na
liturgia oficial levou a que o repertério devocional constituisse uma das raras excegdes de uso do
portugués cantado na musica religiosa da época face ao dominio regulamentar do latim. Nas Novenas,
Trezenas e Setendrios, a lingua portuguesa restringe-se as Jaculatorias, mas esta foi-se também alargando
a oragOes entoadas e preces de caracter mais popular. A presente comunicagdo procura contextualizar
estes repertdrios e identificar tragos caracteristicos relativos ao uso do portugués e do latim como suporte
da musica e do contetdo fonético e semantico do texto.

Palavras chave:

Préticas devocionais, Novenas, Latim e portugués cantado, Capela Real e Patriarcal, Sociedade luso-
brasileira do Antigo Regime
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As tradicdes teatrais luso-brasileiras do Antigo Regime e a questao da sua musica

David Cranmer
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Resumo:

Nas primeiras décadas do século XVII1 o repertorio teatral em Portugal e na América Portuguesa
era dominado por comédias espanholas e tragicomédias jesuiticas em latim. A partir da década de 1730,
com as oOperas de Antonio José da Silva (“O Judeu”) inicia-se uma nova fase de teatro em lingua
portuguesa. Para além das déperas de outros autores que seguiram o mesmo paradigma, encontramos
igualmente comédias (sobretudo), tragédias e oratérias, e, nos intervalos ou no final dos espetaculos,
géneros em um ato, designados entremez, farca, pequena pessa, etc. Esta comunicacdo debruga-se sobre o
uso da musica neste leque de géneros teatrais em lingua portuguesa.

Palavras-chave:

Comédia, Opera, Entremez, Farca, MUsica
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Metaforas e metalinguagem em ‘O que sera’ e Dona Flor e seus dois maridos

Dério Borim Jr.

Universidade de Massachusetts Dartmouth

Resumo:

Este estudo discute as construgfes simbolicas e outros recursos de representagdo poética
empregados nas trés versdes da cangdo “O que sera” (1976), de Chico Buarque de Hollanda.
Primordialmente, porém, aborda as suas relagdes semanticas com o filme de Bruno Barreto, Dona Flor e
seus dois maridos (1976), do qual é tema central, e com o imaginario politico do publico brasileiro que
consagrou tanto aquela cancéo de protesto quanto o filme situado na Bahia dos anos 40. Ao questionar o
papel dos elementos iconograficos de um possivel ethos brasileiro presente no longa-metragem, como o
candomblé, o carnaval, a culinaria, o malandro e a sexualidade exacerbada, o ensaio estabelece contrastes
entre, por um lado, os detalhes daquela trama e da sua caracterizagdo cinematogréfica; e, por outro lado,
as fungdes criticas e humoristicas da obra de Barreto, tendo como referéncia o romance homoénimo de
Jorge Amado (1966), em que se baseia. Inserindo os didlogos entre essas obras num arcabougo tedrico ao
mesmo tempo antropolégico e sdcio-histérico, este trabalho examina algumas das principais
caracteristicas sociopoliticas do Brasil do periodo da Segunda Grande Guerra e da Ditadura Militar, com
énfase sobre as diversificadas reagBes artisticas e comportamentais as ideologias promovidas pelos
militares brasileiros e seus comparsas.

Palavras-chaves:

Bahia, Censura, Ditadura, Malandro, Paixao
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Eloquéncia e Afetos em Herdi, Egrégio, Douto, Peregrino. Salvador Bahia, 1759.

Edmundo Hora
Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Brasil

ephora@iar.unicamp.br

Resumo

A lingua portuguesa, representante do pensamento e estilo barroco por exceléncia — por seu
conteddo e sintaxe — pdde, nos séculos XVIII e XIX, expressar “afetos” e emogdes nos mais diversos
aspectos. Comungando o pensamento primeiro do periodo setecentista: prima le parole poi la musica
[primeiro a palavra (o texto) depois a musica] ela prépria (a lingua portuguesa) se apresenta de maneira
plena e serve também de alicerce as manifestagdes musicais. O exemplo musical brasileiro na obra:
Recitativo e Aria: Herdi, Egrégio, Douto, Peregrino [Cantata Académica] encontrado em Salvador na
Bahia, (1759), de autoria andnima, digno de nota, carrega elementos eloquentes em seu poema laudatério
ao conselheiro ultramarino José Mascarenhas Pacheco Pereira Coelho de Mello. Seu texto musical com
caracteristicas afetivas relacionadas as tonalidades utilizadas — seja na escolha da tonalidade principal (Fa
Maior) seja nas modulacfes e diversas fragmentaces seccionais — torna-se exemplo para reflexdo. O
presente estudo busca compreender a utilizacdo das correspondéncias e adequacBes das se¢es, trechos
musicais e suas utiliza¢gdes com as diferentes “Caracteristicas das Tonalidades”, este também, um topico
de fundamental importancia para as interpretagdes estilisticas nas obras barrocas. Fontes primdrias
referenciais, abrangendo o periodo em questdo, servirdo de base para a abordagem teérica.

Palavras Chave:

Cantata Académica; Historia da Musica Brasileira; Musicologia Histérica Brasileira.

Introducao

De acordo com os originais depositados no IEB/USP - Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de S3o Paulo, a obra Recitativo e Aria foi dedicada “Ao
Preclarissimo Snr. Joseph Mascarenhas Pacheco Pereira Coelho de Melo/ Em 2 de julho
de 1759”.
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Figura 1. Folha de rosto com dedicatéria do Recitativo e Aria.
Fonte: IEB - USP

Conselheiro do Ultramar em treze de maio de 1758, Mascarenhas embarcou de
Lisboa em junho, chegando a Salvador na Bahia em agosto do mesmo ano. Um ano
depois, a dezenove de maio de 1759, reunindo-se informalmente em sua casa, com
intelectuais locais, fundou a Academia Brasilica dos Académicos Renascidos® — nos
moldes da Academia dos Esquecidos, da Bahia, que fora extinta em 1725. Apés a
primeira assembleia oficial a seis de junho de 1759, Mascarenhas adoeceu. Pouco
depois, para comemorar sua cura seus pares académicos promoveram uma festa em sua
homenagem, a dois de julho, saudando-o com o Recitativo e Aria. Na Academia dos
Renascidos, foi comum o ato laudatorio entre os seus membros e como reporta Marcela
Veronica da Silva e outros:

Neste periodo, privilegiou-se a retdrica e suas marcas podem ser visitadas nas
obras dos académicos, pois sendo referencial de escrita, constituia a espinha
dorsal de todos os textos. O esquema retérico mais utilizado e que norteava a

% Maiores informacdes sobre a Academia, ver o estudo: “Formalidade, Representagio e Linguagem nas
Academias Brasilicas” da autoria de Marcela Verdnica da Silva, Carlos Eduardo Mendes de Moraes ¢
Jarbas Vargas Nascimento, publicado em Revista Philologus, Ano 16, N° 48. Rio de Janeiro: CiFEFiL,
set./dez. 2010. p. 51-62. NAS ACADEMIAS BRASILICAS
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producdo escrita dos membros das Academias Brasilicas era comum, no caso
da tematica laudatéria, motivada pela necessidade de louvar a autoridade. Os
textos de louvor vdo além da necessidade de compor um espago de integracdo
entre 0 académico e o homenageado. Trata-se, na verdade, de um recurso
retérico do género epiditico, que prevé a adequacéo do erudito em relacéo ao
contexto académico e ao esquema retdrico (...).*

Em agradecido discurso por sua eleicdo, entre outros elogios, Mascarenhas
disse: “... ndo € governar um reino opulento, ¢ dirigir uma academia luzida. Nao ¢ ter
jurisdi¢do sobre as vidas, ¢ dominar sobre os afetos”. Assim, para nos hoje, traduzir
Eloquéncia e Afetos nesta obra torna-se oportuno, na medida em que poder-se-a

compreender elementos significativos da pratica interpretativa musical do passado.

José Mascarenhas, nascido em Faro — Portugal, entre outras atividades, era
graduado pela Universidade de Coimbra. Segundo pesquisa (1923) do historiador
Alberto Frederico de Morais Lamego (1870-1951), o desembargador Mascarenhas teria
sido enviado ao Brasil com a finalidade de expulsar os jesuitas, evento que se daria em
1760, “investido de poderes quase superiores aos do proprio vice-rei’ — 0 marqués de
Lavradio — entdo, estabelecido no Rio de Janeiro (TONI; DUPRAT. p.15). Sobrevivente
de uma tempestade na travessia pelo Atlantico, Mascarenhas, teria clamado por Deus
pedindo remissdo dos pecados cometidos e ao aqui chegar confessou-se, prometendo
ndo mais agir contra os jesuitas®®. Em carta a Tomé Joaquim da Costa Corte Real,
ministro de Ultramar, ele defende os padres da Companhia de Jesus alegando que “... os
jesuitas estdo no maior sossego e humildade que é possivel...” (p.31), modificando

assim suas intencdes, obrigacdes e propositos, agindo de modo contréario ao designado.

Histérico dos documentos manuscritos

Os manuscritos musicais aqui estudados foram adquiridos por Alberto Lamego.

O Recitativo e Aria *" consiste de dezoito félios em 6timo estado de conservagdo. Ainda

% SILVA, Marcela Verdnica da; MORAES, Carlos Eduardo Mendes de; NASCIMENTO, Jarbas Vargas.
Formalidade, Representacéo..., Rio de Janeiro: 2010, p. 61.

% Maiores informagdes sobre sua atuagdo podem ser adquiridas em: TONI, Flavia Camargo (Org.),
VOLPE, Maria Alice, DUPRAT, Régis. Recitativo e Aria para José Mascarenhas. In: USPIANA
BRASIL 500 ANOS. Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo. 2000. p 15

%7 Sua estreia contemporéanea deu-se a 6 de dezembro de 1960 em S&o Paulo e sua gravagdo ocorreu sete
anos depois (1967) para o selo Chantecler da mesma cidade, sob o titulo: MUsica Sul-Americana do
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que ndo apareca 0 nome do compositor, do poeta ou do copista, Robert Stevenson
(1968) atribui sua autoria a Caetano Melo de Jesus, que naquele ano (1759) era mestre

de capela da Sé de Salvador.

Régis Duprat, conjuntamente com Maria Alice Volpe, em seu artigo Musica na

Bahia Colonial: O Recitativo e Aria, de Compositor Anénimo, 1759 * afirma:

De género que subordina estreitamente o desenvolvimento musical ao texto
poético, este Recitativo estilisticamente vinculado ao recitativo
melodramatico italiano, procura extrair do texto literario toda a sua
intensidade e emocdo por meio das mais variadas formas de tensdo tonal,
melddica, agogica, harmdnica e timbrica (p.34).

Partindo do enunciado da afirmacao anterior: “intensidade ¢ emo¢ao” e “formas
de tensdo tonal, ...harmdnica”, sugerimos a abordagem com base nas “Caracteristicas
das Tonalidades”, elemento de importancia para a interpretacdo da musica do século
XVIII europeia®. Em vista destas evidentes raizes, procuramos traduzi-las e adapté-las

ao texto luso-brasileiro.

Os versos que compdem o Recitativo e Aria foram transcritos no modo original,
mantendo-se sua grafia antiga, portanto, sem correcdes atuais. Também a pontuacao
gramatical (o0 ponto e virgula [;], a nosso ver revelador do ponto de vista delimitador
das secOes) reforca a ideia preconcebida para a valorizagdo dos “afetos” pelas

Caracteristicas das Tonalidades.

No que concerne as Caracteristicas afetivas das tonalidades, h4 que se afirmar a
utilizacdo e associacdo com especifico sistema de afinacdo, qual seja, um temperamento
desigual que contenha intervalos diferenciados em sua estrutura, promovendo 0s
diferentes tipos de afetos nos acordes. Uma das fontes histdricas escolhidas sobre o

topico refere-se a Jean Laurent de Béthizy (1702-1780), que em seu tratado Exposition

Século XVIII. Interpretagdo da Orquestra de Camara de Sdo Paulo, do soprano Marilia Siegl e sob a
regéncia de Olivier Toni.

% Revista de Historia (1965). Reapresentagdo do texto para a USPIANA BRASIL 500 anos. Sdo Paulo,
2000.

%9 Exemplos musicais sonorosos podem ser apreciados no CD América Portuguesa, (2000), realizado pelo
Coro e Orquestra Armonico Tributo de Campinas, sob a dire¢do de Edmundo Hora, faixas nimeros 5 e 6.
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de la théorie et de la pratique de la musique (Paris, 1754), advoga qualidades

emocionais associadas aos temperamentos desiguais.*’ Para ele,

O orgdo, o cravo e a maioria dos instrumentos de sopro séo construidos de tal
forma que tonalidades com um, dois, trés ou quatros sustenidos em sua
armadura mostram-se mais ou menos brilhante e alegre em proporcdo ao
nimero de sustenidos que utilizam e aquelas [tonalidades] que usam um,
dois, trés ou quatro bemdis em sua armadura de clave mostram-se mais ou
menos sombrias e tristes em proporcdo ao ndmero de bemodis que utilizam

(p.23).

Assim, acordes semelhantes, em sistemas desiguais de afinacdo deles derivados:
D6 Maior e Ré Maior, entre outros, tem diferentes tipos de semitons (maiores e
menores) e diferentes tipos de tons (maiores e menores), criando dessa forma diferentes
tipos de tercas maiores e menores, com quintas desiguais em suas estruturas. Se um
intervalo de quinta é composto de terca maior e terca menor — dependendo da colocacao
daqueles tons e semitons nos intervalos precedentes — diferentes intervalos serdo
conhecidos e, experimentados. Dessa forma, acordes perfeitos maiores e menores seréo
irregulares na constru¢do de sua estrutura bésica, mas, com uma carga “afetiva” definida

ja preconizada pelos tratadistas da época*.

O texto poético do Recitativo Hero6i, Egrégio...

Seu texto poético compbe-se de trinta e oito versos, cujo tratamento musical
sugere uma divisdo em seis estrofes separadas por ritornelos. Para Duprat (2000, p.36),
“Tais estrofes compdem-se, respectivamente, de 8, 10, 6, 4, 4 e 6 versos. Sua
versificagdo consiste numa combinagdo livre de versos decassilabos e hexassilabos e

permite um tratamento mais flexivel e variado da rima” (p. 36). Versos decassilabos e

¥ Digno de nota a relagio encontrada entre os autores: Jean Le Rond D’ Alembert (1717-1783) que para
n6s mais adiante servira de referencial tedrico para a explicacdo do sistema de afinacgéo e seus reflexos no
manuscrito anénimo da Bahia, Béthizy, com seus conceitos especiais para as Tonalidades e sistemas de
afinacéo e seu precursor Jean-Philippe Rameau (1683-1764) com seus estudos tedricos reveladores.

*! InGmeros tratadistas consideraram o tépico e, a inclusdo de Béthizy aqui foi tomada como ponto de
partida cronoldgica com base no ano de sua publicacdo (1754) podendo ter inspirado autores estrangeiros
fora da Franca com exemplo em Portugal que posteriormente se projetou no Brasil e especificamente em
Salvador na Bahia, capital da col6nia até o ano de 1763.
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hexassilabos com terminacdo feminina compdem sua versificacdo em uma combinacao

livre.

A primeira pagina do manuscrito traz o seguinte texto: (oito versos).

Heroe, Egregio, Douto, Peregrino,

que por impulso de feliz destino.

Nesta cabeca do Orbe Americano

peregrino aportaste

e 0 soberano Divino Auctor das cousas vos tem nela
porque possais mais tempo esclarecella.

Com vossa presenca esclarecida

E de vossas ac¢dens honra sudiba;

O texto manuscrito em notacdo musical apresenta-se de modo bastante claro e
seu estado de conservacao € primoroso. Foi musicado como Recitativo obbligato, o que
quer dizer: recitativo acompanhado por instrumentos que elucidam as palavras do texto,
em um formato comum na Opera italiana. Ha que se notar a perfeita correspondéncia na

colocagdo de suas silabas e intervalos melddicos. (Figura 2).
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Figura 2. Primeira pagina do Recitativo

A elaboracdo cadencial para D6 menor conclui este trecho, aqui delimitado pelo
ponto e virgula, determinando uma secdo do pensamento poético. Note-se que 0
caminho para D6 menor vem por meio da passagem pelo Sib Maior que logo €
transformado na dominante do novo tom: Sol. O verso seguinte louva o “carater” digno
e generoso do personagem, elemento superador das intempéries malignas sofridas por

ele, o sobrepde. Esta estrofe tem dez versos.

E bem que quiz a misera fortuna

Que vos fosse molesta e que importuna

A hospedagem Senhor desta Bahia

Sabem os Céos e testemunhas

Sejéo que dela

Os naturaes so vos desejao

faustos annos de vida e Saude e préspera alegria
Pela affavel Virtude

De nossa generoza Urbanidade

Com que a todos honraes desta cidade;
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Figura 3. Segunda pagina do Recitativo.

Oh! quem me dera a v6z

Me dera a Lira de Amphiam e de Orfheo
Que arrebatava os montes e fundava Cidades!
pois com ellas erigira

hum Templo que service por meméria

de eterno monumento a vossa gloria;

O cadenciamento para L4 menor, advindo do acorde de Mi menor, introduz um
elemento ritmico pontuado no baixo, que apresenta pausas de semicolcheias ao invés do

ponto de aumento, modo tdo comum para a figura ritmica em carater: Adagio e stacato.

Convém mencionar aqui que este modo “eficiente” de execugdo, pela utilizagdo do
siléncio faz o motivo ser executado leve e com direcionamento, ao alcangar por
intervalo de segunda a harmonia de Si Maior, preparando o efeito da “lira de Anphido”

por meio dos piziccati nas cordas (Figura 4).
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Figura 4. Terceira pagina do Recitativo.

Da mesma forma, o excepcional salto melddico intervalar escolhido para o
trecho: “Que arrebatava os montes e fundava Cidades!”, (no segundo pentagrama da
figura anterior), colore um dos pontos dos mais significativos na literatura vocal em

lingua portuguesa, pleno de expressividade e atributo retorico.

Os versos a seguir, em “as cem bocas da Fama, com que a esfera, pudesse toda
encher...”, anunciam a utiliza¢do de acordes em sétima diminuta: Si-Lab como também:
Fé&#-D6-Mib (primeiro pentagrama da Figura 4), por meio de unissono das cordas que, a

seguir, preparam a nova tonalidade de sol menor com figuras ritmicas em tercinas.

Oh! Se também tivera as cem bocas da Fama
Com que a esfera

podesse toda encher do vosso nome,

porque a seu cargo a Eternidade o tome!

Oh! Se também tivera o canto grave

Da Filomela doce, e Cisne suave!
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Figura 5. Quarta pagina do Recitativo.

Mas ja que nada tenho

Para téo relevante desempenho
Calarey como cal&o os prudentes
Por ndo errar com frazes indecentes,
ou, do modo que posso,

Celebrarey por grande 0 nome vosso.

Os versos conclusivos, aqui iniciados, reflete o estado “prudente” do homem

“discreto”,

aquele culto conhecedor das normas de conduta, que opta pelo

comportamento de sabedoria, afirmando: “Calarey como caldo os prudentes, Por néo

errar com frazes indecentes”. A pintura sonora apresenta-se aqui, pela primeira vez no

Recitativo, em acordes sustentados com a harmonia de DG7. Note-se que a sétima do
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acorde encontra-se no baixo instrumental, evoluindo para FA& Maior em sua primeira
inversdo. A adicdo do Mib como sétima sobre este acorde pontua: errar que leva sua
resolucdo ao acorde de Sib Maior (indecentes). Utilizando este Sib no baixo, o autor
induz a construcdo do novo acorde D& Maior com Sétima, que fica interrompida, ainda

que em sua funcdo de Dominante do tom inicial Fa.
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Figura 6. Quinta pagina do Recitativo.

O Recitativo é predominantemente silabico e ndo usa énfase melismatica. Faz
associacOes entre a semantica da palavra e as possibilidades de representacédo por efeitos
sonoros (TONI; DUPRAT, 2000, p. 38). As intervengdes instrumentais que pontuam
determinadas estrofes colorem a ambientacdo de modo magistral e a0 mesmo tempo

com estetica representativa do estilo novo, com forte predominancia do estilo Galante.

Sobre a natureza das Caracteristicas e afetos nas tonalidades

Aspectos psicoldgicos, cores e afetos se relacionaram, contribuindo

sobremaneira para a escolha especifica de uma determinada tonalidade pelos autores, a
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medida que novas propostas de divisdo da oitava ** foram se afirmando. Em 1713,
assim se pronunciou Mattheson: “E bem sabido, se uma pessoa considerar, a época, as
circunstancias e pessoas envolvidas, que cada tonalidade possui alguma caracteristica
especial e ela é muito diferente de outras tonalidades” **. Com isto, tomamos como
ponto de partida a tonalidade de Fa Maior, escolhida pelo autor para expressar suas
ideias musicais com relacédo a obra poética em questéo.

De acordo com as instruc@es historicas, o ponto essencial para a compreenséao

1* ou, a

das Caracteristicas das tonalidades é atribuido ao temperamento desigua
necessidade de se temperar os intervalos da maneira mais acustica possivel. Sobre o
método especifico do temperamento desigual descrito em seu Dictionnaire, escreveu
Rousseau em 1768: “...de fato, as tonalidades naturais possuem por [aquele] método
uma total pureza de harmonia, e as tonalidades transpostas, as quais compdem as menos
frequentes modulacgdes, oferecem grandes recursos para 0 musico quando ele necessita
expressdes mais marcadas” *°. Para nés, dessa maneira, torna-se clara sua preferéncia
por um sistema de afinacdo desigual que favorece sobremaneira os afetos atribuidos as

tonalidades. Mais adiante, sobre o estimulo das emoces, Rousseau argumentou:

A partir desta [diversidade de tonalidades] nasce a origem da variedade e
beleza na modulagdo; a partir disto nasce uma diversidade e uma admiravel
energia na expressdo; finalmente, a partir disto nasce a faculdade de se
estimular diferentes emocGes, por meio dos mesmos acordes realizados em
diferentes tonalidades. [...] em outras palavras, cada tonalidade, cada modo,
tem a sua propria expressdo a qual deve ser compreendida, e isto é um dos
significados pelo qual o compositor inteligente se torna mestre [perito] em
alguma forma, das emocdes em sua audiéncia®.

Com isto, percebemos a clara evidéncia histérica do topico — reafirmando os
“estados psicolégicos” proporcionados pelas descrigdes na realizagdo do sistema

desigual de afinacdo — que se adequa a nossa proposta.

*2 Atualmente, muitos trabalhos tem sido realizados no sentido de difundir os conceitos que envolviam as
inimeras possibilidades de divisdo da oitava, proporcionando cores e afetos especiais a cada tonalidade.
* MATTHESON, Johann. Das neu-erdffnete Orchestre. Hamburg, 1713. p. 232.

* LLembramos aqui os conceitos abordados & pagina 3 que serdo mais bem observados adiante.

** ROUSSEAU, Jean-Jacques. Dictionnaire, p. 502.

*® ROUSSEAU, Jean Jacques. Dictionnaire, p. 517.
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Sobre a afinacéo do seculo XVI1I utilizada

Um manuscrito escrito em portugués, encontrado no Arquivo Municipal da
Cidade de Salvador — Fundacdo Gregorio de Matos serviu de documentagdo para o
estudo sobre os temperamentos em lingua portuguesa. Apresentado no | Simpdsio
Latino Americano de Musicologia Histérica, na cidade de Curitiba em 1998*, serviu
também de base para a gravacéo do Projeto América Portuguesa (2000) “®. Uma de suas
partes, com o titulo: Modo ordinario da afinaco do Orgéo e do Cravo®, inicia o Item
2 com instrugdes explicativas da “afinacdo comum”, ou modo ordinario. Ainda que
certos autores atribuissem sua autoria a José Varella (Porto, 1806), percebe-se que trata-
se da traducéo de um texto francés do século XVIII, mais precisamente de Jean Le Rond
D'Alembert (1717-1783) do seu Eléments de Musique théorique et pratique... (Paris,
1752).

D’Alembert em suas primeiras instru¢des disse:

Fazem-se quatro grupos de quintas: D6 a Mi, reduzidas em % da coma
sintdnica para que se obtenha a terca maior pura. Mi a Sol# - quintas
descendentes um pouco mais estreitadas, e DO# a Sol#, alargadas [maiores
que puras]. A intencdo é ter o mesmo Sol# do inicio. Ndo ha mais que uma
terca maior pura (p.27).

O diagrama a seguir, ilustra a sequencia das quintas do sistema irregular pela

divisdo da coma Sintdnica, com forte influéncia de temperamento Mesotdnico padréo®°.

* HORA, Edmundo. Um manuscrito andnimo sobre afinacéo encontrado na Bahia. ANAIS. | Simpésio
Latino-americano de Musicologia. Fundacdo Cultural de Curitiba, Parana, 1998. p. 191-197.

*® As ilustrages sonoras deste estudo advém do CD América Portuguesa. Armonico Tributo. E. Hora.

* Note-se que a expressdo: modo ordinario corresponde & francesa fagon ordinaire, tantas vezes
utilizadas pelos tedricos e que faz referéncia ao “sistema ordinario ou comum”, utilizado quotidianamente
nos instrumentos de teclado, uma afinacdo com influéncia Mesoténica com a divisdo da coma em: -1/4S.
%0 Para maiores esclarecimentos sobre temperamentos consultar a Tese: HORA, Edmundo. “As obras de
Froberger no contexto do temperamento Mesotonico”. Instituto de Artes. Universidade Estadual de
Campinas. 2004.
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D6
0+ -1/4S
Fa Sol
0+ -1/4 S
(La&#) Sib Ré
0+ -1/4 S
(Ré#) Mib La
0+ -1/4 S
Sol#-Léab Mi
0- 0-
Do# Si
0- 0-

Figura 1. Diagrama do sistema de D’ Alembert com seus trés tipos de quintas.

Sem nenhuma intencdo para julgamento de valor e, ap6s analise comparativa, é
gratificante perceber que em terras tdo longinquas como as do Brasil e com natural
distanciamento geogréfico, encontremos documentagdo do final do século XVIII com
instrucdes de afinacdo tdo atualizadas e em concordancia com o pensamento musical
universal. Ha que se lembrar das revolucionarias teorias musicais de Rameau, Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778) e do proprio D’ Alembert, apenas para mencionar alguns
autores referenciais, que comungam de semelhante pensamento sonoro. Assim, é
curioso notar que as instrucdes apresentadas no manuscrito da Bahia obedecem ao
mesmo padrdo das instru¢cdes de D’Alembert com a delimitagdo inicial da terca maior
pura, caracteristica do “modo comum” ou “fagon ordinaire”. O modo “ordinario ou
comum”, foi aquele utilizado largamente na Franga em principios do século XVIII e
que, provavelmente conviveu — ainda que de modo conturbado — com a neofita proposta

do controvertido temperamento igual, aceita em outras regides europeias.

No Manuscrito anénimo encontrado na Bahia (final do século XVIII) em claro
texto cursivo, e em portugués arcaico, lemos instrugdes definidas sob o titulo: Modo

ordinario d’affinar o Orgdo e Cravo:
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Afine-se 0 D6 do meio do teclado em tom competente: depois afinem-se o
Sol quinta acima [o] Sol oitava abaixo [0] Ré quinta acima [0] L& quinta
acima [e 0] L4 oitava abaixo; Mi quinta acima. As oitavas devem ficar justas
e as quintas algum tanto diminuidas de sorte que a ultima quinta Mi faca
terca maior justa com o D6 por onde se principiou.

Posteriormente, instrue-se a constru¢cdo numa sequéncia de quatro quintas puras
a partir do Mi, delimitando-se a nota Sol#. Com isto ja percebemos que os acordes
resultantes terdo graus diferenciados por meio de suas realizagcdes. O Sol Maior, com
sua terca Si, difere-se do acorde de DO por ter sido construido com trés quintas
estreitadas (-1/4S) e uma quinta pura. O acorde de Ré Maior: brilhante, com duas
quintas estreitadas e duas quintas puras; o acorde de L& Maior: pouco mais brilhante,
com uma quinta estreitada e trés quintas puras; o acorde de Mi: muito brilhante, com
quatro quintas puras. Com isso, a evolugdo harmoénica na sequéncia de quintas
ascendentes, “ilumina” (com suas tercas), o estado de espirito da audiéncia.

S4o suas instrugdes:

Partindo do Mi se afine Si quinta acima Si oitava abaixo, Fa# quinta acima,
D6# quinta acima, DO# oitava abaixo, Sol# quinta acima. As oitavas se
afinardo justas as quintas, porém algum tanto diminuidas, mas ndo tanto
quanto as primeiras de tal sorte que a Ultima quinta Sol# faca terca maior
alguma cousa alta com Mi j4 afinado.

O enunciado: “que o Sol# faga terca maior ‘alguma cousa’ alta com o Mi ja
afinado”, define dois pardmetros caracteristicos na divisdo irregular da oitava: o
parametro maior (Mi-Sol#) e o parametro menor (D6-Mi), encontrados por suas tercas
Maiores correspondentes. Ressalte-se ainda que os acordes de D6 Maior, com sua terca
pura e quinta estreitada, produzirdo determinado efeito psicolégico, diferente do acorde
de Mi Maior, com sua terca “alargada” e quinta pura, curiosamente, estara algo toleravel
pela utilizagdo deste ultimo intervalo, mas com “sabor” especial.

Para concluir o processo de divisao, ele indica:

Continue-se a afinacéo principiando outra vez no primeiro D6 e com ele se
afinem Fa quinta abaixo Fa oitava acima, Sib quinta abaixo, Sib quinta
acima, Mib quinta abaixo, Mib oitava acima, Lab quinta abaixo que é o
mesmo que o Sol#, as oitavas devem ficar justas...

A conclusdo do processo indicado para os ultimos intervalos.

80



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

[...] devem ficar justas e as quintas algum tanto subidas da parte inferior de
tal sorte que a Ultima quinta L&b coincida perfeitamente com Sol3 ja
afinado.

Todos 0s mais signos por afinar devem ajustar-se por oitava com os signos ja
afinados.

As instrucbes propostas obedecem a um processo comum na maioria das
instrugdes de afinagdo do século XVIII e XIX, ao adotar a regido correspondente a voz
de tenor, tendo como parédmetro o Do central. Ainda que em muitas instruces nao se
ultrapassem o Mi3, aqui, ja no segundo passo, encontramos uma ter¢a acima da nota
ultimamente mencionada, qual seja, um Sol. Apds a sequéncia de quatro quintas,
delimita-se a terca maior (D6-Mi), o primeiro controle, tendo como caracteristica sua
perfeicdo intervalar, o intervalo puro — sem batimentos. Dessa forma, se tomarmos
como base tonal o primeiro acorde (D6 Maior, Tonica), com sua terca pura,
perceberemos 0s outros acordes importantes, neste tom, o quarto (Subdominante, Fa) e
0 quinto (Dominante, Sol) graus como acordes diferenciados do primeiro. Digno de
nota a construcdo do quinto grau ja na segunda secdo de instrucGes, e 0 quarto grau,
apenas nas Ultimas. A indicacdo para a obtencdo da quinta mais perfeita sobre o Mi
gerara a nota Si — uma terca maior de Sol — mais alta do que o Mi que serviu de sua base
referencial. A delimitacdo da oitava que parte do primeiro D6 indicado, faz ter¢a maior
com a Otima nota construida na terca secdo de instrucdes, portanto, a terca Lab-Do
muito mais alargada do que as tergas antes mencionadas. Se considerarmos que a
composicéo intervalar na oitava D6-D0, € realizada por trés tercas maiores, estas, serdo
trés categorias: em seu limite menor — a terca pura, seu limite intermediario — a terca do
meio e seu limite maior — a ultima terga, uma premissa para diferentes “afetos” das
tonalidades.

A relacdo das tonalidades, a seguir, compde a sequéncia encontrada em pontos
relevantes da énfase discursiva no Recitativo. Os atributos afetivos a elas indicadas
foram extraidas das informacGes contidas no Das neu-erdffnete Orchestre (Hamburgo,
1713) de Johann Mattheson (1681-1764), visto que ndo foram encontradas
equivaléncias nos Tratados em lingua portuguesa, no periodo correspondente ao ano da
obra (1759) **.

Sobre as tonalidades e os afetos nas secoes.

Tratadistas de diferentes nacionalidades, entre os anos de 1720 a 1765,
empenharam-se em registrar aspectos psicoldgicos atribuidos as tonalidades. No quadro

51 Nesse sentido, vale lembrar o artigo de Paulo Castanha e Fernando Binder: Teoria musical no Brasil:
1734-1854, onde os autores apresentam farto material bibliografico referente a formacao intelectual de
alguns tedricos no Brasil, em diferentes épocas. In: ANAIS | Simp6sio Latino Americano de Musicologia.
Curitiba, 1998
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I, relacdo dos tons encontrados no Recitativo e Aria, a medida que aparecem,
conjuntamente aos nimeros de compassos correspondentes.

Quadro I — Os tons encontrados no Recitativo e Aria da Bahia, segundo Mattheson,
Rameau e Rousseau.

TOM Mattheson, Das neu- | Rameau. Traité de | Rousseau. Dissertation,
erofenete..., 1713. I"harmonie, 1722. 1743,

Fa Maior, Expressa os mais harmoniosos | Tempestade e fdria
sentimentos

c.1-6, 83, 87

Sib Maior, | Magnifica e caprichosa. Tempestades e flrias Tragica.

c.7,85

Sol Insinuante e eloquente. | Terno e para cangdes de | Ternura.
Brilhante. alegria.

Maior, .10,

70

Do menor, | Bela, porem triste. Delicadeza e queixume. Queixoso, lamentoso.

cps.15, 19, 60,

68, 74, 78,

F& menor, Angustia mortal. Melancolia. | Suavidade e queixume; | Lamentacdo e queixa.
Extremamente comovedora cangdes fanebres.

cps.16, 28, 80,

Mib Maior, Comovente. Coisas sérias e
lamentosas. Bela, majestosa,

c.21 honesta.

L& Maior, Brilhante. Inclinada a paixfes | Jabilo e regozijo; Pecas devocionais.
lamentosas e tristes.

c. 29 Grandiosidade,

magnificéncia.

Ré menor, | Devota, calma. Grandiosa. Doce e meiga. Assuntos Sérios.
Ccps. 32,

38/48

La menor, | Algo lamentosa, honrosa. Assuntos Sérios.
cps. 37, 47
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Si Maior, c. | Carater antipatico. Duro. Algo
40 desesperada.
Mi menor, c. | Pensativa, aflita e triste. Doce suave.
46
Sol  menor, | A mais bela das tonalidades. | Doce e suave. Tristeza.
c.57, 63 Delicadeza e  serenidade.
Lamentos. Alegria comedida.
Ré Brilhante, Alegre Alegria, grandeza e Alegria
c. 62 magnificéncia
D6 Maior Coisas alegres, sem pudor Regozijo Contentamento Coisas alegres e
grandiosas

Fonte: Das neu-erdfenete... 1713; Traité de I"harmonie, 1722; Dissertation, 1743.

No que se refere ao final do século XVIII, Steblin menciona a Tese de Werner

Lithy (1931) para comprovar semelhantes “Caracteristicas” em repertdrio tardio como

também o de Amadeus Mozart (1756-1791). Lithy disse:

Concluséao

Mi Maior pertence ao sublime, [e a] outros eventos profanos, [como] cenas
de grande expectativa [esperanca], do vislumbrar nebuloso ondulado das
ondas do mar. Nés conhecemos [0] L& Maior como a tonalidade das pessoas
joviais, dos elevados sentimentos da vida, como a expressdo da beleza e
inteligéncia, enquanto [0] Ré Maior insere em seus dominios pompas
festivas, perspicacia militar, cenas de represalia e arias-buffas grotescas e
superficiais. As tonalidades neutras de Sol, D6 e Fa Maior séo
predominantemente usadas por cunho despretensioso. D6 Maior, como a
tonalidade do verdadeiro, frequentemente presta-se para testemunho de
agradecimento e dignidade, por meio de simples colecdo de evidéncias, para
professores e consultores entusiastas. Afetos do cora¢do sdo percebidos no
digno Sib Maior e no tocante Mib Maior; este Gltimo néo é a Unica tonalidade
do amor profundo, mas também atormentado amor afligido. Em Lab Maior
ndo h& mais do que cenas sombrias®.

Ainda gque possa parecer um assunto controvertido, ha que se reconhecer que a
questdo das Caracteristicas das Tonalidades teve papel significativo para a
expressividade musical e para as escolhas das tonalidades pelos compositores do

2LUTHY, Werner. Mozart und die Tonartencharakteristik. Strasbourg: Heitz, 1931. p.1). (Ibid., p.88-89)
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periodo. Assunto que ndo pode ser ignorado, pois foram fatos sedimentados e
referenciados por longo periodo durante o século XVIII e inicio do XIX, tem despertado
o interesse em diferentes estudos atuais. Digno de nota € o recente e significativo
trabalho de Rita Steblin> sobre o tdpico, em diferentes periodos e estilos nacionais, uma
abordagem insubstituivel. A deliberada escolha do sistema de afinag&o preconizado pelo
manuscrito da Bahia corrobora com o pensamento de recriagdo e recuperagao do “estilo
de interpretacdo” para a literatura musical do passado brasileiro. No que concerne a
Cantata laudatdria Heroi, Egrégio..., revela-se obra de importancia no cenario nacional,
na qual, texto e musica se relacionam. Digno de destaque também ter sido escrita em
Portugués, preconizando o génesis do pensamento nacionalista futuro.
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Resumo

A presente comunicacdo deriva de uma tese de doutorado em andamento e tem por objetivo
principal um estudo das rela¢bes texto-musica e suas implicacdes na performance da cangdo Categird
(1972) de Ernst Mahle. O procedimento analitico empregado para a compreensdo dos procedimentos
composicionais e para a elaboragdo da performance da canc¢éo engloba o exame do texto, da estrutura
musical, das relagBes texto-musica, dos aspectos interpretativos pertinentes a performance da cancéo e
dos elementos da escrita pianistica importantes para o estabelecimento do sentido poético. A analise
musical tem fundamento em Schoenberg (2008), ao passo que o exame dos demais aspectos esta apoiado
em Stein e Spillman (1996). Naturalizado brasileiro, Ernst Mahle nasceu em Stuttgart, na Alemanha, em
1929, e estd no Brasil desde 1951. Sua vasta obra abrange mais de duas mil composi¢des, incluindo obras
originais e arranjos, especialmente sobre temas folcléricos. A cancéo esta escrita sobre texto de Cassiano
Ricardo (1895-1974), representante do modernismo de tendéncias nacionalistas no Brasil. Embora a
andlise constitua versdo preliminar, sujeita a uma nova releitura, os dados resultantes revelam uma
profunda preocupacdo do compositor em conjugar texto-musica e oferecem subsidios significativos para a
elaboracdo da performance da cancédo. O trabalho propde uma reflexdo sobre a interpretacdo da cancéo de
camera do século XX e colabora para a divulgacéo da musica brasileira, bem como para o alargamento da
bibliografia existente. Por tratar-se de um compositor vivo e atuante no cenario musical brasileiro, o
trabalho torna-se ainda mais expressivo tendo em vista a colaboracdo pessoal do préprio compositor, que
disponibilizou seu arquivo particular, concedendo entrevistas e aclarando informac6es. Apoio FAPESP.

Palavras-chave:

Cancdo de cAmara brasileira; Repertério para canto e piano; Analise e performance; Musica e literatura;
Ernst Mahle.

Introducéo

Esta comunicacdo deriva de uma tese de doutorado em andamento e tem por
objetivo principal apresentar um estudo das relagdes texto-masica e suas implica¢fes na
performance da cancdo Categird (1972), escrita pelo compositor brasileiro Ernst Mahle
sobre texto de Cassiano Ricardo (1895-1974). O processo analitico, de natureza
qualitativa e indutiva, tem influéncia do modelo de anélise dos lieder proposto por Stein

e Spillman (1996), cujo enfoque esta na interagdo entre o texto, a musica e os elementos
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interpretativos. A analise musical tem fundamento tedrico em Schoenberg (2008). O
trabalho propde uma reflexdo sobre a interpretacéo da cancéo de camera do século XX e
colabora para a divulgagdo da musica brasileira, bem como para o alargamento da
bibliografia existente. Por tratar-se de um compositor vivo e atuante no cenario musical
brasileiro, o trabalho torna-se ainda mais expressivo tendo em vista a colaboracao
pessoal do proprio compositor, que disponibilizou seu arquivo particular, concedendo

entrevistas e aclarando informacoes.

O compositor

Naturalizado brasileiro, Ernst Mahle nasceu a 9 de janeiro de 1929 em Stuttgart,
na Alemanha, e estd no Brasil desde 1951. Na Alemanha, estudou harmonia e
contraponto com Johann Nepomuk David (1895-1987). No Brasil, foi aluno e assistente
de Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) no periodo de 1952 a 1956, tomando contato
com as diferentes linhas de composicédo universalistas da época, como o atonalismo, 0
dodecafonismo, o concretismo e a musica eletrdnica. Retornou a Europa por algumas
vezes, tendo a oportunidade de estudar com Ernst Krenek (1900-1991), Olivier
Messiaen (1908-1992) e Wolfgang Fortner (1907-1987). Ao longo dos anos, foi
utilizando com menos frequéncia as técnicas de vanguarda e se aproximando mais do
nacionalismo, sobretudo o brasileiro. Segundo Garbosa (2002), apesar de ter
incorporado vérios estilos ao longo do tempo, Mahle pode ser considerado um
compositor com tendéncias neoclassicistas. Para o compositor, trés fatores foram
fundamentais na formacao de seu estilo composicional: 0s ensinamentos tradicionalistas
assimilados em seu estudo de contraponto e harmonia com Nepomuk David, as técnicas
de vanguarda apresentadas por Koellreuter e o folclore brasileiro, sobretudo o
nordestino, com seus ritmos sincopados e suas escalas em modo mixolidio. Sua vasta
obra abrange pecas escritas para varios instrumentos de orquestra, muasica de cdmara
para as mais variadas formacfes, concertinos e concertos para varios instrumentos
solistas e orquestra, obras para canto, coro, orquestra de camara, orquestra sinfonica,
balés e Operas. As cangdes ocupam um lugar de destaque dentro do conjunto da obra de
Ernst Mahle: s&o vinte e seis composi¢Oes para voz solista e piano sobre texto profano,

sem contar as Varias versdes de uma mesma cancao, distribuidas ao longo de todo o seu
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periodo composicional. Os textos adotados pelo compositor sdo contemporaneos a
época das composicOes e pertencem aos mais diversos autores representativos do

modernismo literario.

A cancao

Uma critica da sociedade, que ndo chega a paz universal, provoca uma oragao
as vezes violenta. Alterna com a imagem da igreja do O e o santo com tragos
dos modos lidio e mixolidio. Mas a impossibilidade de o mundo ser
aperfeicoado se exprime na escala cromatica descendente da melodia (Mahle
em comunicagdes pessoais & Eliana Asano Ramos).

A primeira versdo da cancdo Categiré foi composta para coro misto sem
acompanhamento e data de 1967. A versdo analisada neste trabalho foi escrita para voz
aguda e piano, data de 1972 ¢ est4 dedicada a “Eladio”®*. No Catéalogo de Obras (2010)

do compositor, ha ainda outra versao para voz grave e piano, datada de 1972.

A canc¢do esta escrita sobre texto de Cassiano Ricardo, jornalista, poeta e
ensaista nascido em 26 de julho de 1895 na cidade de S&o José dos Campos, e falecido
em 14 de janeiro de 1974 na cidade do Rio de Janeiro. A disposicdo original do texto
(Figura 1) reflete o lado vanguardista e experimentalista do poeta, um dos principais

representantes do modernismo brasileiro de tendéncias nacionalistas.

% 0 barftono Eladio Perez-Gonzélez foi professor de canto na Escola de Musica de Piracicaba, instituicio
de ensino musical fundada em 1953 por Ernst Mahle, J. H. Koellreutter e outras pessoas representativas
de Piracicaba. Eladio é um dos principais divulgadores das can¢fes do compositor.
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1 ¢

Santo Anténio do Cate-
giré
na igreja de No
ssa Senhora do O

Faga com que os homens
se entendam
dentro de um mundo sé.

E que gorjeiem, todos, .
numa lingua sé.
E que cada palavra tenha
um sentido s6,
. para todos.
E que todas sejam um
S0O.

S6 assim,\boca no po6,
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2+~ ! 3

Santo Candrio e noitibé
Anténio do Cate- cantardo juntos, mas sé
gir6 quando a manha for uma

na igreja de No s6.

ssa Senhora do O
(santo preto, e s6 '
por ser preto)
faga da estreladalva fe)
um amor s6. Santo Ant6-

nio do Categird.

Ninguém se achard s6
dentro de um mundo s6.

Naio pela cor do rosto

mas pela do sangue

(rubra)

nas mesmas feridas, ro- b
sas feridas.

Nem orgulho, nem d6, mas
uma coisa s6.

céu comum, chdo comum, Nem Ag4 Kan, nem J6,

ninguém estard so.
Dentro de um mundo s6.

Figura 1 —

mas uma coisa s6. O
Santo Anté6-
nio do Categird,
na igreja do O.

Mahle, Categir6 (1972): disposicdo original da poesia.
Fonte —- MOREIRA, 2003, p. 261-263.

De acordo com Lopes (2004), Santo Ant6nio de Categird foi um santo catolico

negro, conforme informacdes

que seguem.

Ant6nio de Noto (c. 1490-1550). Santo catélico negro, venerado no Brasil
com o nome de Santo Antdnio do Categerd. Nascido em Barca, na Cirenaica,

regido

da atual Libia, foi vendido como escravo para a Sicilia, onde,

convertido ao catolicismo, viveu seguidamente como escravo, pastor e
eremita, vida dedicada a caridade, até morrer, doente, com cerca de sessenta
anos. Sua devocao se irradia da igreja da matriz de Nossa Senhora do O, em
Sdo Paulo [...]. Categer6 ou Categir6 é forma brasileira para Caltagirone,
cidade da Sicilia (Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana, 2004, p. 65).

O texto est4 dividido em trés estancias™. A organizac&o dos versos é irregular e
revela a preocupacdo do poeta em valorizar o timbre do fonema /6/, possivelmente para

ajudar a criar o tom de suplica do texto: aos finais de versos, para obter as rimas

% “Damos 0 nome de estancia a reunidio de versos com namero diferente de silabas, sendo cada estancia
formada por numero diferente de versos” (MARIANO, 1965, p. 182).
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externas; em silabas tonicas, para produzir efeito de eco. O fonema também ¢é
valorizado quando o poeta substitui “Anténio”, nome original do santo, por “Antonio”.
A poesia tem uma linguagem formal, escrita na primeira pessoa: do singular, se
considerarmos o proprio poeta orando sozinho, ou do plural, se considerarmos um eco
de muitas vozes, uma oracdo em conjunto. O texto é uma oracgédo de suplica para que o
mundo viva em paz e unido, em um tom profundamente humanistico, uma preocupacao
do autor com a realidade politico-social que o circunda. Apesar do sentimento de
tristeza e desespero que permeia 0 texto, a mensagem € otimista: no final, esses
sentimentos sdo vencidos pela esperanca de que “ninguém se achard s6 dentro de um
mundo s6”. Assim, ha duas possibilidades de persona: o eu-lirico, orando sozinho, ou
um eco de muitas vozes, em uma ora¢ao em conjunto. Ha um modo de enderegcamento:

Santo Antonio do Categird.

As trés estancias estdo organizadas na cangdo em trés se¢des principais (Figura

2).
Estancias I II 111
Estrofes 1-3 1-4 1-3
Secdes 1 2 3
Grupos de frases 1-2 34 5-6
Comp. 1-37 38-70 70-87

Figura 2 — Mahle, Categird (1972): estrutura musical.

A peca possui oitenta e sete compassos e tem o centro em Ré, com amplo
emprego de escalas pentatonicas, escalas no modo lidio-mixolidio e escalas cromaticas,
como nos c. 19-23 (Ex. 1).
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Ex. 1 — Mahle, Categiré (1972): c. 19-23.

A extensdo vocal ¢ ampla e abrange o intervalo si2-sol4. A cancdo é um
exemplo de through composed®. A énfase de elementos motivicos, sistematicamente
repetidos ao longo da cangéo, contribui para o fortalecimento da unidade da estrutura
musical como um todo e para o estabelecimento de conexdo entre a linha vocal e o
piano. Ha trés motivos caracteristicos desenvolvidos ao longo da canc¢édo na linha vocal
(Figura 3).

@?%~FW§;:‘_

fE=essiremss—ceerrEE

Figura 3 — Mahle, Categir6 (1972): trés motivos principais na linha vocal.

% Algumas cancBes podem ndo apresentar uma quantidade significativa de elementos de repeticdo a
ponto de serem consideradas, por exemplo, uma forma binaria, ternaria, estréfica ou estréfica variada, por
exemplo. As cangBes assim caracterizadas sdo denominadas through composed (em alemdo,
durchkomponiert) porque denotam a descri¢do de uma jornada psicoldgica continua, sem necessidade ou
possibilidade de retorno, conceito perfeitamente aplicavel a cancdo analisada (STEIN E SPILLMAN,
1996, p. 203).
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A subdivisdo da métrica musical, ora binaria ora ternaria, corresponde aos
padrdes de pés poéticos verificados na escansdo poética®’ (Figura 4). As silabas
acentuadas™ sdo realcadas na linha vocal nos tempos fortes dos compassos, nas
variacfes de dindmica e altura, e por meio de elementos agdgicos. Algumas elisbes
verificadas na escansdo ndo foram consideradas pelo compositor, provavelmente com o
propdsito de tornar mais claro o enunciado poético, procedimento que pode anular a
regularidade e a simetria dos versos, bem como alterar os padrdes ritmicos constatados

na escansio>".

L ?ll:]llt: Esquema ) Qll:,]l‘lt.
Versos silabas . Termin. pés
. de rimas "
poéticas poéticos
) SAN-to An-TO-nio do CA-te-gi-RO
/ U [/ uwu/ uu / | 9 | a | Forte | 4
, Na j-GRE-ja de NOS-sa Se-NHO-ra do O
L Bt
u / vu/ uvu [ u/ [ 10 | a ]| Forte | 4
3 FA-¢a COM que ¢os HO-mens se en-TEN-dam
/ u / U / U U / U | 8 | b | Fraca | 4
A DEN-tro de ym MUN-do SO.
/ u u [ u/ | 6 | a | Forte | 3

Figura 4 — Mahle, Categir6 (1972): escansao poética dos primeiros versos.

As frases curtas, caracterizadas pela repeticdo de notas dentro de movimentos
rapidos e ascendentes, combinadas a cadéncias fracas e inconclusivas, ajudam a criar o
clima de ansiedade nas palavras do eu-lirico. A harmonia modal e cromatica, combinada
as grandes variacOes da dinamica e da amplitude, produz diferentes possibilidades de
interpretagdo, que podem variar da prece humilde aos brados aflitivos. O processo de
imitacdo livre entre as partes da linha vocal e do piano contribui para evocar o som de
muitas vozes. A combinacdo dos estilos silabico e parlando no modo de enunciar e
articular as palavras a repeticdo de notas dentro de um movimento rapido implica um

enunciado vigoroso e insistente. A parte do piano € marcada por uma textura semi-

*" Para efeitos de anélise, os versos foram organizados levando-se em conta a organizagdo deles na
cangdo. Nao procedemos a escansdo poética dos versos em sua disposi¢do original na medida em que a
poesia ndo esta construida sobre as regras classicas de metrificacéo.

>8 Na escansdo poética, as silabas acentuadas est&o representadas com [/] e as silabas ndo acentuadas com
[U].

> Isso explica porque algumas vezes um padréo binario verificado na escansdo poética vem traduzido
pelo compositor em métrica terndria, e vice-versa, por exemplo.
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contrapontistica®® em constante transformagdo: os movimentos cadenciais que
preenchem 0s espac¢os vazios da linha vocal tém implicacfes motivicas e funcionam
como um elemento propulsor do enunciado poético. A parte do piano é marcada por
dobramentos da linha vocal no piano. Em outros trechos, elementos da linha vocal estdo

camuflados na parte do piano, como nos c. 48-50 (EX. 2).

cresc.
tre -la dal - vaum a - mor s6 mniao pe-la cor do ros -to mas pe-la do
‘ '] , A
) .7 1) [ o [ 3} 1
- ! I
| | I ¥ v 1
=l " ' L] #
. T———| cresc r\-—/
(n.
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Ex. 2 — Mahle, Categir6 (1972): c. 48-50.

Os efeitos sonoros do fonema /6/ sdo realgados nos movimentos ascendentes da

linha vocal e nos tempos fortes dos compassos, bem como nos efeitos agdgicos (EX. 3).

5 rit., ——
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Ex. 3 — Mahle, Categiré (1972): c. 5-9.

% A parte do piano pode ser classificada em contrapontistica, quando ocorrem trechos em fuga ou fugato,
semi-contrapontistica, quando hd movimentos melddicos livres com implicagdes tematicas e motivicas, e
quase-contrapontistica, que ¢ um modo de “ornamentar, melodizar e vitalizar, de uma maneira diferente,
as vozes secundarias da harmonia” (SCHOENBERG, 2008, p. 111).
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A indicacdo inicial de andamento € Vivo, com variacGes ao longo da peca,
procedimento que indica valorizacdo do enunciado poético. A amplitude da dindmica e

das alturas no c. 60 fortalece a sensacdo de &pice emocional do trecho (EX. 4).

60 rit. a tempo
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Ex. 4 — Mahle, Categir6 (1972): c. 60-62.

A percepcdo das mudancas no estado psicologico da persona ao longo da cangédo
tem implicacdes importantes nas decisdes acerca da diversidade timbristica, sobretudo
para o cantor, cuja linha melddica deve ser explorada levando em conta as diferentes
emocdes ao longo da cancdo. As decisbes acerca da diversidade timbristica podem
variar da serenidade de uma prece singela até a histeria de uma suplica desesperada.
Ainda que ndo indicado na partitura, o uso do pedal é recomendado para fortalecer a
conexdo e a sonoridade dos acordes, além de criar nuances e clarificar gestos musicais.
A combinag&o dos fatores estruturais — ritmo, melodia, harmonia — aos fatores sonoros —
textura, temporalidade, dindmica — contribui de maneira significativa para o
estabelecimento da progressao poética (ponto culminante no c. 60), do sentimento que
permeia o texto (compaixao) e do estado psicoldgico do eu-lirico (suplica). Na ultima
frase, c. 84-87, o retorno dos elementos motivicos contribui como elemento unificador e

ajuda a estabelecer a fungéo conclusiva do trecho (Ex. 5).
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Ex. 5 — Mahle, Categird (1972): c. 84-87.
Conclusao

A andlise da cancdo Categiré (1972) permitiu a verificacdo de caracteristicas
peculiares na escrita pianistica de Ernst Mahle, as quais também foram constatadas em
analises de outras cancGes do compositor: processo generativo a partir de
transformacfes de elementos motivicos, preferéncia pela forma through composed,
combinacgdo de harmonia modal e cromatismo, bem como o predominio de tratamento
semi-contrapontistico na conducao das vozes (a linha vocal parece brotar deste intricado
processo de elaboracdo contrapontistica). As dissonancias sdo, em geral, empregadas
em trechos onde a instabilidade harménica é desejada em favor da énfase poética. As
constantes inversdes dos acordes surgem para atender a variedade dos baixos e ajudam a
evitar a monotonia na parte do acompanhamento. O emprego do cromatismo aumenta as
possibilidades de resolucdo e, consequentemente, fortalece as relacbes harmonicas e
contribui para a fluéncia musical. Os gestos musicais na parte do piano ajudam a
caracterizar a linha vocal, seja no realce de palavras e rimas, na ilustracdo de
pensamentos e sentimentos do eu-lirico ou na ilustracdo de cenas e situacdes. Em vista
dos aspectos observados, é-se levado a acreditar que tanto a forma quanto o contetdo do
poema sdo levados em consideragdo pelo compositor no processo de criacdo, podendo-
se concluir de imediato que os elementos musicais derivam dos textos, e ndo o
contrario. Assim sendo, uma vez que 0 texto € o objeto de preocupacdo central do
compositor na escrita da cancdo, a analise das suas can¢Bes jamais poderd ignorar este

aspecto.
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Diferencas entre o Portugués Europeu e o Portugués Brasileiro: Um Estudo

Preliminar sobre a Prontincia no Canto Lirico

Marilda Costa
Departamento de Comunicacéo e Arte da Universidade de Aveiro, Portugal
Luis M. T. Jesus

Escola Superior de Saude da Universidade de Aveiro e Instituto de Engenharia

Electrdnica e Telemética de Aveiro, Portugal
Antonio Salgado,
Moacyr Costa Filhol

Departamento de Comunicacéo e Arte da Universidade de Aveiro, Portugal

Resumo:

O estudo da diccdo de idiomas estrangeiros no Canto Lirico (CL) é essencial na performance
vocal de cantores profissionais e estudantes de canto. O International Alphabetic Phonetic (IPA) tem sido
ferramenta importante na aprendizagem da pronincia dos textos que integram o vasto repertorio de
composicdes tradicionalmente escritas para a voz cantada. As normas de pronuncia das principais linguas
usadas no CL, que se baseiam no IPA (Inglés, Italiano, Alemdo, Francés e Espanhol), encontram-se
disponibilizadas nos principais manuais de diccdo e sdo uma referéncia internacional. No Brasil, a
primeira tentativa de normalizacdo da pronincia do Portugués Brasileiro (PB) no CL ocorreu em 1937,
com o | Congresso da Lingua Nacional Cantada, havendo pouca consisténcia quanto a representacdo de
simbologia fonética. Resultou do 1V Encontro Brasileiro de Canto em 2005, um conjunto de normas de
pronincia publicadas em Portugués e Inglés, baseando-se no IPA. Neste evento, levou-se em
consideracdo o padrdo da fala corrente no territério brasileiro e as suas adequagdes ao CL. Em Portugal,
h& controvérsias quanto @ melhor forma de pronuncia do Portugués Europeu (PE) falado a ser usado no
CL, destacando-se as pronlncias de Coimbra e de Lisboa. No simpdsio A Pronlncia do Portugués
Europeu Cantado realizado em 2009, em Lisboa, iniciou-se o debate internacional acerca da prondncia do
PE no CL. Apesar de haver semelhancas entre o PE e o PB, diferem significativamente quanto as suas
pronuncias. O presente estudo apresenta os resultados de transcri¢des fonéticas (larga e estreita) do PE e
do PB, de acordo com o IPA. Para a realizacdo do estudo, seguiram-se 0s seguintes procedimentos: (i)
selecdo de um ciclo para canto e piano do compositor brasileiro Bruno Kiefer, contendo textos do poeta
portugués Fernando Pessoa; (ii) gravacdo em audio das cangBes por uma cantora (soprano); e (iii)
transcricdo fonética e analise dos textos. Conclusdo: As diferencas de prondncia existentes entre 0 PE e 0
PB possivelmente apresentardo distin¢des na emissdo da voz cantada.

Palavras-chaves:

Fonética; Canto; Portugués Brasileiro; Portugués Europeu
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As Cancdes para canto e piano de Eurico Thomaz de Lima no contexto da cangao

portuguesa da primeira metade do século XX.

Elisa Lessa

Universidade do Minho, Portugal

Resumo:

Em 1958, no Liceu Literario Portugués no Rio de Janeiro, a soprano brasileira Alma Cunha de
Miranda interpretou um “Vira” de Ponte de Lima harmonizado pelo compositor Eurico Thomaz de Lima
(1908-1989). Este acontecimento, documentado no espolio do compositor (Centro Documental Eurico
Thomaz de Lima — Universidade do Minho), constituiu um ponto de partida para o estudo das obras para
canto e piano do compositor. Premiado pela Emissora Nacional com o 1° prémio Papoila de Ouro nos
Jogos Florais da Primavera de 1941, Eurico Tomaz de Lima é autor de um conjunto significativo de
cangbes com textos de autores portugueses e brasileiros. Nesta comunicacdo caracterizam-se
sucintamente as can¢fes de Eurico Thomaz de Lima compostas no Porto entre os anos de 1936 e 1955,
tendo em conta o contexto da cancdo portuguesa da primeira metade do século XX. A comunicagdo
aborda ainda alguns aspetos peculiares da interpretacdo destas obras pela soprano brasileira Alma Cunha
de Miranda e a rececdo musical em Portugal e no Brasil ao tempo do compositor. Nétulas sobre a
correspondéncia para Eurico Thomaz de Lima onde a temética das cangdes se evidencia serdo também
apresentadas.

Palavras chaves:

Cancéo Portuguesa, Interpretacdo e Rece¢do Musical
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Trés Cancbes de Manuel Bandeira de Ernesto Hartmann: relacfes Intersemidticas

entre texto e musica

Ernesto Hartmann
Mirna Azevedo Costa

Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), Brasil

Resumo:

A presente comunicacgdo visa analisar o tratamento dado pelo compositor brasileiro Ernesto
Hartmann (1970 - ) aos poemas de Manuel Bandeira A Onda, Verde Negro e Azulejo, estreados na XVII
Bienal de Mdsica contemporanea do Rio de Janeiro em Novembro de 2007. A partir da analise da
partitura (manuscrito), observa-se a utilizagdo de uma série de 12 sons, cuja organizacdo sugere
associages metafdricas com a disposicéo visual dos textos.

A série de Poemas de Bandeira é fruto de uma experiéncia do autor com a poesia concreta, sendo
A Onda e Verde Negro da série Ponteios e Azulejo da série Composi¢des. Almejando reproduzir
estruturas visuais, esses poemas utilizam poucas palavras, a maneira de uma anafora (A Onda); dispostas
espacialmente em colunas (Verde Negro) ou distribuidas nos vértices e centro de um quadrado (Azulejo).
De forma similar, o compositor utiliza recursos técnicos como a antifonia® serial (para representar a
anéfora) a interpolacdo de séries (Verde Negro) e a utilizacdo de uma forma aberta (Azulejo), cujo reflexo
se observa na simples visualizacdo da partitura.

Como referencial tedrico, utilizaremos o Sistema de Andlise de Arte Comparada desenvolvido
por Sandra REIS® (SAAC). Sem desconsiderar o referencial tradicional, este sistema contempla as
caracteristicas visuais dos poemas de Bandeira e representadas pelo compositor ao realizar uma
interpretacdo intersemidtica através do conceito de “Modo”, ancorado em uma prévia analise focada nos
niveis imanente e neutro de Jagcues Nattiez. Entre eles, destacam-se os modos de valor, modos de
duracéo, modos de direcionalidade, modos de planos, modos de timbres, cores e tons, modos de estrutura,
modos de articulagdo e modos de discurso.

Desta forma, buscaremos elucidar as analogias contidas nas estratégias discursivas e narrativas
adotadas pelo compositor para estes poemas.

Palavras chave:

Manuel Bandeira, Ernesto Hartmann, Intersemiotica.

61 Apresentago sucessiva de cada um dos sons da série que se mantém e se repetem.

62 ; ; ; ; Pk PP o
REIS, Sandra Loureiro de Freitas. A linguagem oculta da arte impressionista: traducdo intersemiotica

e percepcao criadora na literatura, masica e pintura. Belo Horizonte: Maos Unidas Edigdes Pedagogicas

Ltda, 2001.
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Afetos e fatos na poesia dos cocos: Viuvinha nédo chore, nao!

Eurides de Souza Santos
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), Brasil

euridessantos@gmail.com

Resumo:

A brincadeira dos cocos é uma manifestacdo da cultura popular brasileira composta de musica,
danca e poesia. Este texto focaliza tal manifestacdo, enquanto lugar e meio de expressdo validado
socialmente, para a negociacdo, transformacdo e manutencdo de valores socioculturais, neste caso,
relacionados a viuvez feminina. Para isto, analisaremos a musica Viuvinha nédo chore, ndo, cantada por
Edite José da Silva, que é uma das lideres da comunidade quilombola Caiana dos Crioulos, localizada na
cidade de Alagoa Grande, no Estado da Paraiba, Nordeste do Brasil. Teorias sobre mdsica e género e
sobre identidade sociomusical servirdo para fundamentar a abordagem.

Palavras chave:

Coco de Roda, Edite dos Cocos, Cultura Popular Brasileira, Identidade Sociomusical

Dona Edite dos Cocos: lider da comunidade quilombola Caiana dos Crioulos

Edite José da Silva, 68 anos, ¢ cantadora e coordenadora do “Grupo de Ciranda e
Coco de Roda de Caiana dos Crioulos”. Além da fun¢do de solista e compositora, ela
cuida dos trajes do grupo, articula e intermedeia as apresentacfes e também da aulas de

coco de roda e ciranda para as criancas da escola local onde trabalha.

Caiana dos Crioulos esta localizada na zona rural de Alagoa Grande, cidade do
Estado da Paraiba, regido Nordeste do Brasil. L& vivem cerca de 207 familias®® que, até
duas décadas atrds, permaneciam escondidas nas serras € matas sob o medo da
perseguicdo dos senhores escravistas®’. Em 2005, Caiana dos Crioulos recebeu o titulo
de comunidade remanescente de quilombo, pela Fundagdo Cultural Palmares, 6rgéo do

Ministério da Cultura®®. Dona Edite, juntamente com outras mulheres da comunidade,

% http://www.alexandrebrito.com/novosistema/comunidade.php?idQuilombo=175.

%4 Caiana dos Crioulos. Disponivel em < http://www.youtube.com/watch?v=aSiem6tCWLA> acesso em
26 de janeiro de 2012.

% Decreto 4.887, de 20 de novembro de 2003, em seu artigo 2°, o conceito de remanescentes quilombolas
faz referéncia aos “grupos étnico-raciais, segundo critérios de auto-atribuicdo, com trajetdria historica
prépria, dotados de relagGes territoriais especificas, com presuncdo de ancestralidade negra, relacionada
com a resisténcia a opressao historica sofrida”.
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tem recebido destaque pela sua atuacdo como lider comunitaria, especialmente por

desempenhar o papel de mantenedora da cultura local, como afirmam Silva e Dowling.

As mulheres da comunidade exercem papéis de liderancga de grande destaque.
Entre eles a coordenacdo e presidéncia da Associacdo dos moradores,
atualmente presidida por Cida que além de tal empenho é também
articuladora dentro de uma Comissdo Estadual das comunidades
quilombolas. Sendo ela também uma das coordenadoras de um dos grupos de
coco de roda de Caiana dos Crioulos. A comunidade conta hoje com a
articulagdo de dois grupos de coco de roda®®. Um outro grupo é coordenado
por dona Edite, uma outra lideranca de grande destaque, sobretudo no quesito
acerca da tradicéo, costume e historia da comunidade. Assim, além do grupo
de coco Dona Edite também organiza um grupo de mulheres, junto com
outras companheiras ligadas a area de satde da mulher (SILVA; DOWLING,
2010, p. 3).

Ainda que no passado as manifestagdes culturais brasileiras tenham sido
descritas, em geral, pelo viés do olhar masculino, para o qual a atuagdo das mulheres se
tornava praticamente invisivel, a escrita etnografica contemporanea evidencia cada vez
mais a participacdo de solistas, mestras e lideres culturais. E comum ouvirmos das
cantadoras entrevistadas que sua aprendizagem se deu por meio das suas maes, tias e
avos. Estas também lhes ensinaram a tocar o ganza, o tridngulo e, em casos mais raros,
0 zabumba uma vez que o manejo deste instrumento tem sido predominantemente

atribuido aos homens.

A lideranca de um grupo de cocos, a depender do status do grupo numa
determinada comunidade, estende-se inevitavelmente & lideranca na vida cultural
comunitaria, devido as constantes acdes de mediacdo e aos necessarios entendimentos
entre o grupo e as autoridades internas e externas. Para muitas comunidades, como € o
caso de Caiana dos Crioulos, os grupos de cultura popular ocupam lugar de grande
importancia na coletividade uma vez que participam ativamente do planejamento e

realizacdo de todas as festividades locais.

http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto/2003/d4887.htm.

% Primeiramente foi formalizado o “Grupo de Ciranda e Coco de Roda Margarida Maria Alves”. A partir
da sua divisdo, foi criado o “grupo de ciranda e coco de roda de Caiana dos Crioulos”. Esta nogdo de
grupos formalizados para apresentacdes publicas, usando uniformes e recebendo cachés como pagamento,
esté relacionada com a histdria mais recente da comunidade.
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Entendimentos sobre o coco Viuvinha ndo chore, ndo: misica enquanto “lugar” de

vida social.

Os cocos constituem brinquedos tradicionais brasileiros, compostos de musica,
danga e poesia, e aparecem com maior incidéncia na regido Nordeste. Em geral, séo
expressdes cultivadas entre grupos comunitarios populares, como formas de
comunicacdo, expressao artistica, divertimento, sociabilidade, validacdo de tradicdes,
religiosidade, entre outros aspectos que, no conjunto, contribuem para o fortalecimento
da identidade e para a manutencdo e dinamicidade da vida social. A primeira tentativa
de sistematizacdo e registro dos cocos foi feita entre anos de 1928 e 1938 pelo

musicélogo e folclorista Mario de Andrade. Com base em pesquisas, ele escreveu que

Existe uma enorme variedade de tipos de coco, que recebem suas
designagdes pelos seus instrumentos acompanhantes (coco de ganza, de
zambé) pela forma do texto poético (coco de décima, de oitava) ou por outros
elementos [...]. Tem ainda os cocos de usina, desenvolvidos na ambiéncia dos
engenhos. Estes sdo extraordinariamente comoventes, abandonam aquele
cardter de prazer desinteressado, e se referem no geral aos trabalhos
(ANDRADE, 1989, p. 146-7).

A variedade dos tipos cocos, como observada por Andrade, torna qualquer
classificacdo um processo de dificil concretizagdo. No entanto, no Estado da Paraiba, é
possivel verificar, dois tipos de formacdo entre os cantadores: as duplas de cantadores,
que fazem o desafio, a exemplo dos cocos de embolada, para o qual ndo ha
necessariamente a danca; e agueles que cantam o coco de roda, cujo conjunto € formado
por um solista, instrumentistas e um coro responsavel pelo responso e pela danga.

Segundo Ayala, Ayala e Sandroni,

A dupla de cantadores de coco que a gente encontra nas pragas ndo canta
mdsica para dancar, mas para ser ouvida e admirada quanto a habilidade
improvisatéria [...] e quanto & capacidade dos cantadores de provocar um riso
rasgado em sua plateia. Ao passo que o coco de solista com o grupo
respondendo é musica para dangar, € a brincadeira do coco propriamente dita.
(AYALA; AYALA, SANDRONI, 2009 p. 9-10).
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Nos cocos dangados, a roda constitui elemento agregador através do qual as
pessoas ndo pertencentes ao grupo, assistentes, transeuntes, conhecedores ou nao dos
passos, se juntam aos brincantes para participar do canto e da danca. Os responsos sao
curtos e de facil memorizacdo, para que sejam repetidos por todos. O repertorio
tradicional € o mais utilizado pela maioria dos grupos, havendo constantes variaces nas
melodias e letras de forma que fatos do cotidiano e assuntos relacionados a vida dos

participantes facam parte do texto cantado.

O “Grupo de Ciranda e Coco de Roda® de Caiana dos Crioulos” ¢ formado por
23 pessoas entre adultos, jovens e criangas nas funcdes de solista, coro (dangadores) e
instrumentistas que tocam triangulo, ganza e zabumba. Para Dona Edite, a presenca dos
seus filhos e netos como participantes da brincadeira Ihe da sinais da permanéncia desta
tradicéo entre as futuras geragdes. Em 2003, o grupo teve seu primeiro registro em CD
intitulado “Caiana dos Crioulos: ciranda cocos e outros cantos”, como parte do projeto
Meméria Musical da Paraiba®. As apresentaces do grupo, em geral, fazem parte das
festividades religiosas locais, como as novenas, procissdes, entre outras. Nos Ultimos

anos, as apresentacdes em outras cidades tém sido uma constante ®°.

A musica que examinaremos a seguir foi documentada por ocasido do Encontro
de Cocos do Nordeste.”” A performance contou com a participacdo de Dona Edite,
como solista, e um grupo de cantadores e dancadores fazendo o responso. Antes de
iniciar o canto, Dona Edite se dirigiu ao publico e falou: “E aqui eu quero cantar um
coco dos meus também, em consolo as vilvas. Porque existem viuvinhas, e as bichinhas
estdo sozinhas [...] elas também precisam se esquentar” (depoimento gravado em DVD,
2009).

%7 A juncéo dos géneros de Ciranda e Coco de Roda é comumente encontrada entre os grupos paraibanos.
A ciranda é também composta de musica, danca e poesia.

% Produc#o cultural de Socorro Lira. http://www.socorrolira.com.br/adm_img/arquivo_3.pdf

% A existéncia de grupos de cocos, no sentido de conjuntos formados para apresentacdes, usando trajes,
realizando ensaios, ndo se contrapfe a permanéncia da manifestacdo em espacos das comunidades, onde
as pessoas se relnem espontaneamente para brincar. Nestas Gltimas décadas, o maior incentivo as
manifestacdes culturais populares, por parte de érgdos governamentais e ONGs, tem resultado na
formalizagdo de grupos voltados para apresenta¢des no ambito interno ou externo da comunidade onde
vivem.

0 0 Encontro aconteceu em novembro de 2009, na cidade de Jodo Pessoa, capital da Paraiba, como parte
do “Projeto Inventario dos Cocos como Patrimdnio Imaterial Brasileiro”. O projeto foi coordenado pelo
Coletivo de Cultura e Educacdo Meio do Mundo e Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional,
através do Departamento do Patriménio Imaterial.
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Refrado: Viuvinha, ndo chore ndo/ viuvinha, ndo va chorar/viuvinha,
ndo chore ndo/ pois seu amor torna a voltar.

1. Da tua casa pra minha/ tem um riacho no meio/ tu de 14 d& um
suspiro/ eu de ca suspiro e meio.

2. L& de baixo me mandaram/ um presente de arroz/ mandando me
perguntar/ se eu amava um ou dois.

3. Mandei a resposta inteira/mandei toda de uma vez/eu mandei dizer a
ele/que amava até trés.

4. Sete e sete s&o quatorze/trés vez sete’ vinte e um/tive sete namorados/
tirei seis casei com um.

5. Minha mae me deu uma pisa/por causa da cagarola/quanto mais se
ela visse/meu namoro na escola.

6. Minha mée me deu uma pisa/com molambo de rodilha/eu fazia que
chorava/mentira que nao doia.

7. Eu ndo vou na sua casa/porgue tem muita ladeira/seu cachorro late
muito/sua mée é faladeira.

8. Fui pra casa de farinha/fui fazer beiju de goma/vocé toma amor dos
outros/mas o0 meu vocé nao toma.

9. Mandei fazer um banquinho/debaixo do pé de pau/pra sentar mais
meu amor/fumando Continental.

10. Quero bem ao meu amor/ por uma coisa que ele tem/boca pequena
bem feita/ndo fala mal de ninguém.

11. Eu olhando para cima/vai até eu vejo o céu/eu conhego meu
amor/pela ponta do chapéu.

12. Sou Edite de Caiana/ Vim aqui apresentar/se eu ndo cantei
direito/vocés queiram desculpar.

Viuvinha
i A u Cantado por Edite Jose da Silva
REFRAO 7 % o I
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" Concordancia comum entre cantadores que tentam encurtar a palavra para caber no verso.
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Versao cantada por Edite José da Silva, em 10 de novembro de 2009.

Os versos deste coco giram em torno do relacionamento amoroso entre duas
pessoas, neste caso, homem e mulher, e evocam, na sequéncia das estrofes, situacdes
mais amplas que envolvem a vigilancia da mée para com a filha, as sancbes da
vizinhanca e, de modo geral, a figura onipresente da sociedade como um ser diligente na
vigilancia dos comportamentos da mulher, especialmente, no que diz respeito a sua
sexualidade. Mas € no refrdo que est& o contetdo central da cancdo e que seré retomado
insistentemente no responso. “Viuvinha, ndo chore ndo/ viuvinha, ndo V&
chorar/viuvinha, ndo chore nao/ pois seu amor torna a voltar”. O texto focaliza a dor
da vilva que, neste contexto, ndo estd diretamente relacionada a morte do marido, ao
luto, mas ao seu estado de soliddo como anunciado previamente por Dona Edite. E é no
movimento continuo do refrdo que ela tratard& do problema proposto neste coco: a

viuvez feminina.

Ainda que ndo constitua regra de vida para a maioria das mulheres do mundo
cristdo, os ensinamentos biblicos sobre a conduta moral da viiva fundamentam o
pensamento e as agBes de parte significante dos individuos nas sociedades cristés
ocidentais. O caso de Caiana dos Crioulos nédo é diferente por ser esta uma comunidade

composta de afro-brasileiros, com religiosidade predominantemente catolica.

Ao tratar da conduta aceitavel para a vilva, o texto biblico é taxativo em afirmar
que aquela “que vive em prazeres, embora viva, esta morta.” (Il Timoéteo, 5:3-6/1214).
Ainda segundo esta epistola a Timoteo, a vilva é permitido que se case novamente,
desde que ndo seja idosa (Idem; ibdem). Torres lembra que “no decorrer da historia, as
vilvas sempre formaram um grupo marginalizado, uma ameaca a moral e aos bons
costumes. Ser vilva era sindbnimo de privagdo, isolamento social e recolhimento a
invisibilidade” (2006, p. 115).

No canto em analise, as regras sociais e religiosas impostas as vilvas nao
aparecem diretamente nos versos cantados, mas sdo sugeridas nas entrelinhas das
situacOes apresentadas pela cantadora. E esta, ao assumir a posicéo de solista, toma para
si a tristeza das viuvas e Ihes apresenta algumas possibilidades de um recomeco na vida
amorosa. Além do refrdo que ja anuncia o possivel retorno do amor, as estrofes que

seguem dizem: 1. “L& de baixo me mandaram/ um presente de arroz/ mandando me
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perguntar/ se eu amava um ou dois”. 2. “Mandei a resposta inteira/mandei toda de
uma vez/eu mandei dizer a ele/que amava até trés”. Ao final desta segunda estrofe, a

plateia explode em risos, aplaude e retoma o refrdo.

E comum aos cantadores de coco a escolha (ou improviso) de versos relevantes
para 0 contexto onde se apresenta, seja para agradar aos presentes, seja para mandar
recados, ou ainda, para trazer ao publico questdes que devem ser tratadas coletivamente
— a soliddo das viuvas e a sexualidade feminina sdo algumas destas questfes presentes
em diversos cocos. Através da performance (que é constituida do solo, responsos,
palmas, dancas, risos e demais expressdes), todos 0s presentes participam deste dialogo,
ainda que a questdo em evidéncia ndo lhes diga respeito, como no caso das criancas que
também fazem parte da brincadeira. Fato € que, durante uma performance, o intérprete,

ao assumir o “eu”, se compromete com aquilo que canta. De acordo com Tatit,

Numa letra de cancdo, ja contando com a inflexdo melodica, dizer ‘eu’ ¢é
encarnar alguém que se expressa no exato momento em que canta. [...]
Baseados nisso, os intérpretes fazem de tudo para transmitir aos ouvintes um
envolvimento pessoal com aquilo que dizem na letra (TATIT, 2007, p.213).

A brincadeira continua e no seguimento dos versos, algumas outras questdes
referentes ao comportamento feminino sdo trazidas para o dialogo. “Minha mae me deu
uma pisa/por causa da cacarola/quanto mais se ela visse/meu namoro na escola. Minha
made me deu uma pisa/com molambo de rodilha/eu fazia que chorava/mentira que ndo
doia.” Estas experiéncias cantadas, ao mesmo tempo em que falam das travessuras e
aventuras amorosas do personagem assumido pela solista, revelam também problemas
relacionados a sexualidade da mulher e ainda, apontam para as possibilidades de quebra

de normas sociais a ela impostas.

Na situacdo de viuvez, as regras de conduta moral para as mulheres representam
desdobramentos de preocupacdes anteriores vivenciadas pelas familias quando diante

do afloramento da sexualidade feminina. De acordo com Araujo,
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Das leis do Estado e da Igreja, com frequéncia bastante duras a vigilancia
inquieta de pais, irméos tios, tutores, e a coergdo informal, mas forte, de
velhos costumes misoginos, tudo confluia para 0 mesmo objetivo: abafar a
sexualidade feminina que, ao rebentar as amarras, ameacava o equilibrio
domeéstico, a seguranca do grupo social e a prépria ordem das instituicbes
civis e eclesiasticas (ARAUJO, 2010, p.45).

As relagOes entre musica e género, bem como entre musica e sexualidade, estdo
entre os temas de estudos que exigiram da Etnomusicologia contemporanea novas
perspectivas metodoldgicas e novos caminhos de teorizacdo. Segundo Bruno Nettl
(2005, p.405), estas mudancas de paradigmas na disciplina permitiram uma melhor
compreensdo sobre a musica na vida das mulheres e também sobre o papel das mulheres
na vida musical de uma sociedade. Nestas Ultimas décadas, importantes trabalhos
escritos por pesquisadoras se tornaram marcos da escrita etnomusicologica
contemporanea, entre eles, Bowers e Tick (1986), Koskoff (1987), Herndon e Ziegler
(1990), Mcclary (1991). Esse um “novo” olhar sobre o universo musical feminino,
permitiu, entre outros aspectos, avancos mais significativos na compreensdo das

identidades sociais, suas demandas e dindmicas.

Compreendendo este novo olhar sobre os estudos musicais, a viuvez feminina
foi recentemente abordada em pesquisa sobre “a voz das mulheres na sociedade
manhoucense” (PESTANA, 2011) ", De acordo com a autora, entre 0s preceitos
enraizados ao longo de geracdes de mulheres nesta sociedade, “aquele que se prendia
com a impossibilidade de uma viGva cantar revelou maior persisténcia”. Ela ainda
afirma que “este preceito relaciona-se com a voz cantada feminina, a ‘fala’, um
elemento da sexualidade da mulher [que] fora no ‘outro tempo’ um dos dotes apreciados

numa rapariga em idade de casar” (2011, p.6).

Guardadas as diferencas entre os diversos contextos sociais e culturais, a
existéncia de regras que ordenam o comportamento feminino, como fato social
estruturante de amplo valor simbélico, ndo traz em si a garantia de sua observancia por
parte de toda mulher em uma sociedade. Isto porque se, por um lado, estas regras
representam entendimentos de uma coletividade histérica, por outro, elas sdo

constantemente moldadas e revitalizadas pelas dindmicas das demandas individuais.

72 “Manhouce, uma das 19 freguesias do concelho de S. Pedro do Sul, distrito de Viseu, [...] norte do
continente portugués”. (Op. cit., p.2).
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Neste sentido, a brincadeira dos cocos, em Caiana dos Crioulos, aponta para possiveis
caminhos de negociacdo encontrados pela propria comunidade para tratar das suas

questdes mais centrais.

Para a Etnomusicologia, entre as importantes fung¢fes da mdsica, esta a de ser
um “lugar”, socialmente aceito, onde experiéncias da vida individual e coletiva sao
expressas, comentadas, ironizadas, modificadas ou preservadas. Enquanto nas conversas
rotineiras alguns contetdos sdo tratados como secretos, proibidos, malditos, e/ou
improprios para serem ditos, através da musica, eles podem se tornar publicos,
permitidos, benditos e até engracados. Na experiéncia da brincadeira dos cocos, estes
contetdos encontram ainda o reforco da danca, do bater de palmas, da performance dos

instrumentistas, dos responsos e risos do publico que forma o coro.

Finalmente, a conducdo da musica na brincadeira dos cocos exige que Dona
Edite tenha maestria para sustentar os ritmos e melodias, articular as entradas e
finalizacBes do coro e instrumentistas, manter a animacdo dos brincantes, enquanto
escolhe e improvisa 0s versos apropriados para 0 contexto em que se apresenta. Os
contetdos cantados na forma de brincadeira sdo os mesmos discutidos no campo da
religido, da politica, da educacdo e, principalmente, no campo da cultura no qual ela

ocupa a posicdo de lider comunitaria.
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A lingua portuguesa em musica no pais do belcanto

Giorgio Monari

Sapienza Universita di Roma, Itlia

Resumo:

A partir dos anos cinquenta comegou circular na Italia uma discografia popular estrangeira e dai veio a
conquista do espaco sonoro pela lingua inglesa nos anos sessenta. Mas na mesma época houve também
uma presencga elitaria da chanson francesa, gragas a “Scuola di Genova”; foi assim que os chansonniers
italianos descobriram a bossa nova — sem passar pelo jazz. As temporadas italianas do Vinicius de Moraes
e do Chico Buarque, e a presenca do Toquinho, fortaleceram o interesse dos italianos pela bossa nova.
Chico e Vinicius publicaram discos em italiano, artistas italianos gravaram traducdes de cancdes
brasileiras ou até tentaram gravar em portugués. Na verdade ndo houve musicas em portugués nas top
tens italianas até quando o showman Renzo Arbore inventou o pseudo-portugués de “Cacao meravilhao”
(1988). No ano seguinte a lambada se tornou um sucesso mundial (1989). Entre os anos oitenta e noventa,
mais musicos brasileiros vieram para ltalia e ficaram colaborando com musicos e produtores italianos. As
musicas do Arbore, a lambada e a presenca dos brasileiros muito contribuiram — junto dos atletas no
futebol — para a popularizagdo da lingua portuguesa, que continuou circular na masica tanto nos ambitos
mais elitarios quanto no meio popular. Depois de 2000, 0 Brasil ganhou mais sucessos internacionais (“Ja
sei namorar”, 2002) e colabora¢des musicais (Jovanotti e Carlinhos Brown) ajudando renovar a imagem
da lingua do Brasil. Hoje algumas das maiores cantoras italianas se dedicam a lingua portuguesa
(Mannoia, Laquidara, Civello) numa abordagem bem mais consciente das dificuldades na pronuncia
alcangando resultados surpreendentes. Todas elas procuram resolver os problemas com a nasalidade de
vogais e ditongos, com a posi¢do das vogais e com o vocal glide, para poder desfrutar musicalmente as
peculiaridades da lingua portuguesa. Sem exagero pode-se falar de um “movimento” alloglosso na
mausica italiana visando utilizar o portugués enquanto lingua musical.

Palavras chave:

Bossa Nova, MUsica Italiana, Interculturalidade, Alloglossia.

Depois da Segunda Guerra Mundial, a cangdo “popular” italiana — chamada de

musica leggera™ — foi ganhando importancia ao lado da épera no mercado

™ A expressdo italiana musica leggera nio é a tradugiio das expressdes portuguesas ‘musica popular’ ou
‘musica folclérica’ e é definida de maneira clara na edi¢do da Enciclopédia della musica Garzanti de
1983: «L’espressione “musica leggera” definisce tutta quella musica intesa e fruita come svago e
divertimento in contrapposizione alla musica colta o seria, alla musica popolare, al jazz. La musica
leggera si esprime in due generi fondamentali: la canzone e il ballabile. [...] Nella musica leggera la
melodia ha un significato diverso da quello che ha nella musica popolare; mentre in quest’ultima il
modulo interpretativo, di volta in volta e di luogo in luogo, tende a modificare i valori melodici, nella
musica leggera la melodia ¢ assunta generalmente come un’entitd compiuta e non subordinata
all’interprete [....]. In tal modo la musica leggera si pone quasi nella stessa assolutezza e “astrazione”
della musica colta» (La nuova enciclopedia della musica Garzanti, Garzanti, Milano 1983, p. 879). A
expressdo acabou por sumir do jargdo musical italiano nos anos noventa sendo que ja ndo aparece na nova
edicdo da Enciclopedia Garzanti de 1996.
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internacional. Por isso, artistas italianos viajaram pelo mundo para se apresentar em
outros paises e muitos estrangeiros quiseram gravar musicas cantando em italiano. Foi
nesse contexto que também surgiu na Italia o interesse pela musica e a lingua do Brasil.
Artistas italianos famosos tiveram oportunidade de conhecer a musica popular
brasileira, que, apesar de ndo ser desconhecida, também ndo ia além das musicas
divulgadas pelos filmes produzidos nos EUA, como Tico-tico no fuba e Aquarela do
Brasil. Boa parte da lingua portuguesa que se difundiu no meio da musica popular
italiana foi gracas & promocdo feita por importantes artistas italianos, as suas
colaboragbes com brasileiros em concertos e gravactes, sem se esquecer do papel do
jazz, que difundiu de forma paralela o repertdrio da bossa nova, e do papel do cinema
internacional — o filme Orfeu negro (1959) foi uma coproducdo da qual também a Italia
participou ao lado da Franga, do Brasil e de Portugal. Dai veio a difusdo da musica
brasileira na Italia dos anos sessenta e setenta e a formacao de um publico especializado
e interessado nesse repertdrio. Assim, apareceram musicos e cantores, profissionais e
amadores, interpretando traducgdes italianas das mdsicas ou cantando em portugués, e

até casos de amadores italianos cantando somente musica brasileira em portugués’.

O interesse pelo mercado brasileiro — e pela muasica do pais — entre os artistas
gue dominavam o mercado internacional da mdsica italiana cresceu muito nos anos
sessenta. Destacava-se um italiano que sempre foi muito ligado ao Brasil, Sergio
Endrigo, que também participou de uma revolucdo na histéria da cancéo italiana, junto
de um grupo de artistas populares que compunham e cantavam suas proprias cances,
razdo pela qual eram chamados de cantautori, autores e intérpretes de canzoni d autore;
hoje, este grupo € conhecido como scuola di Genova, apesar de nem todos terem a ver

com a cidade de Génova. Sergio Endrigo apresentou-se em S&o Paulo em 1964, depois

™ Desejo agradecer a todas as cantoras italianas e aos cantores que cantam misica brasileira em
portugués em Roma — foi também gracas a eles que eu pude abordar o assunto, ainda que, de fato, a ideia
na base deste estudo tenha nascido dentro do Laboratorio musical intercultural “Aquarela”, projeto pelo
qual sou responsavel junto a Embaixada do Brasil em Roma, que me permite desenvolvé-lo em sua sede
no Palazzo Pamphilj, na Piazza Navona. Por isso, desejo agradecer de maneira especial a S. E. José
Viegas Filho, Embaixador do Brasil, por esta oportunidade.

"«Con Iaria di dire in fondo cose semplici, saranno loro, Gino Paoli, Luigi Tenco, Sergio Endrigo e
Bruno Lauzi, a cambiare la canzone italiana. E grazie soprattutto a loro [...] che si attua il primo vero
“scarto linguistico” nella norma del componimento-canzone. Cio non accade solo nella scrittura del testo;
alla “barcarola”, infatti, e alla “romanza tenorile” si sostituiscono la melodia scarna e I’armonia raffinata.
La canzone assomiglia ora piu al “recitar cantando” delle opere che non alle “arie”» (Gianfranco
Baldazzi, La canzone italiana del Novecento, Roma, Newton Compton, 1989, p. 131).
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de seu grande sucesso mundial de 1962 (lo che amo solo te) °. Foi durante essa viagem
que ele descobriu a musica de Vinicius de Moraes. No Brasil tinha inicio a era dos
festivais, e um jovem musico colaborador da RCA, Sergio Bardotti — que se tornard um
importante produtor —, também viajou para o outro lado do mar, descobrindo assim
Chico Buarque, que acabaria por embarcar para a Italia em 1969”". Mas quem viajou
antes dele foi Roberto Carlos; ele cantou junto de Sergio Endrigo uma mdsica de autoria
de Endrigo e Bardotti, Canzone per te, que ganhou o primeiro lugar no Festival de
Sanremo de 1968,

Sergio Bardotti havia-se tornado um ponto de referéncia para a musica do Brasil
na Italia, e em sua casa perto de Roma, em Mentana, havia-se formado aquilo que
alguns definem como “Circolo di Mentana”, onde, a partir de 1969, costumavam se
reunir artistas e intelectuais italianos e brasileiros de Roma, entre os quais Chico
Buarque, Toquinho, Vinicius de Moraes, e os italianos Sergio Endrigo, o cantor e
compositor de musica popular Lucio Dalla’®, Ennio Morricone, o jornalista Gianni
Mina, e um dos maiores poetas italianos do século, Giuseppe Ungaretti, que foi
professor no Brasil e também publicou poemas de Vinicius traduzidos para o italiano®.
Desses encontros nasceu um album “conceitual” publicado em 1970, La vita amico é
['arte dell’incontro, produzido por Bardotti, em que até o poeta Ungaretti gravou sua
voz®L, Também foi um sucesso o LP La voglia, la pazzia, l'inconscienza, [’allegria

(1976), do qual participou a cantora Ornella Vanoni cantando musica brasileira em

"® Sergio Endrigo, o che amo solo te, 45rpm RCA VICTOR PM 3098 (1962): Sergio Endrigo, LP RCA PML
10322 (1962).

" Iris D’ Aurizio, Chico Buarque de Hollanda cantore del Brasile: il periodo italiano (1969-1970), tese
de licenciatura, Sapienza Universita di Roma, 2010.

’® Roberto Carlos, Canzone per te, 45rpm CBS 3243 (1968).

" Primeiro sucesso de Lucio Dalla foi no Festival de Sanremo de 1971 com a cangdo 4 marzo 1943, cuja
letra ele escreveu junto de Paola Pallottino — Lucio Dalla, 45rpm RCA pm 3578 (1971); Nuova Equipe
84, 45rpm RICORDI SRL 10.635 (1971); Lucio Dalla, Storie di casa mia, LP RCA psL10506 (1971). A
cancao foi um sucesso no Brasil com letra e interpretacdo de Chico Buarque de Hollanda (Minha historia,
em Chico Buarque de Hollanda, Construgéo, LP PHILIPS 6349017, 1971). Lucio Dalla morreu no dia 1° de
margo de 2012.

8 Giuseppe Ungaretti, Cinque poesie di Vinicius de Moraes, Grafica Romero, Roma 1969; Id., Pau
Brasil, in Il deserto e dopo, Mondadori, Milano 1961, € uma antologia de poetas brasileiros como José de
Anchieta, Tomas Antonio Gonzaga, Antonio Gongalves Dias, Mério de Andrade, Oswald de Andrade,
traduzidos para o italiano.

8 Vinicius de Moraes - Giuseppe Ungaretti - Sergio Endrigo - Toquinho, La vita amico é [’arte
dell’incontro, LP CETRA LPB 35037 (1969); cD WEA 5046764962 (2005).
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italiano®.

Enquanto isso, em 1969, o napolitano Franco Fontana comecava a apresentar
alguns concertos de importantes artistas brasileiros em Roma, e a tradi¢do iria continuar
até 1979%.

Também vém dessa época as primeiras tentativas de artistas italianos de gravar
em portugués. Até uma cantora como Mina, importante na Italia na época e ainda hoje,
quis gravar um LP com o selo do qual era proprietaria, PDU, Mina canta o Brasil
(1970) ®. A mais importante gravacdo de artista italiano cantada em portugués foi um
disco que o Sergio Endrigo gravou nos estudios da Polygram, na Barra da Tijuca, no
Rio de Janeiro, lancado no Brasil em 1979, Exclusivamente Brasil;*® dele também
participaram os velhos amigos Vinicius de Moraes, Toquinho e Chico Buarque de
Hollanda, além de Fafad de Belém. Franco Fontana teve um papel importante na

producao.

Contudo, a época da velha canzone d’autore estava se afastando; o publico
antigo continuava, mas as novas geracoes se interessavam por outros géneros. Assim, o
Brasil na Italia dos anos oitenta foi sobretudo turismo, mulata, futebol e, s6 depois,
musica. E o Brasil do Discao meravigliao (1988) do inteligente e irénico showman
Renzo Arbore, que no programa Indietro tutta da RAI TV apresenta Paola Cortellesi
cantando, e caricaturizando a maneira brasileira de falar: “Cacao meravigliao, / che
meraviglia sto cacao meravigliao / cacao con tre gustao / delicassao spregiudicao / e
depressao / 1o sa0 0 non lo sao / ci fa impazzao / sto cacao meravigliao”®. E também
foi nos anos oitenta que Franco Fontana produziu o seu espetaculo de maior sucesso no
mundo, o musical Oba-oba, apresentado pela primeira vez em 1984 no Teatro Sistina

em Roma.¥’

As novas personalidades musicais que se dedicaram a masica do Brasil, no final

8 Ornella Vanoni - Vinicius de Moraes - Toquinho, La voglia, la pazzia, I'inconscienza, [’allegria, LP
CGD 20216 (1976); LP RGE 306-7038 (1984).

8 Franco Fontana foi responséavel pela estreia em Londres de Vinicius, Tom Jobim, Mitcha e Toquinho,
no Palladium em 1976, numa turné europeia que também passou pelo Olympia de Paris.

8 Mina canta o Brasil, LP PDU - PLATTEN DURCHARBEITUNG ULTRAPHONE PLD 5026 (1970).
% Sergio Endrigo, Exclusivamente Brasil, LP PHILIPS 6349 428 (1979).

8 Renzo Arbore - Nino Frassica - Paola Cortellesi, Discao meravigliao, LP FONIT CETRA STLP197
(1988). A cancdo Cacao meravigliao foi escrita por Renzo Arbore e Claudio Mattone e interpretada por
Paola Cortellesi e Nino Frassica.

87 \er no internet <http://www.obaobashow.com> (24.03.2012).
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dos anos noventa e na década seguinte ndo parecem ter muito a ver com o passado e, de
fato, nascem de maneira independente. Patrizia Laquidara € uma jovem artista que
comegou cantando musica étnica. Gosta de Caetano Veloso, tanto que acabou por langar
seu primeiro CD com musicas do repertério do cantor (2001).% Também o CD dos
primeiros sucessos de Patrizia, Indirizzo Portoghese (2003), inclui uma musica em
portugués, Uirapuro,®® e ela ainda cantou em portugués Noite e luar na trilha sonora do
filme Manuale d’amore, de Giovanni Veronesi®. A cantora que mais pode representar
uma ligacdo com o passado da canzone d’autore € Fiorella Mannoia, que cantou e
gravou em italiano O que serd de Chico Buarque, junto do cantautore Ivano Fossati,
gue também escreveu a letra italiana: “Ah! Che sara, che sara / che vanno sospirando
nelle alcove, / che vanno sussurrando in versi e strofe, / che vanno combinando in

fondo al buio”™

. Mas o projeto mais “brasileiro” de Fiorella foi Onda tropicale (2006),
em que ela chegou a cantar faixas em portugués e em italiano junto de artistas como
Milton Nascimento, Caetano Veloso, Chico Buarque, Chico César, Gilberto Gil,
Djavan, Carlinhos Brown, Lenine, Jorge Benjor e Adriana Calcanhotto®®. Bem diferente
é 0 caso da cantora Barbara Casini, que comegou a gostar de musica brasileira (bossa
nova) desde menina. No inicio dos anos oitenta, fundou o Trio Outro Lado e se
apresentou em festivais de jazz e de musica étnica pelo mundo cantando em portugués o

repertorio da MPB e gravando varios tributos. Lancou o primeiro LP com o Trio Outro

8 Ppatrizia Laquidara, Para vocé querido Caé, CD AUDIO RECORDS/VELUT LUNA (2001). O CD
contém as seguintes faixas do repertdrio de Caetano: O cime (intro); Vocé é linda; Sampa; Carolina;
Itapué; A tua presenca, morena; Eu sei que vou te amar; Coracéo vagabundo; O cu do mundo; E preciso
perdoar; Cucurrucucy; Lindeza; Cajuina; Meditacéo; O ciime; Minha voz, minha vida.

% Ppatrizia Laquidara, Indirizzo portoghese, CD ROSSODISERA 7243 594959 2 7 (2003). O autor de
Uirapuro [= Uirapuru] ¢ Waldemar Henriques.

% Ppatrizia Laquidara é autora de letra e musica de Noite e luar, junto de Paolo Buonvino
(<http://www.manualedamore.it>). Os mais recentes CDS de Patrizia sdo Funambola, produzido pelo
“brasileiro” Arto Lindsay (PONDEROSA PONDCD 037, 2007), e Il canto dell’anguana (SLANG
MUSIC SR 008, 2010).

% Fiorella Mannoia, Di terra e di vento, LP EPIC-SONY EPC 4661361 (1989).

% Fiorella Mannoia, Onda tropicale, CD SONY-BMG 702304 (2006). Esta é a lista das faixas do CD:
Canzoni e momenti [Cangdes e momentos] (com Milton Nascimento), de Fernando Brant, Piero Fabrizi,
Milton Nascimento; 13 di Maggio [13 de Maio] (com Caetano Veloso), de Piero Fabrizi, Caetano Veloso;
Cravo e canela (com Milton Nascimento), de Ronaldo Bastos, Milton Nascimento; Dois irmaos (com
Chico Buarque), de Chico Buarque De Hollanda, Piero Fabrizi; Mama Africa (com Chico César), di
Chico César; Un grande abbraccio [Aquele abrago] (con Gilberto Gil), de Piero Fabrizi, Gilberto Gil;
Senza un frammento [Faltando um pedaco] (com Djavan), de Djavan, Piero Fabrizi; Kabula 1é 1& (com
Carlinhos Brown), de Carlinhos Brown; Vivo! (com Lenine), de Piero Fabrizi, Lenine, Carlos Renno; Mas
gue nada (com Jorge Benjor), de Jorge Benjor; A felicidade (com Adriana Calcanhotto), de Vinicius de
Moraes, Antonio Carlos Jobim; Canzoni e momenti - Reprise (com Milton Nascimento), de Fernando
Brant, Piero Fabrizi, Milton Nascimento; Vivo! (Bonus track), de Piero Fabrizi, Lenine, Carlos Renno.
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Lado (Outro lado, 1990), e seu primeiro CD é de 1997, Todo o amor®. A partir de
entdo o selo italiano de jazz Philology apresentara varios CDs da artista cantando em

portugués®.

Apesar das dificuldades linguisticas, cantores italianos profissionais e amadores
— e ndo s6 os acima citados — dedicaram-se a musica brasileira e procuraram imitar a
pronuncia do portugués. O inventario fonético do italiano e suas estruturas silabicas nao
correspondem aos do portugués.’® Os tracos do portugués brasileiro que parecem mais
tipicos e reconheciveis ao ouvido italiano sdo os frequentes ditongos terminando
palavras, as vogais nasais e 0s fendmenos de nasalidade, a reducdo das vogais
ortograficas a, e, 0 em posicao postdnica final, as pronancias africadas das consoantes
ortograficas t e d em algumas variedades do portugués brasileiro, as pronuncias das
consoantes ortogréficas s e z em final de palavra ou em limite de silaba como fricativas
alveopalatais em alguns falares do Brasil. Sdo esses o0s tracos que os italianos enfatizam
para caricaturar os brasileiros ou simplesmente para evocar uma ambientacdo brasileira,
como no Discao meravigliao de 1988. A razdo é que muitos desses sons nao pertencem
a lingua italiana: ditongo em final de palavra é raro; ndo ha vogais nasais e até a
nasalidade das vogais seguidas por consoantes nasais é muito leve; a redugdo das vogais
em posicao postbnica acontece em varios dialetos do italiano, mas a lingua ndo a
permite. Outras diferencas o falante italiano s6 pode reconhecer estudando portugués.
Os resultados das tentativas de imitacdo do portugués brasileiro cantado podem ser
avaliados nas gravacdes dos artistas acima nomeados. Pode-se ter um exemplo das
diferencas entre suas abordagens ao confrontarmos a realizacdo dos sons nasais nas

gravacdes de Mina, Sergio Endrigo e Barbara Casini.

A tentativa da cantora Mina, que gravou varias musicas em portugués brasileiro
no LP Mina canta o Brasil, parece ter em conta os tracos sobrenomeados s6 de maneira
aproximada e, na primeira musica do LP, Canto de Ossanha, isto é bem evidente no
incipit da letra, «O homem que diz ‘dou’, ndo da». A vogal nasal no final da palavra

“homem” ndo é a vogal média anterior que deveria ser; a0 contrario, € bem mais

% Qutro lado também foi publicado em CD pelo selo PHILOLOGY W 168 (1999).

% Barbara Casini Group, Todo 0 amor, CD PHILOLOGY W 132 (1997).

% <http://www.philologyjazz.it> (24.03.2012).

% \/eja-se Luciano Canepari, Introduzione alla fonetica, Einaudi, Milano 1979°, e Thais Crist6faro Silva,
Fonética e Fonologia do Portugués, Contexto, Sdo Paulo do Brasil 1998. Também pode ser (til Luciano
Canepari, Pronuncia portoghese per italiani. Fonodidattica contrastiva naturale, Aracne, Roma 2012.
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central®’.

Mais profundo € o conhecimento que Sergio Endrigo tinha da lingua ao gravar
no Brasil o disco Exclusivamente Brasil. No LP ha a faixa A Rosa, dedicada a Sergio
Endrigo por Chico Buarque de Hollanda, e cantada pelos dois. A letra é baseada em
versos que alternam rimas finais e internas, que, gracas a alternancia entre as duas

VOzes, permitem comparar a pronuncia.

Chico Buarque Arrasa 0 meu projeto de vida,

Sergio Endrigo Querida, estrela do meu caminho,

CB Espinho cravado em minha garganta,
Garganta,

SE A santa as vezes troca meu nome

[...]

Ao confrontar as vogais tonicas antes do n ortografico, nas palavras “garganta” e
“santa”, nota-se que ha diferencas tanto na intensidade da nasalizacdo (maior por Chico
Buarque) quanto na abertura (maior por Sergio Endrigo). Apesar disso a prondncia de
Endrigo parece aceitavel do ponto de vista fonético, embora seja bem reconhecivel o

sotaque italiano.

Melhores resultados foram alcancados pela cantora de bossa e jazz Barbara
Casini. A versao que ela gravou da musica “Fotografia” (Tom Jobim) no CD Vocé e
eu®® (2001) parece estar baseada na interpretacdo de Gal Costa (CD Gal Costa canta
Tom Jobim, 1999)%.

Fotografia (Tom Jobim)

Eu, vocé, nés dois

Aqui neste terraco a beira-mar,

% Qutro problema é a palatalizagio das oclusivas alveodentais: Mina articula a consoante d no inicio da
palavra “dou” em posi¢do alveopalatal mas, antes da vogal 0, a articulagdo da consoante d s6 pode ser
dental ou alveolar - assim acontece quando ela pronuncia “da”.

% Barbara Casini - Phil Woods - Stefano Bollani, Vocé e eu, CD PHILOLOGY W 302 (2001).

% Gal Costa canta Tom Jobim, CD BMG 709792 (1999); Gal Costa canta Tom Jobim ao vivo, bvb BMG
71138 (2000).
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O sol ja vai caindo e o seu olhar

Parece acompanhar a cor do mar.

Vocé tem que ir embora, a tarde cai,
Em cores se desfaz, escureceu,

O sol caiu no mar

E a primeira luz 14 embaixo se acendeu,

Vocé e eu.

Eu, vocé, nos dois,

Sozinhos neste bar a meia-luz

E uma grande lua saiu do mar;
Parece que este bar ja vai fechar.

E h& sempre uma cancao para contar
Aquela velha historia de um desejo
Que todas as cangBes tém pra contar
E veio aquele beijo,

Aquele beijo.

O portugués de Barbara Casini ndo tem muitos erros do ponto de vista fonético.
Com respeito a pronuncia de Gal Costa, Barbara até faz escolhas fonéticas pessoais,
como no caso das consoantes finais em “nos dois” que ela pronuncia como fricativas

alveopalatais'®.

Ha diferencas importantes na pronincia das vogais nasais no que tem a ver seja
com a posicdo da vogal seja com a qualidade e intensidade da nasalizacdo/nasalidade,
no caso da palavra “can¢do” do verso “E ha sempre uma cancao para contar”. Quanto a
posicdo da vogal, a pronlincia das vogais nasais abertas centrais /a/ (ou /aN/) é mais
posterior e escura na pronincia de Barbara Casini que no caso de Gal Costa, — Gal
Costa parece emitir bem anterior a /a/ tonica de “cangdo”. Nem a gravagao de uma

101

artista carioca como Nara Ledo ™~ parece apresentar os dois /&/ dessa palavra numa

posicao tanto posterior quanto Barbara Casini faz. No verso mais abaixo “Que todas as

1% Ha mais uma diferenca na prontncia do ditongo tonico final na palavra “escureceu”, no verso “Em
cores se desfaz, escureceu”, onde Barbara Casini produz uma vogal aberta [¢], que ndo faz parte das
variantes do fonema /e/ em portugués.

101 Nara Ledo, Os Meus Amigos S&o0 Um Barato, LP PHILIPS 6349.338 (1977). Nara Le&o nasceu em
Vitdria em 1942 mas com um ano de idade mudou-se para o Rio de Janeiro. Seu apartamento no Rio era
localizado no bairro de Copacabana.
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cancdes tém pra contar” a pronuncia da vogal /3/ na palavra “cangdes” por Gal Costa
continua sendo mais anterior do que no caso da Barbara Casini, mas aqui Barbara
parece estar muito perto da pronlncia posterior gravada por Nara Ledo. Quanto a
nasalizacdo/nasalidade em correspondéncia dessas vogais, parece que na gravagdo de
Barbara também ha maior intensidade. A causa desses fendmenos pode ser uma
preferéncia estética visando se aproximar o maximo possivel da pronuncia carioca. O
que acontece € que, de fato, a distribuicdo das variantes da vogal nasal /a/ nas duas
ocorréncias da palavra “canc¢do/cangdes” ndo parece consistente na gravacao de Barbara
mesmo Se a compararmos com a pronudncia carioca de uma artista como Nara Ledo, que
na sua gravacdo escolhe uma vogal /&/ mais anterior ao anteceder a vogal tonica /a/ da

palavra no singular, e mais posterior antes da vogal ténica /6/ no plural %%,

A complexidade das vogais portuguesas €, de fato, um dos maiores obstaculos
para os italianos conseguirem reproduzir a lingua do Brasil. O Italiano ndo tem vogais
nasais e ndo ¢ facil imitar a “postura” nasal do brasileiro, tanto em geral quanto nos
detalhes®. Se escutarmos melhor as vogais nas interpretacfes das duas cantoras,
notaremos que o problema ndo é s6 a posicdo da vogal nas dimensdes vertical e
horizontal da boca ou a intensidade da nasalizacdo/nasalidade, mas a maneira de
articular o som das vogais na dimensdo temporal, portanto no nivel da prosodia ou da
fonética articulatdria, assunto que parece dificil de se afrontar sem uma bibliografia
cientifica suficiente, se comparada com a que ha na area da fonética tradicional (uma
tecnologia de analise mais avancada pode ajudar a analise feita pelo ouvido, mas talvez
nem sirva muito, visto que o problema pertence ao ambito da estética). Apesar de tudo,
ha italianos que desejam cantar em portugués brasileiro, e ndo vao parar, ainda que

encontrem dificuldades nos niveis da prosdia ou da fonética™®*.

% De fato Barbara Casini parece cantar a palavra “cantar” em vez de “contar” no fim desses versos —

julgando pelo ouvido brasileiro —, ainda que a nasal /&/ seja muito posterior também nesse caso.

103 Também é importante lembrar que, se o quadro das vogais orais tdnicas corresponde ao italiano, néo é
assim no caso de vogais pretdnicas ou postonicas, que também manifestam uma elevada variabilidade no
portugués do Brasil segundo os falares e o nivel mais ou menos formal.

104 Desejo agradecer sinceramente a todos 0s que me ajudaram na revisdo deste estudo, Alessandra
Moscato, a professora Valentina Vettorazzo do Centro Brasil-1talia de Roma, e os professores Eloi Stein
da Sapienza Universidade de Roma e Waldemar Mattos da UNESP de S&o Paulo.
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Musica e palavra no folc. - estrutura e funcionamento

Givanildo Amancio da Silva

Universidade Federal do Pernambuco (UFPE), Brasil — Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas (FCSH, UNL), Portugal.

Resumo:

A abordagem deste topico tem justificacdo no processo de compreenséo das melodias compostas
pelos agentes musicais da cultura ou expressdo Folc. Isto ocorrera a partir das analises das letras criadas
pelos folcloristas e “brincantes” (nome de referéncia no Nordeste do Brasil para os artistas de origens
humildes e populares), a luz da fundamentagéo do Cecil Sharp, que clarifica com muita propriedade como
acontecem e se desenrolam os mecanismos de composi¢cdo musical com base majoritaria na ancora da
palavra, nomeadamente, neste foco, a lingua portuguesa. Tudo ocorre, no contexto musica e palavra com
foco expressivo na letra da cangdo, ao invés da musica. Mas, isso ndo gera nenhum prejuizo musico-
estético. Pois, é claro que a vida e a cancdo popular se confundem com o universo da palavra que gera
som musical. Este Gltimo é um produto da palavra e seus significados, suas métricas. Ter este
entendimento amplia, ou melhor, condiciona o entendimento prévio dos compositores e composi¢des
nacionalistas baseadas nos elementos folcldricos.

Palavras chaves:

Mdsica, Folclore, Folksong, Letra, Cangao
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Andino Abreu e Ruy Coelho: relacdes entre o canto de camara no Brasil e a cancéo

portuguesa
Isabel Porto Nogueira
Jonas Klug da Silveira
Ananda Alves Brandao
Yimi Walter Premazzi Silveira Junior
Universidade Federal de Pelotas (UFPel), Brasil
Resumo:

Este projeto apresenta um estudo sobre a trajetéria artistica do baritono brasileiro Andino Abreu
(1884-1961), reconhecido por ser importante intérprete dos compositores brasileiros Villa Lobos e
Camargo Guarnieri, sendo que deste Gltimo realizou a estreia mundial das obras vocais. O Grupo de
Pesquisa em Musicologia da UFPel vem desde 2001 dedicando-se ao estudo da iconografia musical e de
criticas e programas de concerto, dentro de uma perspectiva de trabalho multidisciplinar que visa lancar
um olhar sobre aspectos da histéria da performance musical. A partir deste enfoque, destacamos o
trabalho que vem sendo realizado desde 2008 sobre o acervo de programas e criticas dos concertos de
Andino Abreu, primeiro professor de canto do Conservatdrio de Musica de Pelotas (RS, Brasil - fundado
em 1918). Andino, como intérprete, desenvolveu importante carreira como camerista no Brasil, Uruguai e
Europa, sendo reconhecido por ter valorizado sobremaneira o repertorio contemporaneo para a época. A
partir do estudo de seu acervo, observamos uma significativa presenca do compositor portugués Ruy
Coelho (1889-1986). O acervo do intérprete conta com manuscritos musicais do compositor Ruy Coelho,
partituras editadas, e criticas do compositor aos seus concertos; além de cartas enderecadas ao cantor e
escritas de proprio punho por Coelho. Ademais desta significativa presenca documental do compositor no
acervo, observamos que as obras de Ruy Coelho sdo extremamente recorrentes no repertério de Andino
Abreu, perfazendo um total tdo importante que o torna um dos compositores mais interpretados pelo
cantor. Desta forma, podemos apontar para a hip6tese de que Andino Abreu tenha sido um importante
divulgador do repertorio vocal portugués no Brasil, através das obras de Ruy Coelho; e além deste
levantamento de repertorio buscamos identificar os manuscritos do compositor presentes no acervo do

cantor.

Palavras chaves:
Andino Abreu, Ruy Coelho, Can¢do de Camara, Cangdo Portuguesa, Historia da Performance Musical
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A Modinha e a busca do carater nacional no livro A musica no Brasil desde os

tempos coloniaes ate o primeiro decenio da Republica (1908), de Guilherme de Mello

Guilhermina Lopes
Edmundo Hora

Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Brasil

Resumo:

Escritas a partir de um escasso nimero de fontes, as primeiras obras historiograficas sobre a
musica brasileira constituiam uma compilagdo de fatos relacionados & musica e aos musicos cuja
contribui¢do pessoal era considerada importante, alinhados aos ditos “grandes acontecimentos historicos”.
Percebe-se nesses textos, de carater eminentemente ensaistico, o intuito de desenvolver no leitor uma
consciéncia musical nacional. Publicado em Salvador, Bahia, em 1908, A musica no Brasil desde os
tempos coloniaes ate o primeiro decenio da Republica, de Guilherme de Mello, é a mais antiga obra
historiografica panordmica sobre a musica brasileira de que se tem noticia. A modinha, frequentemente
mencionada ao longo de todo o livro, é tratada como prova da existéncia de uma musica autenticamente
brasileira. O presente artigo trata de consideracfes do autor acerca do referido género, buscando
contextualizar seu discurso em relacdo as teorias cientificistas (Positivismo, Evolucionismo e
Determinismo) dominantes a época, bem como ao momento politico do pais (inicio do periodo
republicano). Conjectura-se, ainda, a influéncia da estética literaria do Parnasianismo sobre seu estilo de
escrita e sua aparente predile¢do pela modinha por ele denominada “classica”.

Palavras chave:

Modinha, Historiografia Musical Brasileira, Guilherme de Mello

As primeiras obras historiograficas sobre a musica no pais sdo definidas por
Dalton Soares (2007) como uma compilacdo de fatos relacionados a musica e aos
masicos cuja contribuicdo pessoal era considerada importante, alinhados aos ditos
“grandes acontecimentos historicos”. Percebe-se nesses textos o intuito de desenvolver
no leitor uma consciéncia musical nacional. Conforme descreve Suzel Reily (2000), tais
obras iniciam-se comumente pela descricdo do periodo colonial como formativo de
nossa identidade e cultura, apontando o desenvolvimento de diversos géneros e formas

musicais hibridos como resultado das interacGes entre europeus, africanos e amerindios.

Reflexdes sobre a historia da cancdo brasileira costumeiramente trazem como
uma das primeiras referéncias a modinha. O género em questdo é constantemente

mencionado em A musica no Brasil desde os tempos coloniaes ate o primeiro decenio
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da Republica, de Guilherme de Mello (1867-1932), a mais antiga obra historiografica

panoramica sobre a musica brasileira de que se tem noticia.

Sdo ainda poucas as informagdes disponiveis sobre o0 autor. Sabe-se que estudou
durante dez anos (1876-1886) no Colégio de Orfios de S&o Joaquim em Salvador,
Bahia. Posteriormente, passou a lecionar nessa mesma instituicdo, substituindo seu
antigo professor de masica na funcdo de mestre de banda em 1892. Fundou no colégio
uma Schola Cantorum e uma orquestra, além de desempenhar outras atividades ligadas
ao ensino musical na cidade (MARCONDES, 2000). Permaneceu no Colégio até 1928,
quando se transferiu para o Rio de Janeiro, assumindo o cargo de bibliotecario interino
no Instituto Nacional de Mdusica. Foi efetivado no ano seguinte. Permaneceu no Rio até

sua morte, em 1932.

A escassez, a época, de informacOes precisas sobre a atividade musical no Brasil
é reconhecida, ainda que com certa ingenuidade, pelo préprio Mello:

Né&o fiz este modesto trabalho com a vaidade estulta de vos dar uma historia
completa da Musica no Brasil. Para isso ser-me-iam necessarios grandes
capitaes para, pessoalmente em cada Estado, poder cavar nas diversas phases
dos tempos coloniaes, do primeiro e segundo imperio e agora da Republica,
todos os factos interessantes do dominio da Musica, ao em vez disso, tive de
me resignar ao cabedal, alids apreciavel, que sobre o assumpto me
forneceram o Instituto Geographico e Historico da Bahia e 0o Real Gabinete
Portuguez de Leitura; e sim o fiz com o desejo ardente de mostrar-vos com
provas exuberantes, de que ndo somos um povo sem arte e sem literatura,
como geralmente dizem, e que pelo menos a Musica no Brasil tem fei¢do
caracteristica e inteiramente nacional (MELLO, 1908, p. 10).

No prefacio de seu livro, 0 musicélogo baiano apresenta-nos sinteticamente sua
visdo do desenvolvimento da mdusica brasileira, indicando influéncias exercidas por

diversos povos e conjunturas politicas, em distintos periodos:

Diversas foram as influéncias que concorreram em cada periodo de seu
desenvolvimento para a formagdo do cunho original ou tipico da musica
popular brasileira: influencia indigena, influencia jesuitica, que constituem o
periodo de formacdo; influencia portugueza, influencia africana, influencia
hespanhola, que constituem o periodo de caracterisacdo, influencia
bragantina que constitue o periodo de desenvolvimento; influencia dos
pseudo-maestros italianos, periodo de degradacdo; influencia republicana,
periodo de nativismo (MELLO, 1908, p. 7).
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Diferentemente dos textos precedentes sobre a musica no pais, o livro de Mello
aponta com otimismo a contribuicdo da miscigenacdo a nossa musica. A modinha, até
entdo considerada, juntamente com o lundu, apenas um elemento formador de uma
potencial musica brasileira, é tratada pela primeira vez como género representante de

uma mdasica nacional ja existente.

Publicado em Salvador em 1908, portanto, menos de vinte anos apos a
proclamacgdo da Republica, o livro reflete a esperanga gerada pelo advento do novo
regime na intelectualidade do periodo. A independéncia do Brasil, proclamada em 1822,
havia suscitado um sentimento semelhante, perceptivel, por exemplo, na leitura de
Ideias sobre a masica (1836), de Manuel de Araujo Porto Alegre. Nas palavras do
proprio Mello (1908, p. 297): “com a proclamagdo da republica a arte nacional
reivindica todo o seu passado de gloria e inicia uma nova epoca que bem poderiamos
denominar — Periodo de nativismo.” Nao se pode esquecer que o movimento
republicano no Brasil foi fortemente influenciado pelo Positivismo, corrente filosofica
desenvolvida em meados do século XIX a partir dos estudos de Auguste Comte (1798-
1857). Buscava validar o estudo das humanidades - sobretudo da sociologia - com base
em métodos empregados pelas ciéncias naturais. Conhecido esse contexto, pode-se
compreender melhor a grande énfase dada por Mello a comprovacéo da autenticidade da

musica brasileira.

Outra concepcao filosofica em voga era o Determinismo, caracterizado, nas
Ciéncias Humanas, pela busca de elementos condicionadores da sociedade e da cultura.
Destacam-se duas teorias: o Determinismo Geogréafico, defendido pelo inglés Henry
Buckle (1821-1862) e o Determinismo Integral, formulado pelo francés Hippolyte Taine
(1828-1893). Enquanto Buckle considerava o meio fisico como o principal elemento
condicionador de uma sociedade e de sua cultura, a teoria de Taine englobava, além do
meio, os fatores raga e momento historico (VOLPE, 2008). O musicdlogo baiano define
a musica popular brasileira como resultante da fusdo dos costumes das ragas [sic]
portuguesa, espanhola, africana e indigena. Considera o lundu, a tirana e a modinha
como 0s géneros-base da masica brasileira. Sobre o primeiro, predominaria a influéncia

africana, sobre o segundo a espanhola e sobre o terceiro a portuguesa.

126



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Sua abordagem da mdusica brasileira revela também uma forte influéncia do
Evolucionismo, teoria que teve na figura do filésofo inglés Herbert Spencer (1820-
1903) seu maior expoente nas Ciéncias Humanas. O sentido da evolugdo - entendida
necessariamente como “progresso” — seria sempre do “simples” para o “complexo”.
Mello contrapde a modinha a musica indigena, considerando esta tltima inferior, “mais
um canto de barbaros e selvagens que de um povo civilizado” (p. 133). Soares (2007, p.
49), esclarece que, “a despeito da criagdo de uma imagem herdica [sic] do indio e a
denuncia da escraviddo e a posterior abolicdo em fins do século XIX [...], a viséo
evolucionista implicava, necessariamente, em identifica-los — indio e negro — como
racas inferiores”. Nota-se que 0 autor baiano toma as formas, géneros e estilos europeus

como parametro, numa tentativa de legitimacdo da modinha brasileira.

Deixam-se entrever, em seu terceiro capitulo, os ideais estéticos do autor, que
defende a “classica modinha, [...] verdadeira epopéa do sentimento e da inspiracdo
artistica do nosso povo” (p.132). Cita, sobretudo, a influéncia dos poetas arcades, entre
eles Claudio Manoel da Costa (1729-1789), Alvarenga Peixoto (1744-1793), Tomas
Antonio Gonzaga (1744-1810) e Domingos Caldas Barbosa (1738-1800) “corifeus'®”
da modinha no tempo de D. Maria |. Enumera, ainda, compositores que cultivaram o
referido género durante a Colonia e o Império, enaltecendo a denominada “modinha de
saldo”, que, “cantada pelas pessoas ilustres”, alentava a “imaginacdo musical dos

mestres” (ibidem, p. 134).

Reafirmando a existéncia de uma “tradi¢do musical brasileira”, Mello questiona
0s esteredtipos associados a mdasica de alguns paises europeus, definindo a arte
“auténtica” de tais paises como resultante da influéncia [entendida, pelo autor, como

“copia”] de varias culturas, ndo como algo criado ex-nihilo.

Se a nossa modinha ndo constitue pela sua forma e pelos seus tragos um
caracter de musica essencialmente, brasileira, porque tambem havemos de
dizer que esta musica, por ser melodiosa, é italiana, aquela, por ser
harmoniosa, é allemd e esta outra, por ser dramatica, é franceza, quando
todos esses estylos sdo cultivados do mesmo modo e com a mesma arte e
proficiéncia tanto na Italia e na Alemanha como na Franga? Se temos uma
tradicdo porque ndo havemos de ter uma arte musical, ella ndo é o produto

%5Corifeu: 1. Regente ou diretor do coro do antigo teatro grego. 2. Pessoa de maior destaque ou
influéncia em um grupo (HOUAISS, 2009, p. 550).
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directo da tradicdo? Por acaso quererdo também dizer que ndo temos uma
tradigdo, ou que sendo a nossa tradicdo uma sintese da portugueza, da tupy,
da hespanhola e da africana nfo temos direito a uma tradicdo nacional? Neste
caso também diremos, os francezes, os italianos, e os allemédes ndo tém uma
arte porque eles copiaram da dos gregos e dos romanos 0S quaes por sua vez
copiaram-n’a dos antigos povos orientaes (p. 138).

O autor defende o canto em lingua portuguesa, criticando a preponderéncia da
Opera e do canto em lingua italiana no pais. Distinguindo as particularidades fonéticas
de cada idioma, acredita serem todas as linguas musicaveis. Defende a adaptacdo da
musica a lingua. Juntamente com outros “cantares tradicionaes” e as nossas lendas, a
modinha é defendida pelo musicélogo como base para a fundacdo de uma Opera
nacional (p. 59).

Sob o ponto de vista das linguas porque tambem havemos de dizer
systematicamente que os italianos primam na melodia porque a sua
linguagem é mais doce e suave, mais harmoniosa e melodiosa do que todas as
outras? Doce ou suave, harmoniosa ou melodiosa a linguagem italiana ha de
ser tanto quanto a portugueza, pois que os phonemas que nella predominam e
que ddo causa a sua melodia e harmonia sdo da mesma procedencia que 0s
nossos: labiaes, linguaes, dentaes e nasaes. Ndo se dd o mesmo entretanto
com a lingua hespanhola, allema e ingleza, cujos phonemas predominantes
sdo em grande numero gutturaes. Mas isto ndo constitue razdo para se dizer
que tal lingua é mais musical do que outra, pois que a arte, por isso mesmo
que é uma arte, tem recursos para aplainar todas as dificuldades. Que facam
como o francez criem a musica para a palavra e ndo a palavra para a musica.
(pp. 138-139).

Ao abordar, no capitulo seguinte, a origem da modinha, o autor remete-nos a
musica na mitologia grega, a musica da Igreja, as cruzadas e romances cavalheirescos
por elas inspirados, aos trovadores franceses e mestres-cantores alemaes, as cancoes
italianas do século XV, ao posterior desenvolvimento da polifonia renascentista e ao
desenvolvimento da opera no seculo XVII — inicio do Barroco. Repentinamente, inicia
uma descri¢cdo da origem da modinha, a partir de uma cangdo portuguesa denominada
“moda” — possivelmente derivada de “mote”. Citando Teofilo Braga, relaciona tais
cancles as canzone italianas do século XVI e as serranilhas, género lirico da poesia
portuguesa e aos solaus, romances musicais de carater triste. Tais cangdes teriam
penetrado nos cancioneiros aristocraticos e, posteriormente, no teatro vicentino. O autor

compara a estrutura de refrdo das serranilhas e dos romances de estarillar cantados nas
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Asturias aos cantares tupinambas, por todas essas manifestacbes possuirem como
principio o cantar alternado entre dois grupos. Ao apontar a influéncia da serranilha no
desenvolvimento da modinha, Mello serve-se novamente de uma argumentacdo

determinista:

De par com as modinhas e as modas portuguesas, a serranilha galleziana foi
pouco a pouco se acomodando ao nosso clima e, recebendo a essencia de
nossos campos, 0 aroma de nossas relvas, o perfume de nossos jardins, o
cheiro de nossas flores, eleva no coracdo da mulher brasileira um novo altar,
cujo sacrario iluminado pelo fogo puro e santo das vestaes, encerra ainda
hoje a ambula do pabulo comunial e a anphora dos santos oleos que sagrara
Cupido e Venus deuses do amor (pp. 149-150).

A digressdo realizada pelo autor nesse capitulo constitui mais uma tentativa de
legitimacdo do carater nacional da modinha — referéncia a musica indigena — bem como
de seu alicerce em uma “longa tradi¢ao musical”. Constata-se, na citagdo acima, além
da presenca do determinismo geografico, o uso de uma linguagem rebuscada e
referéncias a cultura e mitologia romanas. Ao se buscar contextualizar o estilo do autor,
deve-se ter em mente que o Parnasianismo — movimento literario que apresentava, entre
outros elementos, o preciosismo vocabular e a valorizacdo da mitologia — influenciou a
obra poética de muitos de seus contemporaneos, tais como Vicente de Carvalho (1866-
1924), Olavo Bilac (1865-1918), autor da letra do Hino a Bandeira Nacional e Joaquim
Osorio Duque-Estrada (1870-1927), o qual escreveria, em 1907, 0 poema que em 1922
seria adotado como letra do Hino Nacional Brasileiro. Outras caracteristicas do
Parnasianismo, como 0 gosto por rimas, a metrificacdo rigorosa e a tematica greco-
romana também se faziam presentes no Neoclassicismo ou Arcadismo, estilo literario
dominante no século XVIII. Tal paralelo pode nos ajudar a compreender a aparente

predile¢do de Guilherme de Mello pela modinha “classica”.

Mais adiante, Mello destaca, inclusive, a presenca de modinhas nos
acampamentos brasileiros durante a Guerra do Paraguai (1864-1870), vendo nessas
cancles, mais que nos hinos, o sentimento nacional. Encerrando o dltimo capitulo, o
autor cita a composi¢do de modinhas pelo entdo considerado her6i nacional Carlos
Gomes (1836 — 1896) como um grande mérito de um mausico que, mesmo autor de

grandiosas Operas, ndo desconsiderou as singelas cangoes.
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Apesar da caréncia, em A masica no Brasil..., de exemplos e analises musicais
das modinhas, da muitas vezes paradoxal exaltacdo do popular e do erudito, do nacional
e do europeu, da escassez de fontes e de certa aleatoriedade na organizagcdo dos
capitulos, deve-se destacar o pioneirismo da pesquisa realizada para a escrita do livro

em questdo, verdadeiro ato de bravura de um professor baiano.
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A Cancao Saudade de José Penalva: um estudo critico interpretativo
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Resumo:

Nesse trabalho buscou-se compreender as inter-relagces entre texto e musica na can¢do Saudade de José
Penalva. Como suporte tedrico para a analise musical, utilizamos algumas idéias propostas por Jan LaRue
(1970). Para a andlise dos poemas das cangdes, foi utilizada a proposta de Norma Goldstein (1999), que
secciona o poema com finalidade didatica e o estuda sob varios aspectos, sem deixar que a unidade do
texto se perca. Pudemos tracar um paralelo entre musica e poesia, observando o modo como se
relacionam e interagem na composi¢cdo. A poesia expressa dois afetos distintos que o compositor
trabalhou musicalmente em forma A-A’, utilizando o piano como ambientador e comentador da cangdo.
Esse pianismo sustenta os afetos expressos pela poesia e ilustra as metaforas utilizadas no texto. A partir
do estudo da letra e masica, juntamente com as pesquisas de Méario de Andrade (1975) sobre os
compositores e a lingua nacional, foram observadas as dificuldades técnico-vocais encontradas em
Saudade, apresentando sugestfes interpretativas para essa cancao.

Palavras chave:

José Penalva, Cancdo, Andlise, Nacionalismo, Lingua Portuguesa

Natural de Campinas — SP, o Padre José de Almeida Penalva (1924-2002) foi
um dos compositores mais importantes a atuar no estado do Parand e um dos
compositores mais representativos do século XX a atuar no Brasil e no exterior. Em
cerca de 500 composi¢cOes catalogadas, hd o predominio da musica vocal sobre a
instrumental, e dentre suas composi¢Bes vocais, encontram-se as cancdes seculares para

v0z e piano, em lingua portuguesa, que representam a fase nacionalista do compositor.

A cancdo Saudade foi sua primeira cangédo secular (1953), escrita logo apos seu
retorno de Guarulhos (SP) a Curitiba (PR) para reassumir funcdes religiosas. Naquele
ano, deparou-se com uma cidade diferente da que havia partido, repleta de mudancas
idealizadas pelo Governador Bento Munhoz da Rocha em razo do Centenario de
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Emancipacéo Politica do Parand (BOJANOSKI; PROSSER, 2006, p. 22). Essa cancao
foi adaptada, posteriormente, para coro a cappella (por duas vezes) em 1966 e 1980,
pratica comum de José Penalva, que adaptava suas obras para 0 uso, sempre que

necessario.

Saudade estd estruturada em Introducdo-A-A’. Escrita em compasso binario
simples tem sua parte A subdividida em dois temas: o primeiro — a — anacrustico, e 0
segundo — b — tético, introduzidos por uma melodia cromatica executada somente pelo
piano. Essa melodia introdutéria, variada ritmica e melodicamente, torna-se a segunda

metade do tema b, para a voz.
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Figura 1: Tema a e tema b da sessdo A na linha melédica do canto.

Embora a musica tenha a forma A-A’, a poesia tem forma estrofica binaria (A-
B), onde cada estrofe possui carater distinto. O poema foi escrito por Menotti Del
Picchia em 1925 e publicado na obra Chuva de Pedra. E estruturado em uma quintilha e
um terceto e tem seus versos em redondilha maior que, segundo Goldstein (1999, p. 27),
¢ a estrutura mais simples quanto ao sistema métrico em lingua portuguesa; o preferido
das quadrinhas e cangdes populares. Suas silabas métricas ndo tém acento fixo. A

acentuacdo variavel pode ser notada no esquema ritmico*® dos versos:

106 Esquema Ritmico (E.R.) é o nome dado & férmula que indica quantas silabas poéticas tem o verso
(indicado fora dos parénteses) e quais silabas sdo acentuadas (dentro dos parénteses) (GOLDSTEIN,
1999, p. 77).
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Vo1 Sau—da-—de—chei—a—de—gra(ga), ER.7(2-4-7
1 2 3 4 5 6 7

Vo2 a-—le—gri—aem—dor—di-fu (sa), ER. 7(3-5-7

1 2 3 4 5 6 7

Voz do—en—¢a—da—mi—nha-ra(ca), ER. 7(2-5-7
1 2 3 4 5 6 7

Vos pran—to—guea—gui—tar—ra—lu(sa) ER. 7(1-3-7
1 2 3 4 5 6 7

Vos em-—seu—e—xi—lio —ver — teu... E.R. 7(2-4-7
1 2 3 4 5 6 7

Vos  Al—quem —sen — tir- —te —ndo — ha (-de) ER. 7(1-4-7

1 2 3 4 5 6 7
Vo= se—foi—den —tro — da—sau —da (de) ER.7(3-7)
1 2 3 4 5 6 7

1 2 3 S

Vos guea—mi—nha— pa—tria —nas — ceu. ER.74-7)

Tabela 1: Escansdo Ritmica do poema Saudade.

As rimas*?’

A (graga, raca) e B (difusa, lusa) séo cruzadas e graves; a rima C
(verteu, nasceu) € interpolada e aguda, e a rima D (ha-de, saudade) é emparelhada e
grave. Somente a rima D é rica, por ser composta por palavras de classe gramatical
diferente e todas as rimas sdo externas. Quanto aos niveis lexicais, sintaticos e
semanticos, nota-se que na primeira estrofe ha o predominio de substantivos e adjetivos,
e um anico verbo no ultimo verso (verteu). Esse verbo é reforcado na masica pela linha
melddica ascendente em crescendo, e foram dedicados a ele dois compassos inteiros
(cp. 16 e 17). Devido ao predominio de adjetivos e, em nivel sintatico, de locucdes
adjetivas, o verbo de ligagdo “€” fica subentendido. Os trés primeiros, no modo

indicativo e no presente, acrescentam objetividade e arbitrariedade ao poema.

E como se o poeta estivesse descrevendo o que, para ele, é a saudade. Os dois
ultimos versos sdo ligados por encadeamento e o Unico verbo da estrofe, no passado,
referencia a saudade dos portugueses desbravadores que tiveram de deixar sua patria
para se estabelecerem no Brasil. As palavras lusa e exilio reforcam essa ideia.
Caracteristica dessa estrofe também é o uso de metaforas, ja que, para 0 poeta, a
saudade é alegria, doenga e o pranto que a guitarra lusa verteu. O sentimento de

“saudade” é ambiguo e € iSSO que O poeta tenta expressar em seu poema, ja que € ao

197 para maiores informag@es sobre 0s tipos de rimas existentes, consultar o livro “Versos, Sons e Ritmos”
de Norma Goldstein (1999, p. 44-49).
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mesmo tempo um estado de alegria por sentir falta de algo ou alguém que se gosta e de

melancolia e pesar por ndo poder ter ou estar na presenca de.

Esse carater ambiguo do termo saudade, retratados com humor e ironia pelo
poeta, deve permear a interpretacdo da obra; o cantor e pianista podem acentuar as
diferencas entre a “alegria” e a “tristeza” (parte A ¢ B do poema e respectivas
referéncias musicais a esses afetos). Esse contraste pode ser feito atraves de expressao
facial (corporal), mudanca de timbre, inflexdo vocal (enfatizando o texto ou palavra a

ser evidenciada) e, através das indicagGes musicais do compositor.

O piano acompanhador, com ritmos sincopados caracteristicos da musica afro-
brasileira, reforca a ideia das metaforas, tornando a saudade menos dolorosa, mais
alegre. Essa mesma ideia — da masica oferecer suporte ao texto —, ocorre em mais dois
momentos do tema a: 1) em um salto de oitava da melodia vocal, aliado ao aumento de
intensidade (de mf para f, cp. 9-10), que enfatiza a metafora da saudade ser “doenga” da
raca brasileira; 2) e o piano executa desenhos melddicos imitando os borddes dos
violdes, tipicos do choro, enquanto o poema versa “pranto que a guitarra lusa em seu

exilio verteu” (c. 11 ao 17).

A segunda estrofe traz frases mais completas, do ponto de vista sintatico, com a
presenca de outras classes gramaticais. Inicia a estrofe, com uma interjei¢do, “Ai”,
evocando a melancolia da saudade descrita na primeira estrofe. Musicalmente, trata-se
do ponto culminante da cangdo, embora executada em intensidade fraca (p) e em
andamento lento, é a nota mais aguda da peca. Nessa estrofe, 0 modo subjuntivo sugere
0 desejo de concretizar ou realizar o que se afirma (GOLDSTEIN, 1999, p. 60). O
primeiro verso consiste em uma oragdo subordinada condicional incompleta: “quem
sentir-te ndo ha-de” (o que?). Esses versos iniciam com a conjunc¢do condicional se, que
indica uma hipotese para o que foi afirmado no primeiro verso. O poema é curto e
possui carater melancolico, acrescido, entretanto, de humor e ironia, em que o poeta (e 0

compositor) vé a saudade pelo seu aspecto positivo.

A auséncia em alguns compassos de acompanhamento do piano auxilia no
carater contemplativo desse tema. A intensidade, que varia de p a ppp, e a reducdo do
andamento, constituem elementos essenciais na construgdo do carater evocativo da linha

melddica do canto. A retomada do andamento rapido (seminima igual a 84) no
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compasso 29 marca o inicio da sessdo A’, na qual os temas a e b sdo sutilmente
modificados ritmica e melodicamente, além de serem executados somente pelo piano, e
transpostos. Por conta dessas variagdes, consideraremos como sendo o tema a’ e b’>. Em
b’ h& a variacdo na direcdo da melodia da voz, se comparado a b, e idéntica aos

compassos 3 a 5 da introducéo, auxiliando o desfecho da cancéo.

Nesse aspecto comparativo, nota-se 0 entrosamento composicional entre a
melodia do canto e o acompanhamento do piano. O piano inicia a cancdo, e a voz a

termina.

H& ainda que se observar a fungdo conectiva que assume uma cadéncia
especifica para o piano (cp. 5, 23, e 42), para 0 canto (cp. 16 a 18), e entre piano e voz
(cp. 36 e 37). Esse elemento conectivo cadencial inicia, interliga os temas e/ou
fragmentos deles, conferindo coeréncia entre a forma A-A’ da musica ¢ a forma A-B da

poesia.

nf s 17 23
0.3 - i _» N 2 é\ {52 — e —
6 : ! : 6 =@ @ L é e . .
L2 .\ Py t re v v
Sau teu Anh da de
& = ol
PR [ R 5 348 3,8 .48 NPT IO .. O PR
et ’0®: e A i e == @.0' @y 4
o T v k;- e \,: N Ze =
v S ,-’ L4
(e (e (=
3 . . e . . S
on 3
6 P 42
0 2% > @ ) 32 —_
6 E = LSS
v/
© R D
Ahi da de
L
—— o
38 vemm Tl e, e 2. *
4 i ereiret (===t
‘ e o [} . v
- »
( ) 4.2 (') A St
2 =: : ——

o

Figura 2: Elemento conectivo cadencial. (cp. 5, 23, e 42; 16 a 18; 36 e 37).

Saudade explora o registro médio/agudo da voz aguda feminina (soprano) e
trabalha as notas de passagem entre esses registros, podendo trazer algumas dificuldade
ao intérprete. Ha dois pontos de maior dificuldade técnica e que exige atencdo do cantor
para uma boa performance: os cp. 9-10 e cp. 18-20. No primeiro ha um salto de oitava

anacrustico do Fa#3 para o Fa#4 (esse ultimo, passagem do registro médio para o agudo
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nas sopranos). E nos cp. 18-20 é necessario atacar um La4 (nota aguda em p) apos uma

nota longa.
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Figura 3: Saudade — Pontos de maior dificuldade técnica da cancéo.

No primeiro caso, a dificuldade consiste no salto para o agudo, em nota de
passagem, que, quando feito sem preparacdo muscular anterior e sem prover espaco
suficiente para que o agudo aconteca, “quebra”, falha ou temos a sensac¢do de que o som
ficou “espremido/apertado” na garganta. Fisiologicamente, isso ocorre porque a melodia
ascendente ou o salto faz a laringe subir também, repentinamente, deixando menos

espaco no trato vocal para ressonancia, além de acimulo de tensao.

Segundo Pinho & Pontes (2008, p. 51) a melhor forma de se “driblar” as quebras
nas notas de passagem estd em “elevar progressivamente o palato mole e,
consequentemente, baixar a laringe” — ou “abrir a garganta” — sem comprimir a lingua,
produzindo um som mais coberto sempre que a direcdo melddica for ascendente;
quando for descendente, realiza-se o contrario: uma “des”cobertura do som. Além da
cobertura dos sons, é necessario 0 apoio'® dos musculos pélvicos, abdominais e
intercostais, compreendido por Miller (2000, p. 38) como uma “forma de coordenar o
gerenciamento do ar que deve ser dominado por qualquer cantor para adquirir, ao

mesmo tempo, energia e liberdade na fonagao”.

No segundo caso, 0 ataque repentino do La4, também pode elevar a laringe,

fazendo com que o som ndo saia, ou fique “apertado”. Nesse caso, o ataque € na vogal

108 Nido me estenderei aqui no conceito do apoio no canto, bastante complexo e divergente nas diversas
escolas de canto existentes. Para maiores esclarecimentos, consultar a Monografia de Javier Venegas,
disponivel em: <http://www.pergamumweb.udesc.br/dados-bu/000000/00000000000C/00000C4E.pdf >.
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“a”, considerada a mais natural a ser emitida, sem oclusdes, desde que seja pensada na
“altura dos olhos” (OITICICA, 1992, p.19), dando proje¢do ao som e sem deixa-lo
aberto ou espalhado demais. Pinho & Pontes (2008, p. 51) indicam para 0s sons agudos

pensar na produgdo de um “a”, para que o som nao soe apertado ou estridente.

Alguns estudiosos como Mario de Andrade (1975, p.51) acreditavam ‘“haver
dificuldade em se cantar sons nasais no registro agudo”, mantendo nas notas agudas o
mesmao timbre das regiGes médio-graves. Em funcdo da maior abertura da boca e da alta

frequéncia do som nessas regides, é dificil articular quase todos os fonemas.

A implicéncia de Mério de Andrade com o som nasal no agudo, acreditamos,
tem origem estética, pois o que ele ndo apreciava era ouvir uma musica brasileira
italianizada ou “belcantistica”, uma musica em que 0s Sons nasais eram escritos em
notas agudas for¢ando os cantores a emitirem sons muito “metalicos” ou “estridentes”,

que ndo condiziam com o timbre nasal caracteristico da lingua “brasileira”.

H& ainda uma questdo ritmica a ser discutida, que Mario de Andrade (1975,
p.59) consideraria um erro de prosodia. No inicio da can¢do, o compositor faz o acento
ritmico da paroxitona cheia — com silaba tonica em chei — recair sobre a silaba a, em
melodia ascendente, ficando a impressao de uma “falsa oxitona”. Para resolver essa
“falsa” acentuagdo € necessario pensar que, juntamente ao acento regular do compasso
binario, no ritmo sincopado, existe um pulso ternario que ocorre, talvez, por assimilacao

de algumas caracteristicas da musica africana:
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Figura 4: Saudade — Exemplo do pulso ternario implicito em compasso binario simples.

Rueda (2006, p. 132) explica que a hemiola e a sincope, caracteristicos da
mausica africana, ndo podem ser encaradas em um compasso binario igualmente como
nas culturas europeias (em grupos de duas seminimas ou quatro colcheias, por
exemplo), j& que a musica de origem africana, comumente obedece a propor¢des

desiguais. Pensar nesse pulso ternario implicito auxilia o cantor a ndo acentuar
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demasiadamente a segunda silaba de cheia, tornando o texto mais inteligivel sem soar

incorreto.

Com o exposto, pdde-se tracar um paralelo entre musica e poesia, observando o
modo como se relacionam e interagem na composicao: a poesia, de Menotti del Pichia,
em redondilha maior, assegura que o sentimento saudade é a doenca da nacgéo brasileira,
erguida sob o “pranto que a guitarra lusa verteu”. Expressa dois afetos distintos (A-B)
que o compositor os trabalhou musicalmente em forma A-A’, utilizando o piano como
ambientador e comentador da cancdo. Esse pianismo sustenta os afetos expressos pela
poesia e ilustra as metaforas utilizadas no texto. A partir do estudo da letra e musica,
juntamente com as pesquisas de Mario de Andrade (1975) sobre os compositores e a
lingua nacional, foi possivel observar as dificuldades técnico-vocais encontradas nessa
cancdo, sugerindo ao longo do texto possibilidade técnicas e interpretativas sua
execucdo. Demonstramos a importancia da analise com base no texto e musica, com
vistas a construir uma interpretacdo consciente da cancdo em questdo, servindo de

diretriz para abordagem de outras cancgoes.
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Resumo

Este artigo consiste na comunicagdo de pesquisa em andamento abordando a temética diccao
para cantores, realizada com alunos da graduagdo em Canto da Universidade Federal de Uberlandia
(UFU), Brasil. O objetivo é investigar os beneficios de uma proposta de ensino que tem a Fonética
Articulatéria e o Alfabeto Fonético Internacional (AFI) como conteldos funcionais no ensino e
aprendizagem da prondncia no canto em lingua estrangeira em geral e, Portugués Brasileiro, em
particular, na intencdo de contribuir com subsidios pedag6gicos para esta area ainda carente de pesquisas.

Palavras-chave:

Fonética Articulatéria; Alfabeto Fonético Internacional (AFI); Portugués Brasileiro Cantado; Diccéo;
Pedagogia Vocal

Introducéo

A performance vocal, diferente dos demais instrumentos, pode ser vista como
um conjunto de aspectos técnico-vocais, tedrico-musicais, interpretativos e linguisticos,
dentre outros. Em sua estrutura, o Canto é constituido de sons fonéticos do texto e de
sons musicais da linha melodica, ambos carregados de significados intrinsecos. Desta
forma, o estudo desse instrumento implica também o de idiomas, tanto do ponto de vista
semantico — da compreensdo do texto para a interpretacdo — quanto fonético, da

pronuncia da lingua a ser cantada, partindo do pressuposto que, o repertério vocal

140



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

abrange, em geral, sete linguas'®, cada uma com caracteristicas proprias que devem ser

preservadas de acordo com normas de pronuncia definidas no campo da Linguistica.

Em relacdo ao ensino e aprendizagem do canto, a literatura, em geral, se refere
mais a aspectos técnicos, com énfase em anatomia (estrutura) e fisiologia (funcdes) da
v0oz, como: mecanismos da respiracdo e da fonacdo, controle dos ressoadores, etc.,
ficando os aspectos linguisticos um pouco distantes destas discussées. Em funcéo disso,
observa-se a tendéncia de que a atencdo dos cantores se volte mais para o virtuosismo
vocal que para questdes textuais como semantica, inteligibilidade e precisdo fonética —
fato comum em algumas audicBes de canto lirico ndo se compreender o texto ou

identificar com facilidade a lingua que esta sendo cantada.

Grande parte dos cursos de canto no Brasil — ao nivel do ensino médio ou
superior — oferece em sua grade curricular a disciplina Diccao, cujo objeto de estudo é a
pronuncia de linguas estrangeiras aplicadas ao canto. Para esta pesquisa, partimos da
experiéncia docente com esta disciplina, no Curso Técnico em Canto do Conservatério
de Musica Cora Pavan Capparelli, em Uberlandia, Minas Gerais, onde desenvolvemos
material didatico e uma proposta de ensino, abordando estudos de Fonética Articulatéria
e do Alfabeto Fonético Internacional (AFI) como contetdos funcionais para o ensino e a

aprendizagem da pronuncia (ROCHA, 2008).

A Fonética Articulatéria visa o estudo dos sons da fala do ponto de vista
articulatorio, verificando como séo articulados ou produzidos pelo aparelho fonador,
sendo significativa no processo ensino-aprendizagem de linguas: o cédigo fonético-
fonoldgico € o responsavel pela producéo da forma e substancia de expressdo, condi¢do
da comunicacdo linguistica (PALOMO, 2003).

O AFI é um sistema de simbolos criado para representar sons de linguas
naturais, reconhecido e usado na maior parte do mundo, e que vem sendo pratico
também para o ensino de prondncia de linguas em geral. Com ele podemos representar,
por meio de simbolos, todos os sons articulados no texto, em qualquer lingua, também
compreender pronuncias anotadas em dicionarios com fonética ou orientadas em aulas
de canto de um professor estrangeiro, ou ainda, ensinar a pronuncia do Portugués

Brasileiro a professores e cantores estrangeiros. Sabe-se que tem sido crescente o

199 No Brasil: Portugués Brasileiro, Latim, Italiano, Espanhol, Francés, Alemo e Inglés.
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numero de publicacdes americanas que utilizam o AFI para cantores, sendo considerada

a sua eficiéncia na pedagogia vocal (MILLER, 2011).

De acordo com a relevancia destes contetidos e os resultados positivos que esta
proposta de ensino tem trazido aos alunos de canto do Conservatdrio de Musica onde
atuo como professora da disciplina Dic¢édo, interessou-me implementar uma pesquisa
académica sobre a aplicacdo desta proposta e documentar seus beneficios, dentro do
Mestrado em Artes da UFU e, assim, contribuir com material didatico e propostas

metodoldgicas para o ensino de Diccéo.

Referencial Teorico

Pesquisas sobre Diccdo abrangem literaturas de diversas abordagens do canto:
Em geral, a literatura sobre fonética trata do mecanismo de producdo da voz falada,
sendo assim, ainda ndo foi encontrada literatura especifica que argumente a fonética na
producdo da voz cantada. Nesta pesquisa, espera-se localizar e/ou contribuir com este
referencial tedrico. Quanto as normas de prondncia do Portugués Brasileiro no canto
lirico, tomamos por referéncia Kayama et. al. (2007); Para aspectos fonéticos do
Portugués Brasileiro, Bisol (1989, 2001), Bisol & Brescancini (2002). Quanto a
aspectos linguisticos do canto, esta pesquisa interage com a Fonologia e a Fonética. A
primeira dedica-se ao estudo dos sistemas de sons, estrutura e funcionamento, a segunda
visa ao estudo dos sons da fala do ponto de vista articulatorio. Tais contetdos se
fundamentam nos pressupostos tedricos da Associacdo Fonética Internacional, e em
Ladefoged (1975); da literatura nacional os autores Camara Jr. (1972), Bisol (2001) e
Massini-Cagliari & Cagliari (2007) e, por fim, para o processo ensino-aprendizagem da

pronuncia de linguas por meio da fonética, os estudos de Hirakawa (2007).

Metodologia

110

As etapas desta pesquisa-agdo~— constam de: a) revisdo de literatura; b)

procedimentos basicos; c) coleta de dados e registros; d) organizacédo, analise dos dados

M0 A pesquisa-acdo segundo Moreira & Caleffe (2006), é apropriada sempre que um conhecimento
especifico seja necessario para um problema especifico em uma situagdo especifica, podendo contribuir
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e apresentacdo dos resultados. Esta pesquisa pretende responder a pergunta: Que
mudancas ocorrem no aluno de canto que passa por uma proposta de ensino de dic¢ao

abordando os contetidos Fonética Articulatdria e Alfabeto Fonético Internacional?

A coleta de dados e registros foi realizada de agosto a dezembro de 2011, em
estagio de docéncia onde aplicamos nossa proposta de ensino aos alunos da graduacéo
em Canto da UFU em 16 horas/aula na disciplina Diccdo 4. Escolhemos estes
participantes por serem alunos de canto lirico, que executam repertério em diversas
linguas com maior rigor das normas de pronuncia, também pela iminente atuacéo
profissional desses alunos como cantores e, principalmente, futuros docentes no ensino
da diccdo, e por fim, pela caréncia de metodologias e recursos didaticos para a

disciplina Diccdo nesta instituicéo.

Coleta de Dados e Registros

Os instrumentos™*! desta coleta foram: questionérios, gravacdes em &udio e

anotacGes de campo.

O primeiro questionario, preenchido pelos participantes ao inicio do curso,
estruturado em questdes fechadas e questdes abertas, coletou o perfil dos participantes
guanto a: idade, conhecimento de lingua estrangeira, formacdo basica e superior em
canto, pontos de maior caréncia sobre pronincia em repertorio nacional e estrangeiro;
sondar os métodos de ensino de pronuncia recebidos em sua formagdo como cantor
dentro e fora da universidade, ou seus métodos proprios de estudos da pronincia ou
seus métodos proprios de estudos da pronuncia; sua possivel atuacdo docente na area do
canto; sua expectativa inicial quanto ao curso proposto. O segundo questionario,
preenchido pelos participantes ao final do curso, estruturado em questdes fechadas e

questdes abertas, coletou o retorno dos participantes em relacdo ao curso como: tempo

nas areas de: a) métodos de ensino: substituir um método tradicional por um método progressista; b)
estratégias de aprendizagem: adotar uma abordagem integrada de aprendizagem em preferéncia a outro
estilo de ensino; c¢) desenvolvimento pessoal dos professores: melhorar as habilidades de ensino,
desenvolver novos métodos de aprendizagem, aumentar sua capacidade de analise.

11 Questionarios sdo praticos quanto ao uso eficiente do tempo, a padronizacéo dos itens e altas taxas de
retorno (MOREIRA & CALEFFE, 2006). Gravagdes em audio “sdo eficientes e permitem que as
informagdes coletadas sejam transcritas na integra e os detalhes e nuances da realidade tornem-se
perceptiveis e transparegam no processo de analise” (PASSOS et. al., 2008).
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de duracdo, pontos de maior dificuldade e de facilidade em relagdo aos contetdos; o
processo de ensino — metodologia, material didatico; o processo de aprendizagem — o
entendimento dos contetdos propostos; alem de sondar o nivel de satisfacdo dos
participantes em relagdo ao aprendizado, o cumprimento ou ndo de sua expectativa

apresentada no questionario inicial.

As gravacOes em audio foram coletadas pelo préprio participante em formato
digital (mp3, mp4, WAVE), a capela (sem acompanhamento instrumental), tendo
gravada sua voz numa cangdo de livre escolha do repertério erudito brasileiro. A
primeira, feita ao inicio do curso, coletou a pronuncia do participante em cancéo erudita
brasileira antes da aplicacdo dos conteudos desta proposta de ensino. A segunda
gravacdo, feita ao final do curso, coletou a prondncia do participante na mesma cancao,

apos a aplicagdo dos contetdos desta proposta de ensino.

As aulas foram registradas em diario de anotagdes de campo a partir da
observacdo direta desta pesquisadora em sala de aula, tendo como foco o
comportamento dos participantes frente a exposicao e entendimento dos conteudos, suas
principais duvidas ou dificuldades, bem como comentérios e depoimentos sobre os
contetidos e/ou a metodologia de ensino, e/ou o material didatico.

Organizacao, Analise dos Dados e Apresentacao dos Resultados

A etapa de organizagdo, analise dos dados e apresentacdo dos resultados sera
realizada durante o ano de 2012. Os dados do primeiro questionario serdo
contabilizados de forma quantitativa, quanto ao perfil dos alunos e suas expectativas
sobre os conteudos desta proposta de ensino. Os dados do segundo questionario serdo
contabilizados de forma quantitativa e qualitativa, podendo direcionar pontos positivos
e negativos desta proposta de ensino quanto a aspectos didatico-pedagogicos.

Serd feita a transcricdo fonética de cada participante concernente as duas
gravacbes em audio, de oitiva, ou seja, ouvindo cuidadosamente as gravagdes e
transcrevendo os sons de acordo com o AFI e as Normas para a Pronuncia do Portugués
Brasileiro no Canto Erudito (2007); em seguida, as pronuncias iniciais e finais serdo

comparadas, identificando as mudancas em fungéo dos contetdos. Por fim, as gravacoes
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112 uma ferramenta

originais passardo por uma andlise digital através do software Praat
laboratorial especifica para andlise e sintese da fala, que atuara no sentido de conferir os
sons produzidos nestas gravacoes, em relacdo a pitch, intensidade e formantes da voz.
Os dados gerados nessas duas analises serdo avaliados de acordo com o referencial
teorico, observando mudancas, beneficios e/ou déficits da aprendizagem em relacdo aos
conteddos propostos, servindo no entendimento do processo ensino-aprendizagem e em

melhorias para esta proposta de ensino.

Os dados provenientes das anotagdes de campo serdo selecionados e analisados
de acordo com a relevancia, servindo na compreensdo e documentacdo do processo
ensino-aprendizagem dos contetdos, bem como direcionamentos didatico-pedagogicos

a esta proposta de ensino.

Considerac0es Finais

Em geral, foi satisfatério o processo de aplicacdo dos conteldos propostos aos
participantes desta pesquisa. Acreditamos que, a pratica constante destes conteudos é
que poderd concretizar o refinamento auditivo esperado para a identificacdo,
representacdo e realizagdo de sons fonéticos do texto cantado, em qualquer lingua.

De antemdo, foi possivel vislumbrar mudancas de comportamento nos
participantes em relacdo a disciplina, tais como: a conscientizacdo quanto a importancia
da disciplina Dic¢do para 0 canto e as reais necessidades desta area, como material
didatico e metodologias de ensino. Todavia, a resposta pretendida por esta pesquisa,
integral ou em partes, somente sera possivel mediante a analise dos dados ja coletados e

a execucao das etapas finais da pesquisa.

Bibliogréaficas

BISOL, Leda. Introducéo a estudos de fonologia do portugués brasileiro. Porto Alegre:
EDIPURCS, 2001.

12 Tutorial disponivel em: http://www.usp.br/gmhp/soft/praat.pdf. Acesso em 31/01/2012.
145


http://www.usp.br/gmhp/soft/praat.pdf

Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

BISOL, Leda. BRESCANCINI, Claudia (Orgs). Fonologia e variacdo recortes do
portugués brasileiro. Porto Alegre: EDIPURCS, 2002.

CAMARA Jr., Mattoso. Principios de lingiistica geral, 4. ed., RJ: Académica, 1972.
CRISTOFARO-SILVA, T. Dicionario de Fonética e Fonologia. SP: Contexto, 2011.

HIRAKAWA, Daniela Akie. A fonética e o ensino-aprendizagem de linguas

estrangeiras: teorias e praticas. Dissertacdo de Mestrado. Sdo Paulo: USP, 2007.

International Phonetic Alphabet (IPA, 2005). Disponivel em:
<http://www.langsci.ucl.ac.uk/ipa>. Acesso em: 31/01/2012.

KAYAMA, A. et. al. “Normas para a pronincia do portugués brasileiro no canto
erudito”; In: OPUS; V. 13, n.2, dezembro, 2007; p. 16-38.

LADEFOGED, Peter. A Course in Phonetics. New York: University of Chicago Press,
1991.

MASSINI-CAGLIARI, Gladis & CAGLIARI, Luiz. “Fonética”. In Mussalim, F. &
Bentes, A. C. (orgs.) Introducéo a Linguistica 1. Sdo Paulo: Cortez, 2007. (capitulo 3)
pp. 105-146.

MILLER, R. On the art of singing. NY: The Oxford University Press, Inc., 2011.

MOREIRA, H. & CALEFFE, L. G. Metodologia da pesquisa para o professor
pesquisador. Rio de Janeiro: D"&A , 2006.

PALOMO, S. M. S. “Ensino/aprendizagem de lingua estrangeira: as estruturas fonético-
fonoldgicas”. In: Guilherme Fromm; Maria Célia Lima-Hernandes. (Org). Dominios de
Linguagem Il1: Préaticas Pedagogicas 2. S8o Paulo: Yangraf Gréfica e Editora, 2003,
v.1, p. 133-146.

PASSOS, M. M.; ARRUDA, S. de M.; PRINS, S. A.; CARVALHO, M. A. de.
“Memorias: uma metodologia de coleta de dados — dois exemplos de aplicacdo”.
Revista Brasileira de Pesquisa em Educacéo em Ciéncias Vol. 8 No 1, 2008.

PRAAT. Tutorial disponivel em: <http://www.usp.br/gmhp/soft/praat.pdf>. Acesso em:
31/01/2012.

146


http://www.langsci.ucl.ac.uk/ipa
http://www.usp.br/gmhp/soft/praat.pdf

Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica”

ROCHA, Jeanne. Fonética para Cantores: Os Sons do Portugués Brasileiro na Cancédo
de Arte. Uberlandia: ndo publicado, 2008.

147



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Como pronunciar o portugués cantado — o caso dos vilancicos negros

Jorge Matta

Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, UNL, CESEM /Gulbenkian, Portugal

Resumo:

Por vezes ha diferentes tendéncias, ou opinides, na pronincia de uma lingua, e nem sempre
encontramos uma regra ou uma justificacéo para fazer desta ou daquela maneira.

Em portugués um caso muito interessante é o dos vilancicos negros do século XVII, um
repertério em que € muito nitida a absorcéo (ou pelo menos a utilizagdo) de elementos africanos — lingua,
texto, personagens e estrutura ritmica.

As linguas utilizadas séo o castelhano, o portugués, o crioulo, o italiano ou outras, que aparecem
em dialogo ou misturadas. As linguas base sdo o castelhano ou o portugués, mas manipuladas, com uma
construcdo frasica e uma fonética tipica de linguas africanas - trata-se muito provavelmente da imitacdo
dos negros de Angola, Guiné e Sdo Tomé quando tentavam falar portugués ou castelhano. As consoantes
sdo trocadas, ndo correspondem os artigos, 0s pronomes e 0s substantivos, as palavras sao modificadas, 0s
verbos sdo mal conjugados, 0s homes préprios sdo adaptados.

Como pronunciar? Como um portugués ou um castelhano faria, imitando os africanos, ou
diferenciando as véarias personagens (portuguesas, castelhanas, italianas ou negras), fazendo cada uma
assumir claramente a sua prondncia?

Nestes vilancicos podem também ser procuradas sonoridades especificas, para reforcar
momentos ou ambientes, ou mesmo para imitar instrumentos ou outros sons. Nao se trata, neste caso, de
uma pronancia, mas de um modo de articular e de colorir para obter determinados efeitos. No limite, é
guase como se cada palavra ou cada silaba extravasasse o seu significado e se transformasse num objecto
sonoro, pronto para ser sonoramente recriado.

Palavras-chave:

Vilancicos negros, Pronincia
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O Portugués Brasileiro Cantado: Normas de 1938 e 2007, analise comparativa

para a interpretacao de obras vocais em idioma brasileiro.

Juliana Starling Stolagli

Universidade Estadual Paulista (UNESP), Brasil

Resumo:

Buscou-se neste trabalho a recuperagdo histérica da pronincia do portugués brasileiro cantado,
tal como proposta nas normas expostas nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada,
de 1938, bem como a realizagdo de uma analise pratico-comparativa destas com as normas atuais,
publicadas em 2007, destacando os principais pontos que as distinguem e elementos que proporcionam
modificagOes na interpretacdo de cangdes em idioma brasileiro.

O estudo procurou interligar fatos com documentos histéricos, associando a teoria e a pratica. A
metodologia envolveu a andlise de gravacdes do periodo — cantores referenciados nos Anais, de 1938;
gravacOes da Radio MEC e registros de cantores liricos da época — e também a bibliografia citada nos
Anais como base para as definicBes das normas adotadas. Envolveu, ainda, a escolha de trés pecas do
repertério vocal erudito, em PB, que expusessem ocorréncias das diferencas entre as normas de 1938 e de
2007.

A parte central do trabalho ocupou-se da descricdo das circunstancias histéricas e das
caracteristicas das normas de 1938; da transcrigdo destas normas para uma tabela baseada na notacdo do
IPA, de 2005; da descricdo das normas de 2007 e uma andlise comparativa das normas de 1938 e 2007.
Foram tratados os aspectos tedrico-praticos a partir da leitura, da analise e das conclusdes a respeito das
normas de 1938 e 2007, tais como a definicdo da dicgdo e da execugdo ritmica, propostas pelas Normas
de 1938, em comparagdo com a execucgdo proposta pelas Normas de 2007. Com base nestas praticas,
foram obtidos os resultados para a interpretacdo das pecas eruditas em PB.

O estudo apresentou, em sua fase pratica, a realizacdo de dois recitais e a gravacdo de um CD
demonstrativo, com a execugdo de pegas cujas pronincias estdo fundamentadas nas normas de 1938 e
2007, buscando evidenciar os elementos de divergéncia entre elas.

Palavras chave:
PB Cantado; Normas de 1938 e 2007
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A Intercomunicacdo entre a analise linguistica e musical na traducdo de obras

vocais: um estudo de caso a partir da otica melopoética.

Lucia de Fatima Ramos Vasconcelos
Adriana Giarola Kayama

Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Brasil

Resumo:

O presente trabalho tem por principal objetivo reunir algumas ferramentas Uteis ao trabalho tradutdrio de
obras vocais. A obra escolhida para analise é o Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg e Otto Hartleben,
traduzida para o portugués por Augusto de Campos, poeta concretista e um dos maiores expoentes na area
de traducéo poética no Brasil.

Palavras chave:

Traducdo, Obra Vocal, Melopoética, Analise Intersemiotica.

Introducéo

Etimologicamente, traduzir (do latim, trans + ducere) significa levar através de.
O que se leva? De onde? Para onde? Mediante o que? Diz Mario Laranjeira (2003)
serem as respostas a essas perguntas o que expande o lugar da traducdo, levando-a para
além do linguistico, situando-a em qualquer area da comunicacdo cultural em geral, e

das artes em particular.

A melopoética, linha de estudo da nossa analise € um ramo dos estudos
comparados que, numa abordagem intersemiética, investiga as possiveis interaces

entre a literatura e a musica, as chamadas homologias.

Segundo Oliveira (2003), o criador da designacdo foi o professor e critico
hangaro, Steven Paul Scher, cujo termo é formado a partir das palavras melos (= canto)
+ poética. Trata da influencia da musica sobre a literatura, discute-se o efeito
encantatdrio e a atragdo exercida por certas palavras, cuja funcdo no texto e, ndo raro,

puramente musical.
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A escolha da corrente melopoética enquanto fio condutor dessa pesquisa fornece
ao tradutor e intérprete uma percep¢do musical do texto, contribuindo para uma visdo

mais ampla da obra de arte.

A andlise envolve a comparacdo entre os textos e a sua relacdo com a mausica,
através de algumas ferramentas como o ritmo, metrica, prosddia, prosodia musical,

rimas, assonancias e aliteracdes.

Tratando-se de uma obra musical, a pesquisa defende a inter-relacdo entre a
masica e 0 texto como um aspecto que precisa ser compreendido tanto pelo tradutor,
quanto pelo intérprete. A proposta do estudo é defender a intercomunicacdo entre a
analise linguistica e musical na traducdo de obras vocais, delimitando algumas

ferramentas que auxiliem o trabalho, particularmente com textos poéticos.

Algumas obras oferecem mais liberdade, outras, como as cangOes, sdo dotadas
de uma forma muito particular. Entretanto, sempre serd uma tarefa desafiadora ao
tradutor que além de atender aos pré-requisitos linguisticos, precisa se debrucar sobre a

estrutura musical preexistente e aspectos de fisiologia e acustica da voz.

Pierrot Lunaire foi traduzido por Augusto de Campos em meados de 1950. Diz

que foi um permanente desafio em sua “recriagdo livre™:

[...] sem perder de vista os valores, encontrar solugdes que criassem
uma tensdo vocabular capaz de manter vivo o interesse do proprio texto, e
que, a0 mesmo tempo, permitissem a sua articulagdo a musica, reduzindo a
um minimo as adaptagGes morfoldgicas exigidas pelas diferengas Iéxicas,
sintaticas e prosodicas com o portugués (CAMPQOS, 1998: p.43).

Sua traducdo partiu do texto em alemdo, mas segundo o proprio autor, utilizou
eventualmente o francés como referéncia ou sugestdo, mantendo-se mais fiel a ideia que
a letra dos poemas. Outra referéncia € a propria partitura, que em suas palavras “buscou
referenciais como o desenho do ritmo, das duracdes, das acentuacbes e das pausas.
Buscou, acima de tudo, o texto vocal, ou ‘cantofalavel’, tirando partido, sempre que

possivel, das virtualidades fonicas do portugués” (CAMPOS, 1998: p.43).

O que se percebe enquanto caminho para aqueles que eventualmente se

proponham a traduzir um texto que tenha uma relacdo direta e intima com a mdsica é
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que, o conhecimento da partitura, e o0 entendimento desta enquanto delimitadora do
tempo e das diferentes qualidades do som, assim como, o das possibilidades vocais,

fornecera ao tradutor a possibilidade de um mergulho mais profundo na obra trabalhada.

Ferramentas para a traducdo de uma obra musical

A partir da orientacdo do tradutor Augusto de Campos e com base em pesquisa
bibliogréafica, a pesquisa sistematiza algumas ferramentas que visam facilitar o trabalho

de quem se prop0e a traduzir um texto seguindo a linha de pensamento da melopoética.
A origem da relagdo musica x texto na natureza da composi¢cdo musical

Tratando-se de uma traducdo de uma obra musical, a relacdo fundamental da
musica com o texto é um dos pontos iniciais do trabalho. Cada compositor possui
caracteristicas proprias, que mudam inclusive durante a sua vida, de acordo com seus

estudos e experiéncias.

Schoenberg (2010), explica que em seu processo composicional, o som das
primeiras palavras do texto poético lhe serve de inspiracdo, assim como a verdadeira
esséncia do poema; entretanto, a sua musica é algo que compde independentemente, e

que apenas dias depois vai verificar o resultado final da composicao.
Ritmo e Métrica
No processo de escrita poética, Goldstein (2005) explica:

A métrica é, de certo modo, exterior ao poema. Ao compor, 0 poeta decide se
vai, ou ndo, obedecer as leis métricas que seriam um suporte ou ponto de apoio. Nada
mais que isso. Gracas a criatividade do artista, depois de pronto, o0 poema tem um ritmo

que Ihe € proprio.

A autora descreve que o ritmo pode decorrer da métrica, ou seja, do tipo e verso

escolhido pelo poeta.

Stein e Spilman (1996) acrescentam que “a escolha do ritmo e da métrica
influencia a velocidade pela qual o texto pode ser falado e consequentemente, como 0

texto pode compor-se a musica”.
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Ao tradutor, um trabalho de entendimento desse esquema ritmico da obra
original de acordo com sua época € fundamental, assim como sua relacdo com a musica.
Embora a musica tenda a fixar alguns pardmetros, esta ndo deve limitar as

possibilidades criativas de quem se prop0e a traduzir a obra.

Segundo Bryn-Julson ¢ Mathews, “Pierrot Lunaire foi publicado em 1884, por
Albert Girauld e foi concebido mantendo-se a escrita sob a forma de rondds,
enriquecidos por detalhes de uma narrativa”. O rondd, como foi estabelecido no século
XIX, era escrito em uma métrica octossilabica. Otto Hartleben, poeta que traduziu esses
poemas para a lingua alemd, texto esse que fora utilizado para a composi¢do de
Schoenberg, utilizou-se de uma paleta métrica predominante de um verso de quatro

silabas fortes, com um ritmo troqueu.

Gouvard (2004) descreve a traducdo de Hartleben como “sendo dotada de uma
paleta métrica mais rica que o texto de Giraud.” Essa riqueza vai além da adaptagdo da
sensacdo do verso octossilabico a lingua alema ou pela escansdo da métrica em trogueu;

mas pela ousadia em escrever em diversas métricas diferentes.

Musicalmente, Schoenberg tinha em médos um material poético mais rico em
possibilidades ritmicas. Augusto de Campos, em sua traducdo para o portugués, muda

radicalmente a métrica de alguns poemas. Altera o numero de silabas e acentuacéo.
Prosodia:

No Dicionéario de Termos Linguisticos a prosodia é definida como o “estudo da
natureza e funcionamento das variacGes de tom, intensidade e duracdo na cadeia falada”
(XAVIER:1992, p.121). Estas propriedades sdo inerentes ao som e estdo relacionadas

com as caracteristicas acUsticas das ondas sonoras.

Segundo Ezra Pound (1991), ao se escrever um verso, temos certos elementos
primarios a saber: os varios “sons articulados” da linguagem, isto ¢, de seu alfabeto, e
0s Varios grupos de silabas. Essas silabas tém diferentes pesos e duragdes, seus pesos e
duragdes originais e aqueles que parecem naturalmente impostos a elas por outros
grupos de silabas ao seu redor. Este é 0 material com o qual o poeta recorta seu desenho

no tempo.
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O poeta deve ser capaz de perceber o tempo e as relacGes temporais para poder
delimita-los de um modo interessante, por meio de silabas mais longas ou mais curtas,
mais pesadas ou mais leves, e das diversas qualidades de som que sdo inseparaveis das
palavras de sua lingua. A avaliagdo da prosédia envolve a combinacdo da respiracéo,

voz e articulacdo.

Tomemos por exemplo as duas seguintes sentencas retiradas do primeiro
melodrama do Pierrot Lunaire Mondestrunken, e sua respectiva traducdo por Augusto

de Campos:

Den Wein, den man mit Augen trinkt
Gisst nachts der Mond in Wogen nieder
O vinho que meus olhos sorvem

A lua verte em longas ondas.

Auffibrungarechl vorbthallen
Drails derceafion résereds.

1. Mondestrunken

9 —
RS S L S Ty M 1
T Den  Wein, den man mil

19} w, -mhe Fr waue

- gen trinkt,

0-ilher Aetvemn o) b =& van.TLsm o . Qan on-dog,

Exemplo 02: Mondestrunken

No exemplo acima os acentos primarios sao marcados em vermelho e o0s
secundarios em azul. Percebe-se que em cada frase em alemao, a estrutura gramatical
gera um perfil prosodico especifico — entonacgéo e estresse padrdo — e um significado
especifico. Isto implica que o tradutor normalmente selecione uma entonacdo e um
padrdo de acentuacdo que ddo a sentenca traduzida a mesma finalidade comunicativa

quanto a original.
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O beneficio de transcrever a informacdo prosodica ndo se limita a encontrar 0s
padrdes prosodicos da lingua e refinar o modelo. Também ajuda pesquisadores a
descobrir a relagdo entre prosodia e as subareas da gramética de uma lingua, por
exemplo, ou realizar uma analise comparativa entre linguas e entre a prosodia e a

fraseologia musical.
Rimas

“Nunca sera demais o tempo consagrado a esses assuntos [estudo da rima,
assonancia e aliteracao]”, afirma Pound (1991), para quem o poeta, como o musico, tem
de saber todas as minucias de seu oficio, mesmo que s6 raramente recorra a elas. No
caso do tradutor, o tratamento dado a esses assuntos pode significar a diferenca entre
uma simples reescritura de um poema em outro idioma e a vibrante recriacdo de uma

obra literéria.

Stein e Spilmann (1996) defendem que a rima € um recurso que ajuda a
organizar o significado e proporcionam uma melhor conexdo com as proximas linhas do

poema, influenciando na sua fluéncia e no seu ritmo.

Outro aspecto fundamental, na perspectiva melopoética, € o papel da rima
enquanto elemento estrutural do verso. “A forma do verso ¢ determinada pela
combinacdo de silabas, acentos e pausas, contando-se as suas silabas até a ultima
acentuada” (CUNHA et al, in LIRA: 2002, p.78).

A natureza de acentuacdo das palavras do idioma da obra original também
afetaréa diretamente a fraseologia musical. Consequentemente, linguas com terminacdes
parecidas, como no caso da obra estudada, alemé&o/portugués, na qual as silabas sdo em
sua grande maioria paroxitonas, facilita encaixar a traducdo ao desenho melédico das

terminacoes.
Assonancias e Aliteracoes

Embora as rimas de final de verso sejam as mais utilizadas e consideradas por
estudiosos, como Stein e Spilmann (1996) como a forma mais poderosa de conexéo das
linhas da poesia, outras formas de rima criam conexdes adicionais que enriqguecem 0
texto. S&o as chamadas rimas internas. Essas rimas criam uma atmosfera que envolve

sons e significados que se entrelacam.
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Stein e Spillmann (1996) examinam como as palavras sdo escolhidas pelo poeta
para dar um sentido musical ao verso através do som e da cor. Defendem que certas
palavras, por causa dos seus sons mais claros ou escuros, transmitem sensagdes ou
emocdes. Sendo assim, um dos recursos poéticos mais dramaticos é reconhecer essas

sensacOes sonoras e policromaticas das palavras.

Tomemos como exemplo a cancdo Eine blasse Wascherin/Lavadeira Livida:

Eine blasse Wéscherin

Wascht zur Nachtzeit bleiche Tiicher;
Nackte, silberweisse Arme

Streckt sie nieder in die Flut.
Lavadeira livida

Lava a noite em alvos lengos;

Bragos brancos, sonolentos,

Pele nivea pelo rio.

Exemplo 4: Eine blasse Wéscherin

Para Goldstein (2005), aliteracdo é a repeticdo da mesma consoante ao longo do

poema. O leitor, portanto, deve buscar seu efeito, em funcéo da significagdo do texto.

No exemplo acima, a consoante ‘v’, transmite a sonoridade da palavra-chave
‘lava’ para as outras, produzindo um tipo de aliteracdo. Além disso, Augusto de
Campos se preocupa em manter a aliteracdo existente no poema em aleméo de Otto
Hartleben, que se utiliza da consoante ‘w’ produzindo aliteragdo com o verbo ‘waschen’

(lavar).

Concluséo:

Sob a 6tica melopoética, a pesquisa se debruca acerca das inter-relacdes entre a
musica e 0 texto enquanto aspecto que precisa ser compreendido pelo tradutor de obras
vocais. Defendemos que para tal, a compreensdo da partitura, e o entendimento desta
enquanto delimitadora do tempo e das diferentes qualidades do som, assim como o das
possibilidades vocais sdo fatores essenciais ao processo tradutério. A proposta é

sistematizar algumas ferramentas que irdo determinar uma metodologia de trabalho.
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Blocos, camadas e fragmentos de sentido: as letras das cancgdes de “Misica

Doméstica”

Luciano de Souza Zanatta

Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Brasil

Resumo:

O trabalho aqui apresentado é um recorte da tese de Doutorado em Composi¢do de Luciano
Zanatta, defendida em 2007 na UFRGS. O trabalho, um conjunto de can¢des intitulado “Musica
Doméstica” foi apresentado na forma de um disco gravado com onze cangdes e um memorial escrito do
processo composicional. Entre os diferentes aspectos da composicdo abordados esta 0 modo como a
escrita das letras se dividiu em dois elementos de importancia equivalente: sonoridade (entendida aqui
como o conjunto formado por ritmos, acentos, timbres, e sons vogais e consoantes desprovidos dos seus
significados) e sentido (entendido como sentido semintico, o “querer dizer” das letras). Por terem
importancia equivalente no ambito geral do trabalho, estes dois elementos foram sempre ponderados na
elaboracéo das letras e na sua relagdo com os outros componentes musicais. Nesta ponderacéo, por vezes
um era posto em primeiro plano em relag&o ao outro, dominando o processo de tomada de decises. Nesta
comunicagdo é enfocada especificamente a elaboracdo da narrativa das letras, definigdes como
organizacdo de cenas, voz do eu-lirico e estruturas discursivas na sua relacdo com os elementos de
sonoridade e as escolhas dai resultantes. Foram identificadas estruturas denominadas, no alcance deste
trabalho, de blocos, camadas e fragmentos de sentido, as quais atuam em conjunto e contraponto, entre si

e com 0s outros elementos musicais, para formar o contetdo poético-expressivo das cancdes.

Palavras chaves:

Composicao, Cangdo, Letra
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Escondo alguém para ndo mostrar: a presenca das cantigas de amigo nas cangoes

de Deolinda

Luisa de Aguiar Destri

Universidade de Coimbra / Universidade de Sdo Paulo, Portugal / Brasil

Resumo:

Tendo iniciado carreira em 2006, a banda portuguesa Deolinda goza, hoje, de prestigio junto a
critica e ao publico. Embora o aspecto mais comumente ressaltado na producdo do grupo diga respeito ao
retrato da realidade sociopolitica portuguesa — uma peticéo chegou a circular pela internet com a proposta
de transformar a cangdo “Movimento perpétuo associativo” em hino nacional —, é patente nas can¢des de
Deolinda também a visita realizada a tradi¢do musical e poética portuguesa. Este trabalho propde o estudo
dessa leitura do passado, a partir, entretanto, ndo dos modelos musicais em questdo, e sim da matriz
literaria cuja presenca é notavel nas cancfes: as cantigas de amigo galego-portuguesas. A letra de “Eu
tenho um melro” (do album Canc¢do ao lado, 2008) serd analisada com o objetivo de discutir a forma
particular como se retomam as cantigas, levando em consideragdo aspectos como (1) a simulagdo da
inocéncia no discurso do eu lirico feminino, que diz viver em companhia ndo de um homem, mas de um
passaro - quando, nas cantigas de amigo, a figura masculina é frequentemente substituida por um cervo;
(2) o resultado malicioso, promovido pelo jogo de analogias e também pela disputa instalada entre aquela
que canta e outras mulheres; (3) o retrato da alegria diante da presenca do amado e do sofrimento causado
pela sua partida (neste caso, a auséncia é apenas projecado), aspectos centrais aos poemas medievais desse
género. A leitura estilistica do texto da cancdo seré feita, assim, em comparagdo com cantigas de amigo.

Palavras chave:
Musica Popular Portuguesa; Literatura Medieval; Cantigas de Amigo Galego-Portuguesas

Sobretudo apos haver lancado, em janeiro de 2011, a can¢do “Parva que sou”, a
banda portuguesa Deolinda vem sendo reconhecida como porta-voz da chamada
“geracdo a rasca”. Suas composi¢oes imediatamente ligadas a realidade sociopolitica do
pais ibérico retratam ndo apenas os problemas vivenciados pela “geragdo ‘casinha dos
pais’”, como também um fragil movimento de protesto que se dissolve diante de um
jogo do Benfica, opcdes existenciais geradoras de um “estado invisivel”, marujos da

banheira que enfrentam seus patinhos de borracha.

A visdo essencialmente critica expressa nas composi¢des do grupo tampouco se
furta a questionar a cultura lusitana. Assim ocorre em “A problematica colocacdo de
mastro”, que tematiza a ancestral rivalidade entre portugueses e espanhdis. O orgulho

dos primeiros, que com um enfeite colocado na avenida lograram ter o “maior mastro
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do mundo”, logo se transforma em meio de acusar os ultimos: diante de um
descontentamento das entidades divinas, que consideram o mastro excessivamente alto,
o orgulho nacional transforma-se em consciéncia da culpa, e 0s portugueses ndo hesitam
em transferir a responsabilidade para 0s vizinhos, passando entdo a bradar que “o maior

mastro do mundo ¢ espanhol”.

Ja em “Gargonete da casa de fado”, uma atendente brasileira, trabalhando em
Portugal, coloca-se da seguinte maneira diante da tradi¢ao do fado castigo: “e quando eu
escutei cantar/ Aquele chorinho delicado/ Deu uma vontade de pegar/ Alguém com
quem dangar o fado/ Moga, mas ninguém danga o fado?”. Ela entdo conclui: “no Brasil,

casa de fado/ Nao seria mole assim”.

E sobretudo pelo retrato das questdes portuguesas, um dos centros de atencdo de
Deolinda, que o trabalho do grupo vem sendo valorizado — chegou até mesmo a circular
pela internet uma peticdo com a proposta de transformar a cangdo “Movimento perpétuo
associativo” em hino nacional. A esse relevante aspecto subjaz, contudo, ainda um outro
de estrutural importancia: a cuidadosa visita realizada a tradicdo ibérica — que tem como
uma das matrizes privilegiadas, no caso das letras das cangdes, as cantigas de amigo
galego-portuguesas.

“Eu tenho um melro”, do album de estreia Canc¢do ao lado (2008), é um dos
exemplos de texto construido a moda das composi¢fes medievais. Ha, em primeiro
lugar, a simulacdo da inocéncia no discurso do eu lirico feminino, que diz viver em
companhia ndo de um homem, mas de um péassaro — quando, nas cantigas de amigo, a
figura masculina é frequentemente substituida por um cervo. Trata-se, ademais, de
versos que avancam a partir do movimento ndo linear imposto por repeticdes, num
andamento que supde, ainda, o abandono da aparente ingenuidade inicial para a
revelacdo da malicia da amiga. Por fim, o retrato da alegria diante da presenca do
amado e do sofrimento causado por sua partida (embora neste caso se trate apenas de

projecdo) repde a situacdo nuclear dos poemas medievais desse género.

Eu tenho um melro
que é um achado.

De dia dorme,
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a noite come

e canta o fado.

E, 14 no prédio,
ouvem cantar...
E ja desconfiam
que escondo alguém

para ndo mostrar.

Eu tenho um melro,
la no meu quarto.
N&o anda a solta,
porque, se ele voa,

cai sobre 0s gatos.

Cortei-lhe as asas
para ndo voar.

E ele faz das penas
lindos poemas

para me embalar.

Melro, melrinho,
e se acaso alguém te agarrar,
diz que néo andas sozinho

que és esperado no teu lar.

Melro, melrinho
e se, por acaso, alguém te prender,
ndo cantes mais o fadinho,

ndo me queiras ver sofrer.

E ndo voltes mais,

gue estas janelas ndo as abro nunca mais.

Eu tenho um melro
que é um prodigio.
Nao faz a barba,

nao faz a cama,
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descuida o ninho...

Mas canta o fado
€omo ninguém.

Até me gabo

que tenho um melro

gue ninguém tem.

Eu tenho um melro...
(-Que é um homem!)
Né&o € um homem...
(-E quem ha-de ser?!)
E das canoras aves

aquela que mais me quer.

(-Deve ser homem!)
Ah, pois que ndo!
(Entéo mulher?)

Ha de 14 ser!?

E s6 um melro

com quem da gosto adormecer.

e se acaso alguém te agarrar,
diz que néo andas sozinho

que és esperado no teu lar.

Melro, melrinho
e se, por acaso, alguém te prender,
ndo cantes mais o fadinho,

ndo me queiras ver sofrer.

E ndo voltes mais,

gue estas janelas ndo as abro nunca mais.

E ndo voltes mais,

que a tua gaiola serve a outros animais.

163



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

A cancdo tem inicio sem que a ambiguidade esteja plenamente instalada,
conforme se 1é na primeira estrofe. Pela nocao de propriedade que o eu lirico manifesta
sobre o animal (“Eu tenho”), ao qual atribui grande valor (“que é um achado”), e pelo
canto melodioso que se manifesta ao fim do dia, ndo é ainda de se duvidar que se trata
de um passaro. Estdo justificadas a manutencdo do melro em uma gaiola e o deleite da

primeira pessoa ao ouvi-lo cantar.

E na estancia seguinte, e a partir dos comentarios dos vizinhos referidos pelo eu
lirico, que a davida quanto ao estatuto do melro surge mais claramente. Na sequéncia,
“Eu tenho um melro/ 14 no meu quarto” consolida duas nog¢des que vinham entdo
somente sugeridas: o passaro € simbolo do amigo, e essa relacdo parece circunscrita a

um ambiente privado.

O aprisionamento do melro é colocado, em um primeiro momento, como uma
espécie de medida a sua protecdo: “Nao anda a solta/ porque, se ele voa,/ cai sobre os
gatos”. Nesse trecho, ele € um ser passivo — 0 que sera negado, contudo, logo na
sequéncia. A presenca de um lugar-comum pertencente também ao discurso amoroso
(“Cortei-lhe as asas”) torna mais claro que o cerceamento ¢ resposta a uma liberdade

excessiva potencialmente exercida pelo melro.

Essa mesma liberdade, alias, impediria a realizacdo amorosa segundo 0s termos
da cancdo. O aprisionamento figura como condi¢do para 0 amor, ja que 0 Sujeito
masculino faz “lindos poemas” das penas (as concretas, resultantes do corte das asas, e

as metaforicas, causadas pelo fim da vida livre).

A oscilacdo entre o passivo e o ativo como atributos do melro tera ainda
continuac¢do. Com a chegada do refrdo da cancdo — que é apenas um dos trés fragmentos
repetidos —, o péassaro figura primeiramente como alvo de impulsos cagadores: “se
alguém te agarrar”, afirma a primeira pessoa, numa formula¢do, ademais, bastante
moderna em termos do jogo amoroso. Em seguida, 0 sujeito se torna ele mesmo um

cacgador, ja que poderia exibir seus encantos a qualquer outro que lhe possuisse.

O abandono gradual de seu carater passivo se consolida nos trés versos
seguintes, quando o eu lirico ameaga 0 melro com uma rancorosa promessa de desamor.
A essa altura, esta bastante transformada a postura da amante: inicialmente orgulhosa de

seu melro e contente pela crenca em ser amada, ela agora assume a frustragdo diante da
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possivel infidelidade anunciada. Essa situacdo, vale dizer, ndo € estranha as cantigas de

amigo, sendo mesmo verificavel em uma composicdo de Nuno Fernandes Torneol**3,

A ameaca da infidelidade, embora desperte a reacdo negativa na amante, renova,
aos seus olhos, o charme desse passaro. Do adjetivo “achado” que seguia a primeira

apari¢ao de “Eu tenho um melro”, chega-se ao substantivo “prodigio” nessa segunda

3 Sigo aqui Do cancioneiro de amigo, de Stephen Recket e Helder Macedo (Lisboa: Assirio & Alvim,
1996, 32 edicdo, p. 49-52), inclusive no que diz respeito ao exame do texto empreendido pelos autores:

Levad’, amigo que dormides as manhéas frias;
toda-las aves do mundo d’amor diziam:

leda m’and’eu.

Levad’, amigo que dormide-las frias manhéas;
toda-las aves do mundo d’amor cantavam:

leda m’and’eu.

Toda-las aves do mundo d’amor diziam:
do meu amor e do voss’em ment’haviam;

leda m’and’eu.

Toda-las aves do mundo d’amor cantavam:
do meu amor e do voss’i emmentavam;

leda m’and’eu.

Do meu amor e do voss’em ment’haviam,;
v0s lhi tolhestes os ramos em que siiam:

leda m’and’eu.

Do meu amor e do voss’i emmentavam,;
v0s lhi tolhestes os ramos em que pousavam:

leda m’and’eu.
Vés Ihi tolhestes os ramos em que pousavam,

e lhis secastes as fontes u se banhavam:

leda m’and’eu.
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repeticdo do verso inicial. Os descuidos enunciados a essa altura ndo apenas
intensificardo o poder de seducdo do melro, como também levardo a que se assuma com

mais clareza a sua condi¢do como simbolo do amado.

Ainda no mesmo sentido, o “mas” da estrofe seguinte torna-se ildgico: a
conjuncdo perde sua funcdo adversativa, pois apenas introduz (a bem da verdade,

retoma) mais um encanto desse sujeito sedutor.

Quando € ja insustentavel a crenca na ingenuidade da amante, uma terceira
pessoa chega ao texto da cancdo. Tal como ocorre nas cantigas de amigo dialogadas,
pressiona-a para que enuncie a verdade ja ha muito conhecida pelo leitor. O uso dos
parénteses na transcricdo corresponde, no canto, a um backing vocal. L4 do fundo, uma
voz masculina — de alguém que bem poderia ser um dos vizinhos — vem perturbar a
aparente seguranca do eu lirico, cujas reticéncias, exclamacdo, interrogacao e repeti¢do

sugerem algum desassossego.

Se nas cantigas medievais o didlogo leva a confissdo do segredo — por exemplo,

o de que a amiga se demorou na fonte por estar em companhia do amigo™* —, na cancéo

14 De acordo com a composicéo de Pero Moogo:

— Digades, filha, mia filha velida:
porque tardastes na fontana fria?

(- Os amores hei.)

— Digades, filha, mia filha loucana:
porque tardastes na fria fontana?

(— Os amores hei.)

Tardei, mia madre, na fontana fria...
cervos do monte a augua volviam

(os amores hei);

Tardei, mia madre, na fria fontana...
cervos do monte volviam a dugua

(os amores hei.)

— Mentir, mia filha! Mentir por amigo!
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de Deolinda seus verdadeiros efeitos serdo conhecidos somente ap6s o retorno do
refrao. “E nao voltes mais”, o terceiro fragmento que se repete, permite que o eu lirico
encerre seu proprio retrato em um percurso semelhante ao percorrido pela imagem do
melro: de mulher indefesa, temerosa de ter seu passaro capturado por concorrentes e por
isso 0 ameacando com desamor, ela assume toda a malicia até entdo apenas subjacente

para finalmente apresentar ao melro a concorréncia da qual ele participa.

Os trés ultimos versos ndo apenas Sao centrais a maneira como a amante se
assume, mas também podem reconfigurar toda a composi¢do. Se lidos como o faz Ana
Bacalhau na faixa de Canc¢éo ao lado, em tom jocoso e algo provocativo, indicam que
de pura simulacdo de ingenuidade se trata toda a letra. Nesse caso, estamos diante de
um eu lirico que ndo se submete as regras do jogo amoroso, Ou as cumpre com 0

distanciamento de quem o superou por saber manipula-lo com maestria.

Se, no entanto, ao leitor do texto parecer que a repeti¢do de “E ndo voltes mais”
apenas repde a rancorosa ameaca do anterior, a postura da primeira pessoa diante do
jogo pode se configurar de forma bastante diversa. Quer dizer, reagindo a infidelidade
sugerida pela necessidade de aprisionar o amigo, simplesmente confirma haver
incorporado a consciéncia de que disputa o amado com outras. Ela seria, assim,
verdadeiramente ingénua, logrando apenas repetir o comportamento masculino

representado pela astuta figura do melro.

Como, porém, o andamento global da cancdo corresponde, devido
principalmente as repeticdes, & progressiva revelacdo da verdade desses amantes, parece
mais acertada a primeira leitura — aquela sugerida pelo gozo da cantora ao entoar 0s

versos finais. Haveria aqui, entdo, ndo somente um melro, mas dois. Tal como indica o

Nunca vi cervo que volvess’o rio.

(— Os amores hei.)

— Mentir, mia filha! Mentir por amado!
Nunca vi cervo que volvess’o alto.
— Os amores hei!

(Cf. os comentarios dos mesmos autores, as paginas 42-43 e 122-131)
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sentido metaforico do termo, também a amante seria findria: simulando inocéncia,

revela-se ela mesma ardilosa.

Essa hipodtese de leitura tem ainda a vantagem de salientar a consistente coeséo
estabelecida entre os elementos articulados pela cancdo. Tendo como arquitexto as
cantigas de amigo, cujo retrato simbolico da realidade inspira composicdes
aparentemente ingénuas e profundamente maliciosas'™, a letra de “Eu tenho um melro”
apropria-se de recurso semelhante para atualizar o problema do jogo amoroso. Nessa
retomada que nada tem de arcaizante, para além de retratar as armadilhas da seducéo,
inscreve 0 problema da posse no espaco privado, ademais possibilitando a figura

feminina uma postura emancipada diante de um macho astucioso.

A isso diz respeito também o emprego do didlogo na cancdo de Deolinda. No
caso de um jogral como Pero Mdbogo, a passagem da euforia da amiga diante dos
amores para um estado de arrefecimento deve-se, no texto, a entrada da mée, cuja
experiéncia procura trazer & filha alguma prudéncia*'®. Bem contemporaneamente, a
mulher da canc¢do é dona de si: as duas vozes — a das ilusdes e a da sensatez — relnem-se

na mesma persona.

115 - . . PR . ’
Veja-se, a respeito, “Uma cantiga de Dom Dinis”, de Helder Macedo, incluido na mesma obra.
— Tal vai o amigo, com amor que lh’eu dei,

come cervo ferido de monteiro del-Rei;

Tal vai meu amigo, madre, com meu amor,

come cervo ferido de monteiro-maior.

E se el vai ferido, ird morrer al mar:

si fard meu amigo, se eu del non pensar.

— E guardade-vos, filha, ca ja m’eu atal vi

que se fezo coitado por guaanhar de mim;
E guardade-vos, filha, ca ja m’eu vi atal

que se fezo coitado por de mim guaanhar.
(Ainda da edicdo de Reckert e Macedo, p. 108)
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Também a escolha de melro como simbolo do amado é bastante feliz. O
procedimento € o principal responsavel pela identificacdo da can¢do com as cantigas de
amigo, nas quais 0 amigo surgia na figura do cervo. Assim como o veado, esse passaro
é com frequéncia tomado como substituto do homem que participa do jogo amoroso.
Para exemplificar a ampla tradicdo envolvendo a ave, basta referir a passagem de O
primo Basilio em que a criada de Luisa, diante da chegada de Basilio a casa da prima, o

identifica da seguinte maneira: “— ‘Bem’ — pensou Juliana — ‘temos ca o melro’”.

A respeito da inscri¢do das cangbes de Deolinda na cultura popular ibérica, o
compositor, letrista e guitarrista Pedro da Silva Martins afirma o seu fascinio pela
cancdo medieval portuguesa — admitindo que recolhas feitas por pesquisadores como
Michel Giacometti e José Alberto Sardinha influenciam o seu trabalho. Ja a cantora Ana
Bacalhau entende que o grupo herdou da tradicdo medieval a tendéncia a fazer das
composi¢des comentarios a sociedade — fator ao qual credita, pela possibilidade de

identificac&o por parte dos ouvintes, o sucesso do grupo™’.

Deolinda parece haver encontrado um caminho de equilibrio: entre o que
pretende transmitir em seu trabalho e o que nele é discernivel pelo publico, entre a

recuperacdo de uma heranca cultural e a reflexdo sobre a realidade contemporanea.

117 Em entrevista a mim concedida pelos integrantes de Deolinda (Lisboa, 16 de agosto de 2011), Martins
afirmou: “Durante muito tempo fui ouvindo essas coisas, ¢ assim foram compostas ‘Eu tenho um melro’,
‘Eu ndo sei falar de amor’ e ‘Clandestino’ — quando escrevi esta musica, alias, eu estava a ouvir uma
cancdo medieval portuguesa, uma cancdo de embalar em que uma senhora canta com um bebé ao colo,
mas canta para 0 amante, e ndo para o bebé. Apesar de ndo ser exatamente assim, ‘Clandestino’ é um
pouco disto: a partir de frases se constréi uma narrativa forte. Vive alguém 14 dentro”. Ao que Ana
Bacalhau respondeu: “Sobre isso que tu disseste — ‘viver alguém 14 dentro’ —, creio que a tradicdo das
cantigas de amigo, e também de escarnio e mal-dizer, funcionava as vezes como comentarios a sociedade.
Essa tradi¢do de pegar no que se vé e canté-lo, canté-lo, canté-lo, numa forma poética ou musical — como
os trovadores, que levavam suas cantigas de aldeia em aldeia — é algo que estd muito presente na
Deolinda. Era isso 0 que estava um pouco esquecido no trabalho das geragdes mais novas de musicos — ha
musicos de outras geragdes, como Sérgio Godinho, José Afonso, que ficaram esquecidos durante duas ou
trés décadas, e agora com a nossa geracao isso comeca a ser trabalhado novamente. Uma tradigdo como a
nossa, de ouvirmos cantar 0 nosso o dia a dia sob forma de poesia ou de cangdo, é um dos grandes
motivos para termos sido tdo populares. O publico se identifica imediatamente com as cancgoes; ja esta no
nosso imaginario essa forma de contar episodios”.
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Ora, dize-me a verdade: errei a prosodia?

Luiz Guilherme D. Goldberg

Conservatorio de Musica, Universidade Federal de Pelotas (UFPel), Brasil

Resumo

A cangdo ‘Ora dize-me a verdade, op.12 n°1’, de Alberto Nepomuceno, mostra-se como sintomatica na
demonstracdo de divergéncias entre concepcdes de interpretacdo da partitura quanto a prosddia musical.
Mesmo que alguns contemporaneos de Nepomuceno se manifestem que “as suas melodias estdo em
perfeito acordo com os versos postos em musica” (THEATROS, 1895), o combate jornalistico entre
Oscar Guanabarino (O Paiz) e Rodrigues Barbosa (Jornal do Commercio), sobre possiveis erros de
prosodia nessa cancdo, mostra-se como um estopim ainda aceso. A quase unanimidade do senso comum
“primeiro tempo-tempo forte-silaba tonica” pode ser observada profundamente na tradi¢do andradiana,
que atribui a Nepomuceno erros de prosoédia musical que falsificam o “movimento natural da dic¢do”
(ANDRADE, 1991), como também abordado recentemente por Dante Pignatari (2009). No entanto, o que
aconteceria se, em seu lugar, introduzissemos outros conceitos de deslocamento ritmico ou de pulsacéo,
presentes na musica moderna? Os deslocamentos diagnosticados ainda seriam considerados erros de
prosodia? Desta forma, o objetivo deste trabalho € aprofundar esta questéo, partindo das concepcbes dos
tedricos citados como exemplo tanto por Guanabarino, quanto por Rodrigues Barbosa, e contextualiza-la
com o modernismo musical da Belle Epoque.

Palavras chaves: Alberto Nepomuceno, cancdo brasileira, prosddia musical.

“E por isso que destas colunas exercemos hoje o direito de gritar: - esta errado,
Sr. Alberto Nepomuceno.” (GUANABARINO, 1895). Esta foi a maneira encontrada
por Oscar Guanabarino para encerrar a sua coluna Artes e Artistas em O Paiz do dia 19
de outubro de 1895, abrindo mais uma frente na controversa relacdo entre estes dois

personagens da RepUblica Musical**® brasileira.

Nela, ao se referir a cancdo Ora dize-me a verdade, op.12, n°1, Guanabarino
alfineta Nepomuceno ao considerar que este compositor cometera um erro elementar,

gerado pela falta de conhecimento das regras de metrificacdo e prosodia musical.

Guanabarino referia-se aos versos “Ora dize-me a verdade / Tu ja sentiste por
mim”, figura 1, observando que “o inspirado compositor, [no entanto, arranjou] a
palavra sentiste, no terceiro compasso do canto, de modo que a silaba sen cai no tempo
forte e o tis no fraco, [...]” (GUANABARINO, 1895), o que caracterizaria uma grave

18 Termo empregado por Avelino Romero Pereira para descrever o momento musical brasileiro durante a
Primeira Republica. Sobre este assunto, PEREIRA, Avelino Romero. Musica, sociedade e politica:
Alberto Nepomuceno e a Republica Musical. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2007.

170



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica”

falha. E justificava o seu veredito com a argumentagdo de que “uma das regras mais
simples, até instintiva do povo, é fazer coincidir a silaba aguda com os tempos fortes do
compasso ou com a parte forte dos tempos, havendo excegdes artificiosas que
reafirmam a regra.” (GUANABARINO, 1895).
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Fig. 1 — Ora dize-me a verdade, ¢.8-10: trecho da discérdia.

Para concluir, Guanabarino coloca-se no dever de, como critico musical, alertar

e corrigir, ndo sem boa dose de ironia:

Nos conservatorios, Sr. Nepomuceno, esses erros, quando cometidos
pelos alunos, sdo apontados e corrigidos pelos professores, mas quando
cometidos pelos professores e langados a publicidade, compete a critica a
fungdo que nos conservatorios exercem os professores (GUANABARINO,
1895).

Este diagndstico, para as cancbes de Alberto Nepomuceno, tornou-se
hegeménico nas analises realizadas pelas geracbes posteriores. Um importante relato
encontra-se em Mario de Andrade que, mesmo reconhecendo ser, em musica,
acentuacdo ritmica ndo exatamente a mesma coisa que acentuacdo de compasso,
diagnostica que “Alberto Nepomuceno também se mostra frequentemente
despreocupado das acentuaces de compasso, fazendo cair vogais reduzidas em inicios
de tempo” (ANDRADE, 1991; 77). Dai, entre outros defeitos, em suas cangoes,

Alberto Nepomuceno esté incado de falhas quanto a ligacdo de palavras. E
um partidario das hiatizagdes forcadas. [...]. Costumeiro mau solucionador
de problemas de acentuagdo, preocupado com o0s acentos dos compassos e
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preso a eles tanto, que se torna frequentemente duma inquietacdo ritmica
desagradavel e positivamente falsificadora de movimento natural da diccéo,
esta mesma preocupacao o leva a hiatos falsos (ANDRADE, op. cit.; 56).

Assim, observa-se uma indefinicdo que néo elucida o problema. Se, por um lado,
Nepomuceno despreocupa-se das acentuacdes de compasso, de outro, prende-se a elas,

preocupa-se com elas.

Semelhante linha de analise pode ser observada em Dante Pignatari. Ao
pesquisar as cangdes de Alberto Nepomuceno, esse autor considera um erro grosseiro o
problema de prosodia musical existente em Ora dize-me a verdade. Segundo ele, o

problema existente,

mais parece uma distracdo do compositor, j& que de facil correcdo, coisa que
de resto os cantores fazem de maneira quase instintiva quando interpretam
esta cancdo. O que acontece aqui é que a primeira silaba de sentiste, atona,
cai no primeiro tempo do compasso, ou seja, hum tempo forte, acentuado
(PIGNATARI, 2009).

Se, por um lado, consideramos uma concep¢do hegemonica sobre a prosodia
musical, exemplificada na relacdo Guanabarino-Andrade-Pignatari, por outro, existe
uma contrapartida que, inexplicavelmente, ficou restrita a respostas que debateram com
a argumentacdo de Guanabarino. Estas respostas foram elaboradas por José Rodrigues
Barbosa, que demonstrou um aprofundado conhecimento do assunto.

Barbosa fundamenta a sua argumentacdo no tedrico suico Mathis Lussy (1828-

|119

1910), especificamente nas obras Tratado de Notacdo Musical™ e no Tratado do Ritmo

12
I 0

Musical™", tendo como ponto de partida a discussdo da fungdo do compasso na musica

moderna.

Citando Lussy, ap6s um breve apanhado histérico da barra de compasso,
Barbosa afirma que somente as masicas de danca, que requerem movimentos regulares,

possuem acentuacdes distribuidas a intervalos iguais, como o primeiro tempo.

Para Barbosa, ainda baseando-se em Lussy,

191 USSY, Mathis. DAVID, Ernest. Histoire de la notation musicale depuis ses origines. Paris:
L’imprimerie nationale, 1882.
120 USSY, Mathis. Le rythme musical: son origine, sa fonction et son accentuation. Paris: Heugel, 1884.
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As acentuacdes ritmicas, em geral, ndo se acham separadas por tempos iguais
— recaem, sim, sobre os sons de maior valor, como duracdo — na repeticdo
excepcional de uma mesma nota, quando essa nota ndo tiver menor valor — na
nota inicial de um ritmo, se igualmente o valor dessa nota nao for inferior ao
valor das que se seguirem imediatamente, e, sobretudo, se essa nota for a
mais aguda do ritmo ou do membro ritmico — e geralmente em todos os sons
patéticos, conforme a classificagdo que lhes deu Lussy.

E certo, pois, que o primeiro tempo de um compasso s6 é forte quando a nota
que o inicia estd compreendida em uma das hipéteses que figuramos. Isto
posto, verifica-se que a silaba forte, ou antes, a silaba longa pode deixar de
coincidir com o primeiro tempo do compasso se 0 som que o0 iniciar ndo
predominar, nem como duracdo, nem como acentuagdo ritmica (BARBOSA,
1895).

Na sequéncia de sua argumentacdo, Barbosa cita exemplos de Palestrina (Missa
Ecce sacerdos Magnus), Camile Sain-Sé&ens (6pera Ascanio) e Arrigo Boito (Opera
Mefistofele), para, apds a andlise ritmica de Ora dize-me a verdade, concluir que ndo

existe erro de prosodia.

Para Barbosa, tendo Lussy como referéncia, o acento ritmico dos versos Ora
dize-me a verdade e Tu ja sentiste por mim recai sobre a primeira silaba de cada um,
mesmo iniciando no quarto tempo do compasso, pois atreladas a nota mais aguda da
figuracdo melddica, composta de notas de mesma duracdo. Quanto a palavra mim,
correspondente a uma seminima, ao final da figuracdo melddica descendente do
segundo verso, seria uma excec¢do, pois sua funcdo seria estabelecer a coesdo com o

ritmo seguinte.

Mantendo-se o foco na significacdo da barra de compasso e, consequentemente,
no senso “primeiro tempo-tempo forte-silaba tonica”, observamos que musicologos tém
mostrado a fragilidade desta concepcdo com frequéncia. Tal observa-se, por exemplo,
em Cooper ¢ Meyer ao alertarem que “a barra de compasso nem sempre reflete a
organizag¢do métrica real” (COOPER, MEYER; 1960), ndo havendo um uso uniforme

pelos compositores modernos*?.

121 Sobre o vinculo modernista de Alberto Nepomuceno, ver GOLDBERG, Luiz Guilherme Duro. Um
Garatuja entre Wotan e o Fauno: Alberto Nepomuceno e o0 modernismo musical brasileiro. Porto Alegre:
Movimento, 2011.
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Segundo estes autores, embora alguns compositores a usem para marcar 0
comeco de unidades métricas, ndo € raro 0 cruzamento métrico entre as diversas vozes
da estrutura musical. Assim, a barra de compasso seria correspondente, por exemplo, a

uma das vozes e ndo a todas.

Isto € 0 que se observa na cancdo Ora dize-me a verdade. Apesar da barra de
compasso e do tempo quaternario, observa-se que o ‘desencontro’ entre as métricas do
canto e do piano, entre si e entre 0 senso comum atribuido as barras de compasso, faz
parte do préprio contetdo psicolégico da composigdo, refletindo o desencontro
amoroso, a decepcao pelo amor ndo correspondido.

Parte desse desencontro observa-se pela aceleracdo nas figuracdes ritmicas que,
apesar de serem constituidas por notas de mesmo valor, colcheias, iniciam-se cada vez
mais cedo no desenrolar da cancdo. Assim, 0 piano comec¢a na metade do terceiro
tempo, segue na metade do segundo, até realizar uma figuracdo de unido de se¢des na
metade do primeiro tempo. Sobre esta disposic¢ao ritmica, encontra-se o canto que, por

sua vez, estabelece a sua métrica prépria.

Cabe ainda trazer o viés ideoldgico para esta discussdo. Segundo Mario de
Andrade, esse tipo de desacerto ritmico dos compositores brasileiros é mais frequente

nas composi¢des ‘“desnacionalizadas”, isto é, as que ndo usam ritmos brasileiros

(ANDRADE, op. cit.; 88).

No entanto, observa-se que Ora dize-me a verdade possui algumas
caracteristicas do que era definido como modinha na virada do século XX. Ernesto

Vieira assim a descreve em seu Diccionario musical:

Modinha. Aria, espécie de romanca portuguesa muito em voga
durante os fins do século passado [XVI11] e primeira metade do atual [XIX].
A modinha era uma melodia triste, sentimental, frequentemente no modo
menor, com letra amorosa (VIEIRA, 1899; 350).

Ora, essa cancdo possui melodia triste (linha descendente), é sentimental, esta

em modo menor e possui letra amorosa.
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Levando-se em consideracdo que Ora dize-me a verdade foi composta em 1894,
ano em que ainda estudava no Stern schen Konservatoriums der Musik, ndo é descabido
especular que Nepomuceno, em sua ideologia nacionalista, tenha vestido a modinha

com as cores do lied brahmsiano. Portanto, musica nacional em sua esséncia.

Retornando a questdo ritmica, cabe a Alberto Nepomuceno encerrar a discussao:

Se alguma vez, porém, eu ouvir o Ora dize-me a verdade cantado
por alguém que acentue o 1° tempo naquele ponto, entdo compete a mim
grita:  ESTA  ERRADA ESTA INTERPRETACAO DO SR.
GUANABARINO. Espero, porém, que todos os amadores e artistas que
cantarem minhas composicdes, terdo o bom senso de acentuar somente onde
0 acento for exigido pela expressdo musical (NEPOMUCENO, 1895).

Assim, observa-se o risco de efetuar analises musicais sem os referenciais
apropriados, isto é, referenciais vinculados aos periodos histéricos em que as obras
foram concebidas. Somente assim teremos a dimensdo das dindmicas estabelecidas
pelos agentes da cultura musical do periodo em questdo e a significacdo de suas

producdes, isto €, o simbolismo por elas adquirido.
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Ferramentas para a construcao da performance a dois da cancéo brasileira

Luiz Néri Pfiitzenreuter Pacheco dos Reis
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Brasil
luizpianista@hotmail.com

Resumo:

A presente pesquisa configura-se como uma ferramenta metodoldgica ao estudo da cangdo de
uma forma geral, mais especificamente & can¢do brasileira. Elementos como as figuras de linguagem, o
eu lirico, a progressdo poética, a métrica, a analise harménica, a paisagem sonora, sdo alguns dos itens
essenciais a serem estudados tanto pelo cantor como pelo pianista, visando a construcdo de uma
performance coerente. Para ilustrar este estudo, serdo utilizados exemplos musicais retirados do segundo
volume de Modinhas e Cancg6es de Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959). Conforme Paz (2004), a musica de
Heitor Villa-Lobos reflete a alma sonora do Brasil e do povo brasileiro. “Através de suas melodias, ritmos
e efeitos musicais, empreende-se uma verdadeira e fantastica viagem atraves dos sons destes Brasis”. Para
a construcdo da performance a dois, serdo apresentadas algumas ferramentas selecionadas a partir da
experiéncia do autor como pianista camerista. Além das ferramentas musicais conhecidas, a pesquisa
volta o olhar ao texto poético, extraindo-lhe elementos que normalmente sdo desconhecidas ou ndo
recebem a devida aten¢do, mesmo quando executadas por intérpretes cuja lingua portuguesa é familiar. A
intengdo é a de partilhar com outros intérpretes e estudiosos no campo da performance musical, um
material de suporte para o estudo em conjunto, visando a constru¢do de uma interpretacéo.

Palavras Chave:

Cancdo de Camara, Msica Brasileira, Performance a Dois, Villa-Lobos.

Tendo como obra de referéncia o segundo volume de Modinhas e Cangdes do
compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos (1887-1959), este artigo apresenta algumas
ferramentas para a construcdo de uma interpretacdo a dois da cancdo de camara.
Escritas/harmonizadas no ano de 1943 na cidade do Rio de Janeiro, integram o segundo
volume de Modinhas e Cancgdes: 1. “Pobre Peregrino”, 2. “Vida Formosa”, 3. “Nesta
Rua”, 4. “Manda Tiro, Tiro, La”, 5. “Jodo Cambuéte” e 6. “Na Corda da Viola”.
Epaminondas Villalba-Filho era o pseudénimo do préprio compositor, usado indmeras

vezes, segundo as informagdes que constam no site no Museu Villa-Lobos.

Segundo Rebua (2007),
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O ciclo das Modinhas e Cangdes — Album n° 2 é caracterizado pela harmonia
tradicional acrescida de ritmos tipicamente brasileiros, no qual o pensamento
infantil é revelado de acordo com diversas formas do amor, suas brincadeiras,
situagcfes momenténeas e descritivas. Neste ciclo, a modificagdo do timbre
vocal define cada personagem de acordo com a poesia, tornando o intérprete

parte integrante da caracterizacio destes'?.

A autora complementa destacando que a obra supracitada “pode ser considerada
como um marco do periodo nacionalista, sendo o Unico ciclo deste periodo nas quais
todas as melodias e poesias sdo de natureza infantil, retiradas do imaginario popular, de

carater anonimo, tornando-o caracteristico deste momento histérico” 123,

A funcdo da analise poética para os musicos tem por finalidade levar a sélida
compreensdo e absor¢do que resultara numa performance coerente, através do dominio
da narrativa, uma vez que esta influencia diretamente o discurso musical, formando uma
unidade. Trata-se de visualizar, sentir a cancdo, suas causas e efeitos na mausica.
Paralelamente, como acontece no processo de preparacdo da performance, serdo
abordados itens de analise musical, como textura, dindmica, andamento, que somados
com os elementos textuais e estudados por ambos os intérpretes, visam uma
compreensdo mais aprofundada da obra, estabelecendo uma metodologia de estudo,

aplicada pelo autor do presente trabalho.

Para 0 maestro Isaac Chueke e a pianista Zélia Chueke,

[...] O intérprete é o intermediério entre o compositor e o puablico, é ele quem
comunica a imagem sonora extraida primeiramente da partitura, trabalhada a
seguir durante as diversas etapas de prepara¢do numa perspectiva individual e
em diferentes niveis e finalmente materializada na interpretacéo propriamente
dita. Ao mesmo tempo em que podemos considerar uma quase unanimidade
de opinibes a respeito da forma e da estrutura basica de uma obra, por outro
lado devemos levar em conta, os inimeros detalhes que podem vir a mudar
completamente a impressdo geral que ird seduzir a audiéncia. A verdade é
que a relagdo de intimidade entre 0 musico e a obra € 0 que determina a alta
individualidade de cada interpretacdo. No entanto, esta tarefa torna-se mais
dificil em se tratando de concertos de concertos para instrumento solista e

122 REBUA, Amarilis, de. “Heitor Villa-Lobos no Século XXI”. Performa’ 07 Encontros de Investigacdo
de Performance, Universidade de Aveiro — Departamento de Comunicacéo e Arte, 2007.

12 REBUA, Amarilis, de. “Epigramas Irdnicos e Sentimentais e Modinhas e Cangdes — Album no. 2 de
Heitor Villa-Lobos: uma proposta analitica, comparativa e interpretativa”. In: XVII Congresso da
ANPPOM - Associacao Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Mdsica, Sdo Paulo, 2007, pp. 1 — 10
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orquestra, visto que duas interpretacBes individuais deverdo se mesclar,
tornando-se uma sé. Qualquer que seja a situacdo, o resultado final deve
denotar um engajamento real e profundo” ***,

Segundo Stein e Spillman (1996), “tratando-se do contetido poético, o ‘eu
lirico’, ou seja, quem ¢ a personagem que conta a historia ou recita os poemas, ¢ um dos
elementos que precisam ser identificados e estudados com a maior profundidade
possivel” . Também é necesséario compreender o sentido do poema e a relagdo desse
texto com o “eu lirico”, assim como a quem se dirige o poema. No caso da can¢do
“Pobre Peregrino”, a primeira estrofe representa o “eu lirico” I, e a segunda estrofe

representa o “eu lirico” II:

“eu lirico” I: compassos 05 ao 13

O pobre peregrino
Que anda de porta em porta,
Pedindo uma esmola

Pelo amér de Deus.

“eu lirico” II: compassos 13 ao
32

Por caridade senhora!
O peregrino é pobre,
Pede uma esmola
Pelo amér de Deus,
O peregrino é pobre,
Pede uma esmola
Pelo amér de Deus.
Ah!

124 CHUEKE, Isaac; CHUEKE, Zélia. “Interpretagdo a Dois”. In: Anais do 1° Simpésio Internacional de
Cognicéo e Artes Musicais, 2006, pp.405 — 411.

125 STEIN, Deborah J.; SPILLMAN, Robert. Poetry into song: performance and analysis of Lieder. New
York: Oxford: Oxford University Press, 1996.
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Outro elemento importante que faz parte da analise do contetido poético sdo as
figuras de linguagem. Essas figuras sdo recursos que tornam o texto mais expressivo, e
estuda-las em conjunto com o pianista € essencial para uma interpretacdo mais
aprofundada e coerente. Efeitos timbristicos, valorizacdo de palavras, pausas,
dissonancias, harmonias e motivos musicais; alem de um maior entendimento analitico

da obra séo alguns aspectos que podem ser enriquecidos a partir desse entendimento.

Podemos citar a metafora como primeiro exemplo de figura de linguagem.
“Metafora quer dizer transposi¢@o: o significado de uma palavra ¢ usado num sentido
que ndo lhe pertence inicialmente. E uma comparagdo subentendida” *°. Na opinido do

autor, a metafora ¢ a figura mais poética do discurso “improprio” (figurado).

Podemos encontrar a metafora na primeira e segunda estrofe: “que roubou meu
coracao” e “si eu roubei teu corag¢do”, Visto que o cora¢do nao € literalmente roubado.
O compositor enfatiza a metafora ao repetir “si eu roubei teu coragdo” e escrevendo a

nota mais aguda da cancdo somada a uma fermata, conforme exemplo 1.

Exemplo 01: “Nesta Rua”, compassos 25 e 26

126 K AYSER, Wolfgang. Anélise e Interpretacdo da Obra Literaria. Coimbra: Editora Armenio Amado,
1985.
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A hipérbole é outro exemplo de figura de linguagem. Exprimir emocGes por
meio de palavras pode levar, por vezes, a elaboracdo de imagens que beiram o0 excesso.
O exagero com esse proposito expressivo € o que chamamos de hipérbole. Um exemplo
de hipérbole na cangdo “Nesta Rua” ocorre em “um anjo que roubou meu coragdo”. O
“anjo” também representa a figura de linguagem que chamamos de personificacdo ou

prosopopeia, que atribui acdes proprias dos seres humanos a outros seres.

A diversidade timbristica possibilitada pelo piano é fator essencial a ser
trabalhado na construgédo da performance, da mesma forma que o cantor podera explorar
os timbres da voz para destacar os diferentes personagens e as mudancas de humor. No
exemplo 02, podemos perceber que Villa-Lobos transfere para o piano a mesma escrita
do acompanhamento de violdo. As quidlteras fazem-nos recorrer a imagem dos arpejos,
muito frequente nas serestas populares. Os acordes na introducdo feita pelo piano

também reforcam a ideia desta imagem.

Nesta Roa S e
(Lzﬁa-eWWj | /7,9‘2 :/9543)03“_
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Exemplo 02: “Nesta Rua”, compasso 01 ao 06

Apesar de 0 compositor por vezes indicar numericamente ou até mesmo por
palavras, o tempo da musica é algo que sofre muita influéncia subjetiva do intérprete.
Entretanto, determinar o andamento numa performance a dois € algo que se conquista a
medida que se evolui o processo de construgdo. Alguns fatores devem ser observados
para se estabelecer um andamento mutuamente confortavel: nivel técnico dos
intérpretes, classificagdo vocal do cantor, compreensdo da diccdo e a articulagdo por

parte do piano.

Ao se pensar em uma interpretacdo a dois, um dos pontos cruciais é a escolha da
edicdo da partitura da obra que sera estudada em conjunto. Sdo inUmeras as diferencas
entre as edigdes, e isso pode dificultar a comunicagdo entre qualquer conjunto, desde
um duo até uma grande orquestra. No que se refere ao piano, por exemplo, podem-se
encontrar diferentes sugestbes de dedilhados e pedalizacGes; na linha do canto, por
outro lado, € possivel encontrar desde pequenas diferencas, como sugestbes de
respiracdo, até palavras diferentes no poema ou na letra. No caso da constru¢do de uma
interpretacdo a dois, ligadura de expressdo, articulagdo, acentuacdo, indicacdo de
andamento, ornamentacéo, e até mesmo alteracdo ritmica e melddica, sdo elementos que
podem divergir de uma edicdo para outra, afastando os intérpretes do seu principal
objetivo, que é o de atingir um discurso musical Gnico. O ideal é consultar, quando
possivel, 0 manuscrito da obra, para sanar quaisquer davidas entre as edi¢fes. Em
relacdo as varias mudancas que podemos encontrar entre 0 manuscrito e a edicdo Max
Eschig das Modinhas e Cangoes v. 1, Marun (2010) destaca, por exemplo, que “a nota
do soprano do acorde do piano € 1a natural e ndo 14 bemol, como aparece na edicdo Max
Eschig”*?’ | destacado no exemplo 03.

27 MARUN, Nahin. Revisdo critica das cancdes para a voz e piano de Heitor Villa-Lobos: publicadas
pela Editora Max Eschig. Sdo Paulo: Editora UNESP. 2010. p.159.
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Exemplo 03: “Nesta Rua”, compasso 32 — manuscrito e edicdo Max Eschig

Assim como estudamos a analise poética e a importancia da divisdo formal para
0 entendimento do sentido do poema, entender a estrutura melddica e harmdnica
fornece aos intérpretes os principios de organizacdo da mdusica. No entanto, cabe
ressaltar que o intérprete deve estar ciente da necessidade de analisar as melodias e as
harmonias estruturais da musica, assim como as progressdes. Entender a distin¢do entre
notas e harmonias estruturais fornece aos intérpretes o poder de decisdo sobre construir
maior ou menor tensdo sobre dissonancias, maior liberdade de tempo sobre a nota ou

diferenciagéo de sentido de uma mesma palavra com harmonia distinta.

Ainda que cada intérprete tenha sua propria formacdo musical, ampliar esse
conhecimento através da leitura, da escuta e da interpretacdo, torna-se fundamental para
que o resultado final da construgdo da performance a dois, seja 0 mais fiel a ideia inicial
do compositor.
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A lenda relativa ao canto tradicional X6 Passarinho usado na “Ciranda n° 7” de

Heitor Villa-Lobos e breve analise comparativa de algumas de suas versoes

Marcia Hallak Martins da Costa VVetromilla

Fundacdo de Apoio a Escola Técnica do Estado do Rio de Janeiro (FAETEC), Brasil

Resumo

Este texto aborda a lenda folclérica da menina enterrada viva em diversas versdes encontradas
em livros editados no Brasil por contistas e historiadores da musica. Seu objetivo é restabelecer o elo
entre a lenda e a partitura para piano solo, escrita em 1926, por Heitor Villa-Lobos- “X6, x6, passarinho”
ou “Ciranda n° 7”. O canto tradicional, vinculado & referida lenda, é citado pelo compositor em uma
seccdo da obra, como é recorrente em todos os outros nimeros da série Cirandas. Este dado e o fato do
titulo proposto pelo compositor explicitar sua inspiracdo na temética do canto justificam o empenho do
presente estudo.

Palavras chave:

Villa-Lobos, X6 passarinho, Cirandas para piano, A Madrasta, Estdria da Figueira.

O canto folclérico X6 Passarinho apresenta um texto enigmatico devido ao fato
de ser entoado no contexto de uma lenda, fazendo sentido apenas para aquele que a
conhece. A “Ciranda n°® 7 - X6, X0, Passarinho”, uma das 16 Cirandas (1926) escritas
para piano solo, baseia-se, portanto, em ultima instancia, numa narrativa, suscitando
para o pesquisador questdes relativas a influéncia desta no processo de elaboracdo da
partitura. Esta lenda revela-se um importante e curioso exemplar do imaginario popular
brasileiro transmitido de geracdo em geracao, tendo interessado aos seguintes autores:
Silvio Romero, Guilherme de Mello, Luiz da Camara Cascudo, Monteiro Lobato, Méario

de Andrade e Gilberto Freyre.

O Guia Prético 1° Volume (1941), coletanea de cancdes folcloricas reunidas por
Villa-Lobos e colaboradores, partitura n® 137, “Xa! Passarinho” apresenta um texto
associado a melodia e estabelece uma prosodia para a cangdo com o contetdo transcrito

adiante:

X0! Passarinho

Oh! Muleque de meu pai
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Né&o me corte os meus cabelos

Que meu pai me penteava;

Minha madrasta os enterrou

Pelos figos da figueira

Que o passarinho comeu.

X6! Passarinho (VILLA-LOBOS, 1941: n° 137, Ed. Irmdos Vitale).

Consultando a obra As Melodias do boi e outras pecas de Mario de Andrade
(1987), verifica-se a categoria “canto de estoria” ou “cantiga de historia” e a presenca
de oito versdes da cancdo entdo denominada “Capineiro de meu pai”, com explicacdo
correspondente remetendo a documentacao feita por Guilherme de Mello (1908). Este
ultimo autor também a intitula “X& Passarinho” e a categoriza como “Cantilena de
berco”, atribuindo-lhe uma lenda. As versdes encontradas por Méario de Andrade variam
no texto e na melodia, compreendendo relatos, depoimentos de alunos e apontamentos
de estudos. Afirma tratar-se de “melodia episddica, aparecendo numa estéria tradicional
por todo ou quase todo o Brasil” e ressalta sua transmissdo oral via “amas e pretas
velhas” (ANDRADE, 1987, p. 208). Silvio Romero (1851-1914) e Luis da Camara
Cascudo (1898-1986) escrevem, respectivamente, nas obras Contos populares do Brasil
e Contos Tradicionais do Brasil, as estorias “A Madrasta” e “A Menina Enterrada

s 128 e

Viva”. Romero (2002) coloca o conto entre os “contos de origem européia
Cascudo (2002), utilizando-se de outro critério, classifica-o como sendo de “natureza
denunciante” no qual um ato criminoso ocorrido na narrativa é denunciado por ramos,
pedra e flores. Outro registro foi encontrado em Folclore Musicado da Bahia de Esther
Pedreira de Cerqueira com o titulo “Estoria da Figueira” (PEDREIRA, 1978). Monteiro
Lobato (1995), em Histérias de tia Nastacia, cuja primeira edicdo data de 1937, repete
o titulo A madrasta, presente também em Romero (2002). O quadro abaixo resume as

fontes das versdes consultadas.

128 camara Cascudo coloca versdes de Portugal e Espanha da mesma estéria que serdo mencionados no
Quadro 2.
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AUTOR ANO | OBRA TITULO TITULO | CATEGO- | PARTITU DESCRI
DA DO RIA -RA -CAO
CANCAO | CONTO DO
CONTO

SiLVIO 1885 | Contos | ---—--- A Cantode | ---—--- Sim
ROMERO populares madrasta | origem

do Brasil europeia
GUILHERME | 1908 | Amusica | X6 | ====---- Cantilena Sim Sim
DE MELLO no Brasil | passarinho de berco
MARIO DE 1928 | As Capineiro | ------- Canto de Sim Sim
ANDRADE / melodias | de meu estoria

do boi e pai

1929 outras

pecas
HEITOR 1932 | Guia X6 Sim | -
VILLA- pratico passarinho
LOBOS
MONTEIRO 1937 | Historias | ------ A | | e Sim
LOBATO da Tia madrasta

Nastacia
CAMARA 1946 | Contos | ------ A menina | Canto de Sim Sim
CASCUDO tradicion enterrada | natureza

ais do viva denunciant

Brasil e
ESTHER 1978 | Folclore | ------ Estoria Contos e Sim Sim
PEDREIRA musicado da cangdes de

da Bahia figueira ninar

Quadro 1: Quadro comparativo das versdes encontradas da cancédo ou lenda relativas a X6 Passarinho.

Nota-se que ora 0 canto, ora a lenda sdo nomeados, alguns registros trazem a
melodia transcrita e a descri¢do da lenda, outras omitem uma ou outra coisa, como € o
caso do registro de Villa-Lobos, via 0 Guia Prético. As versdes citadas narram a lenda
de uma menina condenada pela madrasta, na auséncia do pai, a guardar os figos de uma
figueira para que os passarinhos ndo os biquem. Fracassando em sua tarefa, depois de
passar o dia a espantar passaros, a menina é enterrada viva no jardim da propria casa.
No local cresce um capim que se confunde com os seus cabelos. Ao se aproximar o
momento de aparar esse capim, o jardineiro escuta um canto vindo de debaixo da terra
no qual a menina pede ao capineiro do pai que nédo lhe corte os cabelos, que outrora

foram penteados pelo pai (ou mae), e delata a madrasta, por té-la enterrado.
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Diferentes versdes da lenda trazem uma parte introdutdria na qual fica expresso
o0 desejo da menina de que o pai viesse a se casar novamente, revelando que a propria
filha o incentivava a fazé-lo com a vizinha, que lhe tratava bem, dando-lhe mel. O pai
chega a advertir a crianca, dizendo-lhe que, depois de casada, esta lhe daria fel, mas a
menina ndo valoriza o alerta do pai, tamanho seu desejo de reconquistar a possibilidade
de cuidados maternos. Em algumas das mencionadas versdes, no canto final encontra-se
a frase, modificada em relacdo a versdo de Mello (1908) ou do Guia Pratico 1° Volume
(1941): “minha mae me penteava” (no lugar de ‘o meu pai me penteava’) em contraste
com a que se segue “minha madrasta me enterrou” (ANDRADE, 1987, p. 210-211;
ROMERO, 2002, p.114; LOBATO, 1995, p. 27).

Analisando comparativamente algumas das versGes encontradas desvelam-se
diferentes elementos da estdria. Entretanto, com variantes, todas elas estruturam-se
sobre quatro elementos béasicos: a existéncia do amor materno, a perda desse amor, a
reconstituicdo desse amor e a desilusdo em relacdo a essa possibilidade. Além da
tematica do amor/desamor, também muito constante no género das baladas, destaca-se a
presenca do elemento sobrenatural que resgata e salva a menina. O cerne estrutural do
conto, no entanto, parece estar na diferenciacdo da funcdo de cada personagem: mae,
pai, menina, madrasta, capineiro (aquele que descobre o ato horrendo) e os passaros. Os
diferentes titulos encontrados para a lenda nas fontes analisadas parecem enfatizar

elementos distintos da estéria como mostra o quadro adiante.

Versdes de X0, Passarinho Enfoque do texto

A Madrasta D4 énfase a tentativa de reconstitui¢do do amor materno

A menina enterrada viva Enfatiza o ato horrendo de desamor praticado pela madrasta
Estéria da Figueira Releva a importancia do tesouro, aquele que deve ser guardado e

cuidado. Neste caso, 0 tesouro sdo os deliciosos frutos cobicados

pela madrasta e pelos passaros.

X6 passarinho A acdo/condenacdo da menina no ato de guardar o tesouro

representado pelo fruto da figueira.

Figuinho de figueira Enfatiza o tesouro a ser guardado.
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Los nifios sin mama Focaliza a auséncia do amor e protecdo materna.

Las trés bolitas de oro Déa énfase aos cabelos da crianca, sendo através do pentear esse

cabelo que 0 amor materno/paterno é expresso.

Capineiro de meu pai ou Enfatiza a funcdo do empregado que se dedica ao jardim/pomar e
L . esta disponivel para ouvir o chamado da menina, expresso pelo
Jardineiro de meu pai, ou

temor em relagdo a sina dos seus cabelos/capim, outrora objeto de

muleque de meu pai amor maternal/paternal.

Quadro 2:; Titulos extraidos da pesquisa de versGes literarias de X6, Passarinho com determinacdo do

enfoque de cada um.

E interessante notar que os passaros podem ser encarados como Vildes e, ao
mesmo tempo, como libertadores da menina. Eles fazem vir & tona a condenacédo desta
em relacdo a sua tarefa e ao jugo da madrasta malvada. Como indicado anteriormente, o
pentear dos cabelos pela mée ou pai pode representar um ato de amor desta ou deste
para com a filha. E é curioso como cada versdo da estoria apresenta os cabelos da
menina, variando em énfase e importancia. Uma versdo afirma que a protagonista tinha
“cabelos longos e louros como ouro” e em outras os cabelos somente vao surgir quando
0 canto é entoado, ao se referir ao pai ou mée que a penteava. Contudo, quase todas elas
afirmam a beleza do capinzal nascido sobre a sepultura da crianca, apontando para o
aspecto sobrenatural do mesmo, capaz de fazer entoar o canto para o empregado do pai
da menina. Em duas versGes da estdria, este canto é entoado quando o vento bate no
capim, sendo notado no momento em que o servical vai alimentar os cavalos. Em

algumas versoes, contudo, o elemento “vento” ndo aparece.

Apesar dos passaros funcionarem como “ladroes” do tesouro, relacionado aos
figos da &rvore, a verdadeira vild da historia é evidentemente a madrasta. A crueldade
desta é expressa de vérias formas. Uma das versdes destaca a presenga de duas meninas:
uma boa e bonita (filha do vilvo) e outra feia e ma (filha da madrasta, também vilva).
Noutra versdo, intitulada “A Madrasta”, o vidvo tem duas meninas que sdo vitimas da
maldade da madrasta, enfatizando a covardia desta por se tratar de “duas filhas
pequenas” (ROMERO, 2002, p. 113). Na versdo de Lobato (1995), a madrasta chega a

enterrar vivas trés filhas do vitvo.
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Essa madrasta tdo malvada pode ser considerada figura incrustada na
imaginacdo popular, sendo a encarnacdo apenas do que ha de pior em alguém. Em
Histdrias da Tia Nastacia, de Monteiro Lobato (1882-1948), esta lenda da(s) menina(s)
enterrada(s) viva(s) aparece e € comentada pelos personagens do Sitio do Picapau
Amarelo, que relativizam essa visdo maniqueista, como se pode verificar no trecho que

Se Ssegue.

- Bom - disse Emilia — esta historia ja estd bem mais aceitavel. Tem sua
originalidade e explica tudo. Desde que houve milagre, era natural que as
enterradinhas vivas ndo morressem. Milagres ndo se discutem.

- E ainda um trago delicado — disse dona Benta — esse das cabeleiras das
meninas que viraram capinzal murmurejante ao vento. Aparece também a
figura da madrasta, que é muito comum nas histérias populares. Toda
madrasta tem que ser ma. O povo ndo admite a possibilidade de madrasta
boa.

- E ndo h& — disse Narizinho.- As que eu conheco, como a madrasta da
Quinoca e da Maricotinha, ndo chegam a ponto de enterrar criancas vivas —
mas boas néo séo.

- E a do Zeferininho da Estiva, que dava na cabeca dele com a colher de
pau?- acrescentou Pedrinho.

- Sim — disse dona Benta. — Talvez a regra seja a madrasta ma, embora as
haja excelentes. Sei dois casos de madrastas bonissimas, quase como mées.
Tudo depende da criatura, e ndo do ato de ser mde ou madrasta. HA mées tao
perversas como as piores madrastas.

- Mas o povo assentou que as madrastas ndo prestam e nao prestam mesmo-
concluiu Emilia. O coitado do povo sofre tanto que ha de saber alguma coisa.
Esse ponto da madrasta ma o povo sabe. Sd0 mas como caninanas — embora
haja alguma degenerada que seja boa. Madrasta boa ndo é madrasta. Para ser
madrasta, tem que ser uma bisca das completas. Eu, se pilhar alguma por
aqui, furo-lhe os olhos (LOBATO, 1995, p. 28).

Assim também, Gilberto Freyre (1900-1987), na obra Casa Grande & Senzala,
de 1933, ironiza a atribui¢do de tanta maldade a figura da madrasta, quando comenta:
“as madrastas sdo muito malvadas nas historias brasileiras e portuguesas: haja vista a do
figo da figueira” (FREYRE, 1998, p. 29). Apesar desta sina da menina, vitima da

madrasta, o elemento sobrenatural pode salva-la.

Este dado sobrenatural da lenda é apresentado com grande varia¢do nas versoes
analisadas. Em dois casos, a menina é enterrada viva e, ao ser desenterrada, sobrevive.

A versao de Romero tenta explicar: “milagre de Nossa Senhora, que era madrinha
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delas” (ROMERO, 2002, p. 114). Numa outra, a madrasta mata antes de enterrar ¢ a
crianca ressuscita, portanto. Em outra verséao ainda, de Mello (1908), o desfecho fica em
aberto, terminando a narrativa com o canto da menina. Muitas versdes destacam o
merecimento e a nobreza da menina: via a nobreza do pai que sai para 0 combate em
terras longinquas no tempo das lutas entre os cristdos e 0s mouros; através do aspecto de
seu cabelo; no contraste com a filha ma da madrasta; ou mesmo pelo merecimento do

milagre de Nossa Senhora.

O elo entre a partitura para piano solo de Villa-Lobos “X6, X0, Passarinho” e a
lenda da menina enterrada viva precisaram ser reconstituido no processo de analise da
obra. Intérpretes e pesquisadores que se dedicaram a escrever sobre esta Ciranda nédo
valorizaram e, por vezes, pareceram ignorar a forca dramatica do texto enigmatico
relativo a melodia folclérica que inspira o compositor e da titulo a peca. Embora
tratassem do elemento “passaro” presente no titulo e reconhecessem a presenca do canto
tradicional em uma seccdo da obra para piano solo, nada comentaram da associagdo

com a funesta estoria.

Heitor Villa-Lobos, ao eleger, em 1926, este tema folclérico para compor uma
de suas 16 Cirandas ainda ndo havia feito a compilacdo do Guia Prético, 1932. Apesar
disso, e do fato do Guia Pratico (1941) ndo registrar a lenda (contrariamente a sua
versdo atualizada em 2009), os intérpretes e pesquisadores costumam trabalhar quase

exclusivamente com esta fonte de pesquisa na abordagem dos titulos das Cirandas.

O presente estudo insere-se, portanto, numa das iniciativas de revisao e estudo
do legado de um dos maiores compositores brasileiros do século XX. Vale lembrar,
nesta perspectiva, um dos pontos por muito tempo ausente na literatura especializada
relativo a composicdo das Cirandas — a motivacdo de Villa-Lobos a partir de sugestdo
do grande pensador e mentor intelectual do modernismo brasileiro — Mario de Andrade,
gue neste estudo fora mencionado, dentre outros, como coletor e folclorista que se

dedicou a escrever e registrar o conto e canto folcldrico abordado.
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A can¢do “Pai do Mato” de Heitor Villa-Lobos: a tematica indigena na

performance vocal

Maria Yuka de Almeida Prado
Priscila Cubero

Universidade de Séo Paulo (USP), Campus Ribeirdo Preto, Brasil

Resumo:

A cangdo brasileira € repleta de caracteristicas e elementos advindos de diversas culturas que
contribuiram para a formacio da identidade do pais. E importante reconhecé-los e identifica-los pela
inspiracdo tematica e/ou pelo processo criativo do compositor, e assim poder conglomerar as diretrizes
interpretativas para o enriquecimento da performance vocal da obra. Considerando a importancia da
utilizagdo do texto poético no processo de criagdo da cancdo, contamos com a grande influéncia dos
movimentos literdrios na musica, que elegeram o indigena para ser explorado como uma de suas
teméticas. Consequentemente, toda essa efervescéncia, fez com que compositores, como Villa-Lobos,
criasse um género indigena em seus processos composicionais, utilizando lendas e histérias, ou linguas
amerindias, ou até mesmo inserindo alguns trechos teméticos de cangdes nativas. A can¢do do Pai do
Mato faz parte do ciclo das cancBes indigenas de Villa-Lobos, tema amerindio sobre o poema de Mario
de Andrade. Heitor Villa-Lobos insere em sua “bagagem sonora” a influéncia indigena, através dos
ritmos e lendas caboclas, fundindo-as e criando uma linguagem Gnica. Perguntamo-nos: de que forma o
texto poético, os elementos musicais, 0 processo criativo do compositor e o contexto histdrico-social da
obra se fundem na tematica indigena e como isso pode ser expresso na “criacdo” da performance vocal da
obra?

Palavras chaves:

Cancdo Brasileira, Heitor Villa-Lobos, Temética Indigena, Performance vocal
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As Obras para canto e piano de Estércio Marquez Cunha
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Brenda Raquel da Silva Azevedo

Luana Maria Cézar Cabral

Rayssa Almeida Martins

Instituto Federal de Educacéo Ciéncia e Tecnologia de Goias, Brasil

Resumo:

Estércio Marquez Cunha (1941) é um compositor brasileiro, bastante ativo, que utiliza a lingua
portuguesa em suas cangdes. O estilo do compositor é bastante contemporéneo e utiliza a voz ndo apenas
com palavras, mas onomatopaicamente, como pode ser notado em vérias de suas pecas. Embora a maioria
delas esteja manuscrita, sdo bastante executadas na regido onde mora, no interior do Brasil. Atualmente,
sua obra - ndo apenas esta para canto e piano, mas todo o conjunto - esta sendo editada para ampliar o
acesso a mesma. Este trabalho estd sendo iniciado a partir do financiamento governamental da
CAPES/CNPg/IFG e tem o objetivo de editar as pecas, analisa-las, a fim de subsidiar futuras
interpretagdes. Como o compositor mora na mesma cidade da pesquisadora, a comunicacgdo entre ambos
serd fundamental para esta analise. Ao final do trabalho, espera-se que a gravacdo sonora da obra possa
ser feita a partir destas analises e entrevista e a publicacéo e gravacéo sonora possam ser disponibilizadas
via internet, além de uma edicdo em papel e gravagdo em compact disc.

Das 28 pecas para canto e piano, os textos utilizados estdo em portugués, sendo a maioria de
texto do préprio compositor e uma grande parte de escritores goianos, Estado natal do compositor. A
prosodia seguida pelo compositor leva em consideracdo a palavra falada e é perfeitamente empregada no
texto musical, raramente ocorrendo deslocamentos, a ndo ser que sejam propositais, a fim de dar sentidos
duplos as ordens sonoro/textuais.

Palavras-chave:

Cangdes, Estércio Marquez Cunha, Musica Brasileira.

Estércio Marquez Cunha (1941) é um compositor brasileiro, bastante ativo, que
utiliza a lingua portuguesa em suas cangfes ndo apenas com palavras, mas
onomatopaicamente, além da fala e Sprechgesang. Segundo a pesquisadora Martha
Andrade (2000, p. 33-47), o compositor graduou-se no Rio de Janeiro em Piano e
Composicgéo, concomitantemente, e, devido ao fato de ter sido aluno de Virginia Fiuza,
fica muito mais encantado pela composic¢ao do que pelo instrumento. Enfim, escolhera a

profissdo. Como bolsista do Conservatorio Brasileiro de Musica, a docéncia esteve
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presente em sua vida desde os primordios. Em 1967, ap0s se graduar, retorna a Goiania,
onde se torna professor do Conservatorio Goiano de Mdsica, que ja fazia parte da
Universidade Federal de Goiés, na cadeira de harmonia. Em 1970, ao fazer a
especializacdo em “Técnica e Estética da Musica de Vanguarda”, na UNB, conhece o
professor Conrado Silva, que o influencia bastante. Entre 1978 e 1982, muda-se para 0s
EUA, em Oklahoma, a fim de cursar o Mestrado em Mdsica e Doutorado em Artes
Musicais, onde comeca a se interessar pelo género musica-teatro e compde algumas
obras neste género. Retorna ao Instituto de Artes da UFG, de onde se aposenta em 1995,
porém, continua a exercer a docéncia até os dias de hoje em sua casa e no curso de pos-
graduacdo nesta universidade. Possui um vasto acervo composto em diversos estilos e,
principalmente, formacBes ndo convencionais, pois escreve para grupos de musica de
camara para alunos que Ihe pedem, como o caso da disciplina de Musica de Camara da
poés-graduacdo da Unicamp de 2011, quando escreveu a obra Tempo de Paz, para uma

formacéo de flauta-doce, saxofone, trombone, trés vozes, percussao e trés pianistas.

Embora a maioria das obras esteja manuscrita, sdo bastante executadas na regido
onde mora, no interior do Brasil. Atualmente, sua obra - ndo apenas esta para canto e
piano, mas todo o conjunto - esta sendo editada com o objetivo de ampliar o acesso a
mesma. Este trabalho esta sendo iniciado a partir do financiamento governamental da
CAPES/CNPq/IFG (Bolsas Pibic Ensino Médio) e tem o objetivo de editar as pecas,
analisa-las, a fim de subsidiar futuras interpretagdes. Como o compositor mora na
mesma cidade da pesquisadora, a comunicagdo entre ambos sera fundamental para esta
analise. Ao final do trabalho, espera-se que a gravacao sonora da obra possa ser feita a
partir destas analises e entrevista e a publicacdo e gravacdo sonora possam ser

disponibilizadas via internet, além de uma edi¢do em papel e gravagdo em compact disc.

O trabalho feito até 0 momento catalogou e editou treze pegas originalmente
escritas para canto e piano, sendo que algumas delas, como As Quatro Estacdes e 0
Cantares, sdo um conjunto de cang¢fes que contam, respectivamente, com quatro e trés
obras cada. Os textos utilizados estdo em portugués, sendo a maioria de texto do proprio
compositor e parte de escritores goianos, estado natal do compositor. A prosédia seguida
pelo compositor leva em consideracdo a palavra falada e é perfeitamente empregada no
texto musical, raramente ocorrendo deslocamentos, a ndo ser que sejam propositais, a

fim de dar sentidos duplos as ordens sonoro/textuais.
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A seguir, vemos a tabela com a catalogacéo das obras até 0 momento:

Nome Poeta Data Comp

1 Modsica para canto e piano n® 1 Andnimo 05/1969

2 Mdsica para canto e piano n° 2 - Ventura | Silvia Nascimento 1968
adiada

3 Modsica para canto e piano n° 3 Marietta Telles Machado 05/1969

4 Modsica para canto e piano n° 4 Marietta Telles Machado 07/1969

5 Modsica para canto e piano n° 5 Estércio M. Cunha 1970

6 Quatro Estagdes Estércio M. Cunha 04/1990

7 Serenata que ndo fiz Estércio M. Cunha 07/1990

8 Canto Umido Estércio M. Cunha 10/1991

9 Passe Pedro Roberto 10/1991

10 Duas variagdes de um improviso Estércio M. Cunha 03/1995

11 Cantiga Silenciosa Estércio M. Cunha 18/09/1997

12 Vocalise para Angela Sem texto 03/2009

13 Cantares para versos de Fernando Pessoa Fernando Pessoa s/d

Tabela 1 - cangdes de Estércio Marquez Cunha

Em recente estudo feito por Gongalves (2011), percebe-se a diferenca em termos
composicionais de Cunha, ja que a mesma afirma que ha duas vertentes distintas: a
primeira, que se inicia com seus estudos na graduacdo em piano no Rio de Janeiro,
chamada “Académica”, ¢ a segunda, apos contato com os cursos de especializa¢do do
Departamento de Musica da UNB (a partir da década de 1970), intitulada de
“Experimentalista”. Na primeira fase, percebe-se uma ligacdo com o sistema tonal e a
rigidez formal, enquanto que na segunda, v&-se uma incursao aos sistemas tonais e
atonais em voga no séc. XX, como o atonalismo, tons inteiros e sons nao convencionais,

entre outros.

As cancbes possuem uma quebra em seu periodo composicional. Segundo
Andrade (2000, p. 56), o motivo pelo qual ha a quebra “talvez ndo seja apenas uma
questdo estatistica, mas se deva a censura estética e politica que permeava a composi¢do
nas décadas de 70 e 80 no Brasil”. Ela chega a esta conclusdo apos entrevista feita com
o0 préprio compositor, que chega a afirmar esta hipdtese. Ao olharmos para o quadro de

obras, percebemos que quase um terco delas foi escrita no periodo inicial - até 1970 -
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mais precisamente, cinco das treze. O restante foi composto a partir da década de 1990,
esquecendo o compositor por vinte anos este género musical. O motivo pelo qual a
década de 1990 foi intensa para o compositor, segundo ele mesmo, foi o fim da
repressdo. Outro motivo possivel pode ter sido a chegada de grandes cantores na UFG
no inicio desta década. Cantores como Angela Barra, Marilia Alvares e Angelo Dias se
tornaram professores e colegas naquele momento, movimentando bastante o ambiente
musical, formando um grupo de alunos como Savio Sperandio, Edward Leite, Marivone
Caetano, Andreia Abreu e Dénia Campos. Era uma época bastante proficua em termos
vocais. Eram executadas Operas e recitais com uma frequéncia muito grande. A seguir,

descrevemos as cancdes coletadas até 0 momento, dando um breve relato das mesmas.

As obras “Musica para canto e piano” 1 e 2 sdo tonal e modal, respectivamente.
Formalmente, o compositor utiliza uma breve introdu¢do, assim como um posludio. Em
termos harmdnicos, ha arpejos bem consoantes. Os membros de frase sdo quadrados. Os
textos utilizados sdo andnimo e de uma amiga violista goiana, Silvia Nascimento. Em
termos vocais, percebe-se a prosodia de acordo com a fala natural, e a extensdo para voz

média. A seguir, um exemplo da segunda obra do género composta por Cunha.
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Musica para canto e piano n° 2
Ventura adiada

Texto: Silvia Nascimento Estércio Marquez Cunha
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As “Musicas para canto e piano” 3 a 5 ja esbocam caminhos harmdnicos mais
ousados, com acordes dissonantes e modulacdes para tons mais distantes, além de
escalas modais. Em termos formais, com excegdo da obra n° 4, as demais seguem a
forma com introducédo e posludio, e a prosodia também de acordo com o texto falado.
Ritmicamente, sdo bastante simples, com arpejos no acompanhamento, em colcheias.

Em termos de extensédo vocal, estas obras utilizam uma regido média da voz.

Nestas primeiras cinco obras, aos poucos percebe-se uma libertacdo do sistema
tonal, porém, em termos literarios, o compositor utiliza textos ja compostos por amigos,
com excecdo da UGltima peca, onde utiliza um texto de prdpria autoria, 0 que
perceberemos que sera cada vez mais constante no futuro. O cuidado com a prosodia é
bastante apurado em todas elas e a extensdo vocal ndo é muito longa, assim como a
dificuldade melddica, pois as pecas utilizam intervalos curtos, de segundas e tercas, com

muitas escalas, facilitando o canto.
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Ap0s vinte anos sem voltar ao género das cang¢bes, 0 compositor produz quatro
obras nos anos de 1990 e 1991, sendo que as Quatro Estacfes sdo compostas por quatro
cancles, de textos proprios (Cantos I, 11l e 1V) e da goiana Yeda Schmaltz, com o
poema “Impressdo” (Canto II). A partir deste periodo, Cunha abandona os nomes
“Musica para canto e piano” e passa a adotar o nome dos poemas nas cang¢0es. AS
Quatro EstacBes sdo um pequeno ciclo de quatro cangbes para voz e piano,
originariamente escritas para um tipo de voz diferente — tenor, mezzo, soprano e baixo,
repectivamente. H& uma verséo feita posteriormente apenas para soprano. Diferente das
famosas EstagOes conhecidas — Vivaldi, Piazzola, etc — aqui Cunha escreve sobre as
fases da vida do ser humano: o sonho da juventude e da liberdade; a
maternidade/paternidade; o estar enraizado e, finalmente, a morte (Andrade, 2000, p.
107). Séo obras com texto proprio, com excecdo do “Canto II” (Yeda Schmaltz). A
ambientacdo das pecas vai de encontro com o texto, jA que o primeiro, a juventude,
conta com notas rapidas; o segundo, ja mais comedido, utiliza um ritmo mais lento,
varias pausas, a fim de que os pais, em seu sonho de maternidade/paternidade, ndo
acordem o bebé que embalam; no terceiro canto, o compositor utiliza mais a voz falada,
provavelmente para mostrar a experiéncia dos mais idosos, com um ritmo mais
pausado; o ultimo canto, a morte, utiliza sons bastante graves, acordes muito
dissonantes e clusters, com uma gama sonora em pianissimo, mostrando o final de

nossa jornada terrestre.

A Serenata que néo fiz, as Duas variagdes de um improviso ¢ o “Vocalise para
Angela” sio obras dedicadas a pessoas muito proximas, uma caracteristica bastante
presente nas obras do compositor. Foram dedicadas a Maria LUcia, sua esposa, a Marco
Aurélio Andrade Amaral e Angela Barra, respectivamente. S&o obras tonais e simples.
As duas primeiras com texto proprio e a terceira com sons vocalicos, ja que se trata de

um vocalise. A seguir, vemos exemplo da “Serenata”.
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Serenata que nao fiz
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Canto Umido, o Passe e a Cantiga Silenciosa sdo obras bastante dissonantes e

utilizam intervalos melddicos de dificil entonacdo para o cantor, como a sétima,

intervalo inicial, além de melodias ndo tonais. Observa-se, no entanto, que o0

acompanhamento geralmente dd algum apoio ao canto, como se vé na “Cantiga”,

exemplo a seguir.

Cantiga Silenciosa

Estércio M. Cunha
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O Cantares, com texto de Fernando Pessoa, € uma coletanea de trés poemas, a
saber: “Depois da feira”, “Qualquer musica” e “Plenilinio”. Das obras que o compositor
criou mais recentemente, esta utiliza texto de outro autor, o que vem sendo cada vez
mais raro. A pesquisadora Andrade (2000) ja o nominava de “Aedo”, isto ¢, um

compositor-poeta e este grupo de canc¢des foge a regra de Cunha.

A partir do exposto, percebe-se em Cunha que cinco de suas obras para este
género foram compostas antes de 1970. Inicialmente eram tonais ou modais e, com 0
passar do tempo, foram se tornando cada vez mais atonais. O ritmo da palavra é
responsavel, em sua maioria, pelo ritmo melédico. O siléncio é uma constante na obra,
especialmente em obras onde o texto sugere, como aqueles em que ele fala sobre temas
profundos, como a morte (“Canto 1\VV” das Quatro Estacdes ou Duas varia¢des sobre um
improviso). Recentemente, o compositor volta ao tonalismo, especialmente em obras
dedicadas a amigos e parentes, ou até mesmo para comemoracGes. Parte desta volta
pode ser percebida nas pecas para piano escritas para criancas, onde ele as dedica para

sobrinhos ou netos.
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Lundu e prosddia musical no repertorio de Bahiano.

Martha Tupinamba de Ulhoa

UNIRIO/King’s College - London

Resumo:

Nio ha davidas de que o LUNDU ¢é um género musical “histérico”. Danga no século XVIII,
cancdo, posteriormente, e hoje, pelo menos do meu conhecimento novamente danca agora “folclorica”
seja na versdo turistica na ilha do Maraj6, seja no sapateado presente nas folias de Reis do norte de Minas
Gerais. Como cancdo o lundu aparece sob vérias formas de registro: (1) no século XVIII e inicio do
século XIX em partituras de cantigas ou modinhas para uma ou duas vozes com acompanhamento de
teclado ou corda dedilhada (existem também os lundus instrumentais, confirmando com a evidéncia
documental a danca, ndo bastassem as descricdes ou mengBes no teatro musicado); também em cangdes
solistas de saldo em geral para canto e piano de inicio e meados do século XIX; (2) novamente no teatro
musicado no final do século XIX em performances registradas em partituras impressas a partir do sucesso
no palco; (3) no inicio do século XX, ainda ligado a cena, nas chamadas “chapas”, os fonogramas, os
quais passam a ser um registro privilegiado do repertorio, agora em gravacdes mecanicas em 78 RPM. Os
trés tipos de lundu-cangdo serdo discutidos no tocante & sua prosddia musical, ou seja, como letra e
musica se ajustam, de modo que o encadeamento e sucessdo de silabas fortes e fracas da lingua
portuguesa, bem como seu contorno melédico ligado a entonacdo verbal coincidam com os tempos fortes
e fracos do compasso e com a frase musical. Na comunicagao nos concentraremos no repertorio de lundus
gravados do inicio do seculo XX para a Casa Edison pelo Bahiano (Manuel Pedro dos Santos,
1870/1944).

Palavras chave:

Lundu; Cancdo; Portugués no Brasil; Bahiano; Gravacdes.
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A Foreigner’s experience of the sounds of Brazilian-Portuguese for lyric singing

Melanie Ohm

Independent scholar

Abstract:

The purpose of this presentation is to address Brazilian Portuguese (BP) in lyric singing from the
perspective of a non-native speaker. The author has not lived in Brazil and did not have a Brazilian parent
or an experience of Portuguese at a young age. Eleven years ago, the sounds of Portuguese were
unfamiliar. Her absence of experience with the language until adulthood, combined with years of
deliberate and thorough study, observation, practice, research, and performance, make this author
uniquely qualified to speak about Brazilian-Portuguese lyric diction for foreigners. She came to BP as a
second language, with few resources in English, and learned to tune her ear and tongue to a rich sound
palate with unfamiliar demands.

The majority of publications that address BP lyric diction are written by Brazilians or
“Brazilianized” Americans who are fluent in BP. The author intends to provide ways of thinking about
BP lyric diction that will facilitate study of the topic, both in the library and the studio, for those to whom
BP is a foreign language and who are able to take advantage of resources in English. This presentation
utilizes the 2007 Brazilian Norms for Sung Portuguese and other available resources, as well as the
author’s professional experience of Brazilian art song, to identify patterns that can assist singers who are
new to BP toward acquiring a sense of the language, with a starting place for experiencing that language
as sung.

Key words:

Brazilian-Portuguese, Lyric Diction, Singing
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A Cancéo brasileira na aula de canto — uma analise das propriedades pedagdgicas

da Cancdao da Felicidade, de Barrozo Netto e Nosor Sanches.

Lenine Alves dos Santos:

Universidade Estadual Paulista (UNESP), Brasil

Resumo:

Este trabalho defende a valorizag&o da cangdo brasileira como material para o ensino do canto no
Brasil, procurando eliminar preconceitos associados a este repertorio, que é por vezes considerado
inadequado por professores de canto para a abordagem da técnica vocal no canto lirico. A argumentagéo
demonstra que a cancéo brasileira pode ser, para os falantes de portugués brasileiro como lingua materna,
0 veiculo mais apropriado para o ensino de procedimentos técnicos vocais, seja para alunos de nivel
bésico, intermediario ou avancado. A pesquisa fundamenta-se em bibliografia especifica da &rea de
fisiologia da voz e pedagogia vocal, bem como em textos relacionados a processos cognitivos e diferentes
modelos de emissdo vocal. A obra Cancéo da Felicidade, de Barrozo Netto e Nosor Sanches, ¢ analisada
com o objetivo de demonstrar seu potencial pedagégico. O texto da cangdo recebe traducdo formal e
literal para o inglés, para facilitar 0 acesso a estas canges por cantores falantes de outros idiomas.
Informagdes complementares e indicacOes interpretativas acompanham a analise pedagdgica da cangéo.

Palavras-chave:

Portugués Brasileiro Cantado; Técnica Vocal; Cancéo Brasileira
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A Poesia portuguesa e o inicio da cancéo brasileira de cAmara

Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra
Margarida Maria Borghoff (Guida Borghoff)

Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Brasil

Resumo:

A cangdo de cdmara estabeleceu-se como género a partir do desenvolvimento da cancdo
germanica, firmando-se com o Lied de Schubert e compositores que o sucederam. No Brasil, as cangdes
proliferavam como género essencialmente popular, sem grandes preocupacdes literarias, em melodias
acompanhadas, de facil execugdo e assimilagdo, a exemplo da modinha - conjuncdo de elementos do
canto erudito, sobretudo da éaria italiana, com elementos do folclore africano e portugués. O género
cancdo de cdmara no Brasil surgiu a partir de Alberto Nepomuceno, em finais do século X1X. Seu projeto
residia na criacdo de uma cancdo cuja brasilidade afloraria a partir do préprio idioma. Nepomuceno
desejou moldar a cancdo brasileira de cdmara, ainda que segundo moldes europeus, a complexidade
fonética, métrica, ritmica ¢ inflexdes proprias ao portugués. Seu ideal “nacionalista” se assemelharia ao
nacionalismo roméantico europeu, a exemplo do amigo Edvard Grieg, com quem conviveu.

O presente artigo comenta este periodo inaugural da cancdo brasileira de camara, abordando
aspectos significativos como o fato de que as primeiras cangfes em portugués de Nepomuceno, -
publicadas e apresentadas em concerto em 1895, ao retornar ao Brasil depois de estudos na Europa -,
tenham sido escritas sobre poemas de Jodo de Deus, importante poeta portugués da época: Ora, dize-me a
verdade e Amo-te muito, publicadas como Opus 12, n.1 e n.2. Note-se que, a partir de Nepomuceno,
importantes compositores brasileiros passaram a escrever can¢es ndo apenas sobre poesia brasileira, mas
lusitana. Levando-se em conta que, de cerca de 3500 canc¢6es brasileiras de cAmara mais de uma centena
empregam textos de poetas portugueses, percebe-se a extensdo das acdes de Nepomuceno, reiteradas em
relato de Vianna da Motta, de 1896, que afirmaria ter o brasileiro conseguido no Rio de Janeiro
“vulgarizar o canto em portugués”, o que julgava ele proprio ndo ter conseguido, aquela altura, em
Portugal.

Palavras chaves:

Cancéo de Camara Brasileira; Cancdo de Camara Portuguesa; Poesia Portuguesa; Alberto Nepomuceno
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Compondo sobre textos em lingua portuguesa entre o Porto e o Rio de Janeiro:

Francisco de Sa Noronha e o mundo do opéra comique e da opereta (1868-80)

Luisa Cymbron

CESEM, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas (FCSH), Portugal

Resumo:

A partir dos finais dos anos 1860, o compaositor e violinista Francisco de S& Noronha (1820-
1881) trabalhou no Porto com algumas companhias musico-teatrais portuguesas e, perante o fulgurante
sucesso do repertorio de Offenbach, compds um conjunto de obras, umas vezes designadas operetas,
outras 6pera comica, sempre com texto em lingua portuguesa. Em 1878, tendo esgotado as possibilidades
do meio teatral portuense, decidiu-se a partir para 0 Rio de Janeiro, cidade onde iniciara a sua carreira e
na qual trabalhara durante largos anos. Ai, em colaboracdo com Artur Azevedo, escreveria as suas Ultimas
obras, estreando em 1880 no Teatro Fénix Dramatica, um conjunto de trés operetas que obtiveram um
amplo sucesso: A princesa dos cajueiros, Os noivos e O califa da Rua do Sab&o.

Uma andlise das partituras que sobreviveram mostra que o repertorio estreado na cidade do Porto
era ainda muito devedor dos modelos do opéra comique, remetendo-nos para um universo mais
sentimental do que comico, enquanto nas operetas cariocas se sente uma verdadeira abordagem musico-
teatral ao “riso”. Esta comunicacdo tem como objetivo analisar o(s) modo(s) como Noronha trata os seus
processos de escrita musical quando comp®@e nestes dois géneros, para atores e publicos de duas cidades
distintas, nas quais se falava um portugués com significativas diferencas tanto em termos fonéticos como
lexicais.
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“Tanger” e “Tocar” na arte da tecla em Portugal (1540-1779)

Edite Rocha
INET-md - Universidade de Aveiro, Portugal
Mario Marques Trilha

CESEM, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas (FCSH), Portugal

Resumo:

Em 1540, foi publicada em Lisboa a primeira obra impressa para tecla na peninsula ibérica
intitulada Arte novamente inventada pera tanger o instrumento, na qual Gongalo de Baena, no respectivo
prélogo, assinala adverténcias sobre a forma de tanger. Posteriormente, em 1620, Manuel Rodrigues
Coelho (c.11555 - ¢.1633) redigiu nas suas Flores de Mdsica (primeira obra de mdsica composta
originalmente para tecla publicada em Portugal), as sucintas “adverténcias particulares para se tangerem
estas obras com perfei¢ao” onde aborda questdes relacionadas com a postura das maos, ornamentacao,
glosas (diminui¢des melddicas), questdes de interpretacdo e grafia ritmica. No século XVIII, a
substituicdo da indicagdo de “tanger” por “tocar” ¢ assumida pelos teéricos Manuel Pedroso (fl. 1751) e
Francisco Inacio Solano (1720-1800), provavelmente por influéncia italiana. No Compendio Musico
(1751), Pedroso redigiu “algumas adverténcias necessarias para saber o modo de por os dedos no Orgéo”,
abordando a dedilhacdo, postura das méos e ornamentacédo e, em 1779, no Novo Tratado, Solano abordou
as questdes relacionadas ao teclado do cravo, posi¢do do corpo, das méos, ornamentacdo, dedilhacGes e
interpretagdo nas ‘“Demonstragdes” I e XII. Nesta obra, embora a designagdo “tocar” seja
maioritariamente utilizada, ainda aparece “tanger”, provavelmente constituindo o terminus post quem da
utilizagdo deste verbo na sua acepgdo musical.

Neste contexto, esta comunicacdo visa analisar o processo de alteracdo desta designacdo nas
fontes musicais portuguesas em relacdo aos musicos para tecla entre os seculos XVI e XVIII fazendo um
estudo comparativo do uso desta terminologia e respectiva aplicacdo nas obras impressas e manuscritas
gue permitam obter subsidios para a interpretacdo historicamente informada.

Palavras-chave:
Mdsica para Tecla, Baena, Rodrigues Coelho, Pedroso, Solano

Introducéo

Esta comunicagdo pretende apresentar e aprofundar essencialmente as
designacg0es e significados no léxico da “Lingua Portuguesa em Musica” na obra para
tecla em Portugal, dos conceitos de tanger e tocar, apresentados numa perspectiva de
aprimoramento e disciplina de aprendizagem. A delimitacdo desta investigacéo abrange
o periodo entre 1540-1779, periodo este referente as seguintes fontes portuguesas: Arte
novamente inventada (BAENA, 1540), Flores de Musica (COELHO, 1620), Flores de
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Musicaes (MORATO, 1735), Compendio musico (PEDROSO, 1751), Regras de
Acompanhar (GOMES DA SILVA, 1758) e Novo Tratado (SOLANO, 1779).

1. Tanger & Tocar: etimologia

A etimologia da palavra tanger, origem do latim tango, tetigi, tactum, tangere,
tocar, no sentido fisico e moral transitivo e absoluto, surge, segundo Antonio Houaiss
(2001) como arcaica na lingua portuguesa. A primeira entrada referenciada na lingua
portuguesa do verbo tanger data do séc. XIlI e do substantivo tanger, do séc. XIV. No
sentido musical do verbo, como verbo transitivo directo e indirecto, “fazer soar qualquer
instrumento” significava mais especificamente tocar instrumentos de cordas dedilhadas
ou simplesmente executar masica ou tocar instrumento musical. Tinha igualmente o
sentido de repercutir um som, soar, ecoar, ressoar ou, também, a habilidade de convidar

ou alertar alguém fazendo soar sinos ou instrumentos (HOUAISS, 2001, p.7627).

Relacionado a este vocabulo, a etimologia do verbo transitivo directo tocar
identificaram-se 53 distintos significados, quatro deles coincidentes com o verbo
tanger: fazer soar um ou mais instrumentos, fazer soar imitando um instrumento
musical, fazer-se ouvir por toques, anunciar-se por meios de sons, e dar um sinal por
meio de toque ou som. A 12 entrada do verbo tocar, a semelhanca de tanger, data
igualmente do séc. XIIl, e a etimologia surge decalcada de um latim vulgar de toccare
que coincide com o italiano, correspondente ao francés toucher, ou ao francés do séc.
X111 tocon ou do espanhol provencal e cataldo tocar (HOUAISS, 2001, pp.7801-7802).

Recorrendo a familia no Iéxico aplicado nas fontes portuguesas de musica para
tecla, o substantivo Tasto, do italiano tasto, para representar marcas em instrumentos
dedilhaveis, indicam onde comprimir as cordas para obter sons adequados. Do italiano
tastare, do latim vulgar taxitare e latim classico taxare, tocar muitas vezes, vem
também de tangolis, tetigi, tactum, tangere, tocar, segundo Houaiss pode ter havido um
cruzamento do verbo latino taxare e do verbo latino gustare, tomar gosto, provar,
saborear. (HOUAISS, 2001, p.7655). Por outro lado, o substantivo Tecla surge como
peca accionada pelo dedo que coloca em movimento 0os mecanismos do 6rgdo, piano e

afins para produzir o som. Etimologicamente tem origem controversa para o qual
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existem hipoteses pouco satisfatorias, que inclui expressdes desde o latim tudicula/ae
como “pega de moer”, diminutivo de tudes/is como “malho, martelo” ou até um
hispano-arabe teqra representando uma ‘“caixa de madeira para instrumentos” que
posteriormente viria a designar-se como clavicordio. S6 em 1583, tecla surge como
sinénimo de peca de teclado (HOUAISS, 2001, pp.7670-7671).

2. Tanger & Tocar: conceito

A designacdo de tanger na arte para Tecla em Portugal aparece frequentemente
associada a clarificagdo do conceito de “perfei¢ao” na interpretagdo. Na primeira obra
impressa de tecla na Peninsula ibérica publicada em Lisboa, Arte novamente inventada
(BAENA, 1540)'?°, nas observacdes contidas no prélogo, Goncalo de Baena assinala
breves adverténcias sobre a forma de tanger concluindo que “todas estas reglas que son
relatadas solamente para los que no son tanto engefiosos o que no tienen principios
aprendidos..s. los mocos/ o nifias y otros semejantes. Porque para todo lo al solamente
la primera regla basta” (BAENA, 1540, p. 6v.), que remete a explicagdo do uso ¢
aprendizagem da tablatura dessa obra.

Pode parecer estranho no congresso “Lingua Portuguesa em Musica” iniciar com
uma obra de um espanhol que foi publicada em Portugal, mas relembramos que o

castelhano era lingua franca da peninsula ibérica.

Gongalo de Baena utilizou sempre indistintamente no prélogo a sua obra os
verbos tocar e tafier (tanger), a semelhanca de outros exemplos em que se verifica o
rigor e extremo cuidado em fornecer ao leitor e estudioso, varios sinénimos para uma
mesma designagdo. Veja-se, por exemplo, quando se refere aos ornamentos e que
especifica como “algunos le llaman redoble/ o zefiido / o quebrado/ como quier que sea:

alustra grandemente todo lo que se ha de tafer y es fecho por arte y no a beneplacito”

129 A Arte novamente inventada é constituida pela transcrigdo parcial ou integral de 65 pecas vocais de
compositores franco-flamengos e ibéricos e uma Gltima pega que consiste numa melodia de tenor para a
realizacdo na préatica do contraponto e improvisagdo. Todas as pegas integrantes sdo transcritas em cifra
alfabética para tecla, caracteristica das tablaturas alemas para 6rgdo como no caso do Buxheimer
Orgelbuch combinadas num padrdo inédito de ordenamento quadrangular, que visava facilitar a divisao
mensural (ROCHA, 2010).
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(BAENA, 1540, p. 6v). Seguem-se, assim, dois exemplos da utilizacdo destes verbos
em que no inicio do seu prélogo “Primeramente”, ao explicar a imagem da capa que
contém um teclado de 6rgdo com indicacBes das siglas correspondentes a todo o
teclado, e que deveriam ser recortadas e aplicadas ao teclado do correspondente

instrumento de tecla, Baena avisa que:

El modo que se ha de tener es que assi como estan aquellas en el monacordio
estaran enel libro todas las que se han de tocar o tafier cada vha en su
semejante .s. las que son vnas encima de otras: assi como aqui: an de tocar
en consonancia todas a vna: con tantos dedos quantas letras fueren
juntamente cada vna es vn compas (BAENA, 1540, p.6)

)
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Num outro exemplo, ao explicar a notacdo, nomeadamente nas indicacbes de
pausas na partitura Baena reforca o uso simultaneo de tocar e tafier, avisando que:
“donde estan estos sefales o cifras es llamado pausa no sirue si no de no tocar ni tafier

cosa alguna.” (BAENA, 1540, p. 6).

Posteriormente, em 1620, Manuel Rodrigues Coelho (c.1555-¢.1633) redigiu na
obra Flores de Musical30 as sucintas “adverténcias particulares para se tangerem estas
obras com perfeicdo” (COELHO, 1620) sem se estender em grandes particularidades,
como seria esperado de uma época em que as publicacdes entram numa crescente fase
de impresséo e disseminacdo e em que geralmente se clarificaria cada uma delas em

detalhe. Rodrigues Coelho refere somente a necessidade de, para 0s que quisessem

130 primeira obra impressa de musica inédita para instrumentos de tecla e harpa em Portugal da autoria do
compositor, antecedida na Peninsula Ibérica pela publicacdo de Hernando de Cabezén, Obras de Musica
(Madrid, 1578). A organizacdo e estrutura sistematica da obra Flores de Musica constitui-se por duas
partes, uma de tentos que inclui trés tentos por cada modo, quatro intavolaturas sobre as “Susanas”, e
hinos sobre o canto chdo do Pange Lingua e Ave Maris Stella, destacado da segunda parte constituida por
versos litdrgicos.
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tanger e compreender a sua obra destinada “aos tangedores, & professores do
instrumentos de Tecla”, ndo necessitariam de extensivas explicacfes teoricas da pratica

e arte de interpretacdo entdo vigente, além das resumidas seis “Adverténcias”:

Nam he minha intencdo querer neste capitulo (em que faco algumas
advertencias) dar rezBes, & documentos pera principiantes, ensinandolhe
como se deve tanger, com que dedos, & com que ar. A causa he, porque
quem procurar aver este livro polo menos dever ser ndo principiante, mas
arrezoado tangedor, que aos principiantes logo se lhe pratica o ar, & graga no
tanger com o modo que devem ter no por dos dedos(COELHO, 1620,
Prologo).

Ao realizar-se um estudo comparativo das seis “adverténcias” identificadas por
Rodrigues Coelho nas Flores de Mdusica, identificou-se no capitulo "de las condiciones
gue se requieren para tafier con toda perfectione y primor” na obra de Tomas de Santa
Maria a indicacao de pontos que se relacionam com as de Coelho em “las condiciones

131 resumidas a oito. Este aspecto veio a identificar varios

que asi adornan la musica
conceitos provenientes da designacdo de tanger como sinénimo de interpretar com o
“ar e a graca” que as obras tém, e cujo conceito actualmente se estabeleceu na
designacdo de buen-ayre. Em Portugal esta associacdo do tanger ao aprimoramento
interpretativo foi bastante utilizada em Baena (1540), e muito particularmente em
Coelho (1620), verificando-se contudo em fontes posteriores, como Solano (1779) ou
Varela (1806) e cuja inter-relacdo de conceitos para se tanger uma obra, entre aspectos
tedricos e préaticos da interpretacdo, englobavam directrizes de como “dar e levantar o
compasso”’; a representagdo do compasso e adaptacdo no reconhecimento a respectiva
linguagem musical (conceito de “outro ar” nas sec¢des de uma mesma pega); a

interpretacdo regular ou irregular das figuras ritmicas; a destreza técnica ou o

andamento das pecas (Rocha, 2010).

131 7. SANTA MARIA, 1565, Cap. Xiiii, f.36v.
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Flores de Musica Arte de Tafer Fantasia

(Lisboa, 1620) (Valladolid, 1565)
Postura das méos “tafier a Compas.
Ornamentacao poner bien la manos
Glosa herir bien las teclas.

Andamento “a compasso” tafier con limpieca y distinction.
“Ar” das pegas e correr bien las manos a una parte y a otra,
Aspectos praticos da escrita esto es, subiendo hazia la parte superior, y
baxando hazia la parte inferior
6. herir con dedos convenientes.
7. tafier con buen ayre
8. hazer buenos redobles y quiebros”

ouprwdE
agrwdE

Tabela 1: Lista comparativa entre as “adverténcias” de Coelho e as “condiciones” de Santa Maria

Mas retomando especificamente a utilizacdo dos verbos tanger e tocar nas
fontes portuguesas, em contraste com Baena, Rodrigues Coelho opta sempre pelo verbo
tanger e nunca utiliza o verbo tocar. Recorde-se que em 1620, Portugal se encontrava
ainda sob dominio espanhol, e que, talvez por oposicéo a preponderancia do castelhano,
Coelho conscientemente utilizasse o verbo tanger que diferenciava do tocar, comum as

duas linguas.

Na sequéncia da publicacdo Flores de Musica de Manuel Rodrigues Coelho, a
escolha do titulo Flores Musicaes por Jodo VVaz Morato, constituindo cada capitulo uma
Flor, remete ao simbolismo barroco que associava as flores ao mundo espiritual e
intelectual. Apresentando inicialmente um conceito descritivo, a denominacdo de
“Flores”, genericamente atribuido como sindonimo de compilacdo, recolha, selec¢dao
cuidada de obras, assumiu um papel determinante nas artes no periodo entre o final do
século XVI1 e inicios de XVII na Peninsula Ibérica. Neste periodo, acentua-se na pintura
a autonomia da arte de pintar flores, especialmente em Italia e Flandres, que deixa de ter
uma mera funcdo decorativa ou de ornamentacdo, como caracteristico até entdo, para
uma representacdo assumida na arte. Numa imutavel associacdo ao simbolismo
espiritual, tanto na diegese da alma como das virtudes humanas, a representacdo do
tema das flores e dos frutos assume uma forte implicacdo metaférica expandida a todas

as artes e letras como anotado por Hatherly:

A representacdo e a interpretagdo do mundo oculto pela simbolizacédo floral,
das mais vastas e persistentes na civilizacdo cristd, adquire na época barroca

213



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

um favor inusitado, rapidamente assumindo uma representatividade imensa,
pois a flor é frequentemente proposta como figura arquetipica da alma, como
centro espiritual, e recorde-se a proposito que San Juan de La Cruz faz flor a
imagem das virtudes da alma, enquanto Frei Luis de Granada, na Introducion
al symbolo de la Fe, se ocupa largamente de todo 0 mundo natural, inclusive
flores e frutas. Se o emprego alegdrico da flor para fins laudatérios-misticos,
é tdo frequente no século XVII em todas as artes e letras que ndo é possivel
aqui sequer dar uma ideia da sua extensdo (HARTHERLY, 1991, p.79).

Na “Flor XVI” da obra Flores Musicaes, Jodo Vaz Morato utiliza os verbos
executar para a realizacdo do baixo-continuo (MORATO, 1735, p.93), mas ele reserva

o0 termo tocar para 0 acompanhamento da polifonia (MORATO, 1735, pp.97-98).

Manuel de Morais Pedroso, por sua vez, no seu “tratado de acompanhamento”
da obra Compendio Musico utiliza em “Algumas adverténcias necessarias para saber o
modo de por os dedos no 6rgao”, sempre o verbo tocar, para executar a escala o verbo
correr e para 0os mordentes o verbo golpear. Para a realizacdo do baixo-continuo usa
antes o termo acompanhar ou dar (PEDROSO, 1751, pp. 22-23)

Na obra Regras de Acompanhar, Gnica obra em Portugal inteiramente
consagrada ao baixo-continuo, Alberto José Gomes da Silva especifica sempre o verbo
acompanhar excepto quando se trata do acompanhamento da polifonia em que usa o
verbo tocar para 0 acompanhamento da polifonia ou, como especificado, a realizacdo da
intabulatura: “Em qualquer fuga se ha de principiar a tocar a solfa da primeira voz com
a mao direita sem acompanhamento algum, e na de dous motivos sempre vem escrito o

acompanhamento da segunda voz na intabulatura [...]” (SILVA, 1758, p.32).

No caso de Francisco Inacio Solano, o mais proficuo tedrico setecentista de
musica que sempre denotou uma forte tendéncia de cariz conservadora na sua extensa
producdo, na Demonstragao XII, “Em que se adverte o melhor modo da posicao do
Corpo, de regular as Mé&os, e de por os Dedos no Cravo, tanto para tocar de Capricho,
ou Fantasia, como para Acompanhar”, diferencia o termo tocar para interpretacéo da
literatura do instrumento e o verbo acompanhar para a execu¢do do baixo-continuo
(SOLANO, 1779, p.52).

Primeiramente que houver de aprender a Tocar, ou a Acompanhar, ha de ja
saber Musica; e com a intelligencia della fazer-se senhor do preciso
conhecimentodo Jogo do Cravo, conhecendo os Signos com generalidade em
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todas as Claves, de que usdo de ordinario os Professores Modernos, para 0s
saber applicar as Teclas proprias, a que elles correspondem no sobredito
Instrumento, o que tudo fica explicado na Tabella, que descrevi na
Demonstracéo I.

Em segundo lugar se advirta, que a boa Compostura do Corpo, e das Méos,
em Tocar, ou Acompanhar no Cravo, ndo s6 he attributo da estimavel
modestia, mas tambem huma das partes essenciaes, para que o Professor
consiga a facilidade, e destreza necessaria; porque a muita desenvoltura no
obrar ndo da, antes tira o precioso valor, que podem ter as cousas, quando
ndo sdo seriamente excecutadas (SOLANO, 1779, p.52).

No final desta “Demonstra¢do”, Solano utiliza o verbo seiscentista tanger que ja

na altura seria menos ou ndo utilizado nos tratados e manuscritos setecentistas de

masica para tecla, associando a ideia de uma interpretacdo mais refinada e remetendo ao

conceito de “perfeicdo” contido nas Arte novamente inventada de Baena e Flores de

Musica de Rodrigues Coelho:

Em fim, expuz o assunto desta Demonstracdo com precedencia aos
principaes Dundamentos, e Regras da Harmonia, por ser muito conveniente
que o novo Professor desembarace primeiro os Dedos com infallivel
seguranca regular em algumas Toccatas, do que os prenda logo nas Posturas
cheias das Especies; porque soltando-os antes no Toque Fldrido, ou solto,
com essa destreza conseguira depois maior agilidade para todo o modo de
Acompanhar. Porém ndo sera preciso que se demore muito nisto. Bastdo
quatro, ou seis Tocatas, que se executem sufficientemente: vird tempo, em
que as Tanja sem demaziado estudo. Este deve-se fazer mais, ou menos
extgenso, segundo a natural propensdo de cada hum. A razdo de tudo isto,
que tenho exposto, he: poruge na Musica Pratica ndo basta s6 illustrar o
entendimento, mas he preciso, e indispensavel formar tambem o ouvido, e
juntamente habilitar as M&os, adestrando os Dedos (SOLANO, 1779, p.61).

Desta forma, 1779 parece ser o términus post-quem da utilizacdo do verbo

tanger numa fonte de Musica para tecla em lingua portuguesa.
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Vozes Paulistanas — quando cantar em Portugués foi politica publica

Paulo Celso Moura
Universidade Estadual Paulista (UNESP)

Universidade Municipal de Sdo Caetano do Sul, Brasil

Resumo:

A atuacdo de Méario de Andrade a frente do Departamento de Cultura de S&o Paulo (1935-38)
caracterizou-se por um conjunto de a¢des que se configuraram como um dos mais importantes projetos
publicos na rea da Cultura do pais.

As iniciativas contemplaram inclusive a criacdo de corpos estaveis - entre eles o Coral Paulistano,
composto por 28 cantores. Criado em fins de 1935 seu primeiro concerto ocorreu em abril de 1936, e em
diversas matérias em jornais da época é ressaltada a orientacdo para um repertério em Portugués. Embora
ndo tenha sido localizado nenhum ato oficial de criagdo, o Acto do Governo Provisério 0962
(30/11/1935) traz rubrica orcamentéria especifica determinando os vencimentos dos cantores e de seu
regente — demonstrando a busca pela institucionalizagdo, no aparato publico, das atividades culturais.

Como estratégia de difusdo foi proposta também uma Rédio-Escola; esse conjunto de a¢des se inseria no
escopo da Secédo de Expansdo Cultural do Departamento de Cultura.

No ambito vocal foram realizadas duas importantes iniciativas: um concurso de composi¢do de pecas
corais (no qual as obras deveriam “se inspirar nos caracteres, tendéncias e processos da musica nacional”)
e, especialmente, o | Congresso da Lingua Nacional Cantada. Este tornou-se o principal evento
representativo de um projeto que visava estabelecer modelos de realizagdo musical alinhados ao que se
buscava reconhecer e certificar como Cultura Nacional.

Essas atividades expressaram uma percep¢do muito clara sobre a importancia de alterar padrdes de
referéncias culturais vigentes. Contemplando idearios nacionalistas tdo presentes a época e mais
diretamente representados por ‘“cantar em portugués”’, esse processo contemplava outras areas e
expressdes culturais, e caracterizou-se pela sistematizacdo e articulacéo de a¢Bes organizadas no que pode
ser considerada uma das mais consistentes Politicas Publicas para Cultura no Brasil. Apesar da
descontinuidade observada a partir de 1939, suas consequéncias e influéncias fazem-se presentes até
nossos dias.

Palavras chave:

Politica Publica; Canto Coral; Musica Brasileira
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As Variantes linguisticas no repertorio vocal brasileiro: presenca de elementos

diferenciadores e recursos no preparo da interpretacdo

Ricardo Ballestero
Universidade de Séo Paulo (USP), Brasil

ricardo.ballestero@gmail.com

Resumo:

Parte do repertério vocal brasileiro apresenta variantes linguisticas identificadas por elementos
diferenciadores que caracterizam um grupo em um determinado espago geografico e/ou social.
Reconhecendo que o PB normativo pode ndo ser aplicado pelos intérpretes nesse repertério, o presente
trabalho visa a) refletir sobre a questdo das variantes linguisticas, b) observar os elementos
diferenciadores presentes no repertério da cangdo brasileira do século XX que podem servir como
indicadores para a adogdo de variantes linguisticas em oposi¢do a versdo normativa e c) discutir os
recursos disponiveis que seriam apropriados para capacitar os intérpretes a aplicar essas variantes na
interpretacdo. A presenca de elementos diferenciadores no repertério vocal brasileiro pode ser observada
nos titulos efou subtitulos, na ortografia e no conteddo léxico de textos anénimos e recolhidos, com
temética popular, assim como em obras que fazem alusdo a formas e estilos de cangdes e dancas
populares. A incorporacdo das variantes linguisticas na interpretacdo pode ser feita a partir de estudos de
autores como Amaral (1920), Nascentes (1922) e Marroquim (1934) ou atraves do futuro Atlas linguistico
do Brasil que fornecera dados em audio coletados em 250 localidades brasileiras.

Palavrasv chave:

Variantes Linguisticas, Repertdrio Vocal Brasileiro, Interpretagdo

A publicacdo recente (KAYAMA et al., 2007) que apresentou um conjunto de
normas a ser aplicado a interpretacdo do repertério vocal com textos em portugués
brasileiro (PB) teve como objetivo criar uma referéncia para cantores estrangeiros assim
como um ponto de convergéncia linguistica para cantores brasileiros de origens
diversas, criando um padrao “reconhecivelmente brasileiro e nacional, ndo importando a
origem do cantor” (KAYAMA et al., 2007, p. 19). Se por um lado os autores indicam a
questdo das falas regionais como um dos possiveis desdobramentos de pesquisa acerca
do assunto, por outro nos alertam sobre a dificuldade em lidar com as variantes
linguisticas no repertdrio brasileiro: “no caso de uma musica com teor

incontestavelmente regional, é de ser esperado que cantores da regido da composicéo ou
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do compositor cantem com seu ‘sotaque’. Porém, com risco de caricaturas, ¢ dificil para

cantores de outras regioes imitar um ‘sotaque’” (KAYAMA et al., 2007, p. 19).

Parte do repertério brasileiro apresenta elementos diferenciadores que
caracterizam um grupo em um determinado espaco geografico e/ou social. Se a questao
da imitacdo do sotaque € um procedimento superficial e perigoso, seria possivel adotar
diferentes estratégias no preparo da interpretacdo do repertério vocal em questdo?
Considerando que a aplicacdo de um conjunto de normas ja pressupde ajustes por parte
do cantor, visto que um cantor do nordeste brasileiro pode adotar o PB normativo, o que
impediria que um cantor do sudeste brasileiro, por exemplo, incorporasse variantes
linguisticas do nordeste brasileiro na execucdo das Cinco cancBes nordestinas do
folclore brasileiro, de Ernani Costa Braga (1888-1948)? Seria possivel ocorrer um

deslocamento do intérprete entre padrdes linguisticos diversos dentro do PB?

O presente trabalho tem como objetivos: a) refletir sobre a questdo das variantes
linguisticas, b) observar os elementos diferenciadores presentes no repertorio da cangéo
brasileira do século XX que podem servir como indicadores para a ado¢do de variantes
linguisticas em oposicdo a versdo normativa e c) discutir sobre os recursos disponiveis
que seriam apropriados para capacitar 0s intérpretes a aplicar essas variantes na

interpretacdo.

Houve mudancas significativas nos objetivos e procedimentos dos estudos sobre
o0 PB e de suas variantes linguisticas no decorrer do tempo. Varejéo (2009, p. 120-121),
resumindo o trabalho de Guimaraes'®, apresenta uma proposta da existéncia de quatro
periodos no registro das variantes linguisticas no Brasil. Os estudos do primeiro periodo
tratam do portugués no Brasil e ndo necessariamente do portugués do Brasil enquanto
que o segundo periodo fica concentrado nos debates entre puristas e libertarios que
buscavam aceitar ou n&o a existéncia do PB, em alternativa ao PE. E justamente nesse
segundo periodo, no final do século XIX e inicio do século XX, que podemos localizar
a discussdo sobre o canto em portugués e o crescente interesse dos compositores em

textos de nitido sabor regional. Se na virada do século XIX para o século XX podemos

132 A autora faz referéncia a GUIMARAES, E. “Sinopse dos estudos do portugués no Brasil: a
gramatizagio brasileira”. In: GUIMARAES, E; ORLANDI, E. (Org.). Lingua e Cidadania. Campinas:
Pontes, 1996. p. 127-138.
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ver a emancipacdo do PB em relacdo ao PE'®

, vemos em seguida um periodo de
normatizacdo do PB, com tendéncias politicas ligadas ao Estado Novo (1937-1945).
Serpa (2001) relaciona o fato da fala carioca ter sido considerada padrdo no Congresso
da Lingua Nacional Cantada de 1937 a posicdo de capital federal e ao poder

centralizador que Rio de Janeiro detinha na época (SERPA, 2001, p. 73).

Para a presente discussao, é ainda mais importante distinguir entre o terceiro do
quarto periodo, ja que a terceira fase dos estudos do PB (1930-1960) esteve calcada
sobre a ideia de unificacdo e normatizacdo do PB e a quarta, depois dos anos 1960,
concentrou-se nos estudos realizados em programas de pos-graduacdo em
universidades, tendo utilizado, portanto, critérios cientificos mais rigorosos. As
pesquisas recentes tém abordado os estudos das variantes segundo critérios
quantitativos e abordam diversos aspectos da lingua em fungdo do falante (variantes
espaciais, de classe social, de grupos de idade, de sexo e de geragdes) e em funcdo do
ouvinte (variantes de grau de formalismo, de modalidade falada ou escrita e de sintonia,
a partir de ajustamentos do emissor ao receptor) (RODRIGUES, 2002, p. 11-12).

Portanto, a visdo cientifica atual busca conhecer e reconhecer diversas formas do
PB e ndo somente as formas cultas. Essa equivaléncia de status é hoje aceita a partir do
(re)conhecimento das causas extralinguisticas que deram origem as linguas latinas.
Certas variantes linguisticas, que foram em algum momento dialetos latinos, se
impuseram a outras de origem comum devido a situacdes politicas, geograficas, sociais
ou econbmicas e se tornaram linguas (ALVAR, 1996, p. 7). Ao observar como as
variantes linguisticas do PB tém sido tratadas, Varejao (2009) diz: “’comparam-Se
niveis dispares de uso (culto e popular) e conclui-se pela existéncia de uma variacao
que, por principio, existiria independentemente das causas apontadas como causa das
distancias entre as duas formas” (p. 125). Independente do tipo de interpretacdo dessas
variantes, que pode ser feita pela Otica geografica ou social, a questdo mais imperiosa
relacionada & interpretacdo é a de reconhecer a representacdo das variantes linguisticas

no repertdrio vocal brasileiro.

133 E curioso notar que os primeiros estudos das variantes do PB eram ainda contrastados com o PE.
Amaral (1920) indica a auséncia de sinalefas e o prolongamento vocalico nas vogais atonas e nos
monossilabos como caracteristicas do cantado caipira.
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Presenca de elementos diferenciadores no repertorio vocal brasileiro

A diversidade linguistica do Brasil pode ser observada no repertério vocal pela
presenca - explicita ou implicita - de elementos especificos musicais e textuais.
Aceitando o pressuposto de que a mausica vocal constitui-se de dois elementos
igualmente importantes, texto e musica, espera-se, entdo, que essa pluralidade cultural
seja revelada nos dois universos. A presente proposta busca identificar e enumerar
elementos que estdo contidos nos textos de parte do repertério vocal. Longe de ser
exaustiva, a lista abaixo pretende ser um ponto de partida para reflexao.

1. Presenca de palavras diferenciadoras no titulo e/ou subtitulo de uma obra
E pertinente observar a alusdo a localizacdes geograficas no titulo ou subtitulo
de uma canc¢édo ou de um grupo de cancdes:

Cinco Cangdes Nordestinas do Folclore Brasileiro, de Ernani Costa Braga
(1888-1948)
Tamba-taja: Cancdo Amazonica, de Waldemar Henrique (1905-1995)

2. Ortografia
Em alguns casos, certas variantes linguisticas sdo expressas no texto através da
ortografia ndo normativa:

“Seu Manué, do Riachao,

Eu quero lhe preguntad”

Desafio, musica de Francisco Mignone (1897-1886), texto recolhido por Manuel
Bandeira (1886-1968)

“Quando da brisa no agoite a fro da noite se curvo”
Viola Quebrada, modinha recolhida por Méario de Andrade (1893-1945),
harmonizada por Heitor Villa-Lobos (1887-1959)

3. Lexicografia
A presenga de um conteddo léxico que ndo estd relacionado a padrdes
normativos do PB pode justificar a incorporacdo de variedades linguisticas a

interpretagéo:

“Olha o sapo, ta na loca, ta na toca,

Ta danado p’ra briga...

...venha p’ra venda que o matuto quer comprar”

A Danca do Sapo, texto anénimo, arranjado por Jose Siqueira (1907-1985)
“Assim o indio carregou sua ‘macuxy’”

Tamba-taja: Can¢do Amazonica, de Waldemar Henrique (1905-1995)
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4. Textos andnimos e recolhidos, com tematica popular
Textos andnimos e recolhidos, com tematica popular, podem induzir o intérprete

a adotar variantes linguisticas:

Beiramar op. 21, trés can¢des de Marlos Nobre (1939), Letra: folclore da
Bahia

5. Alusdo a formas e estilos de cancdes e a dangas populares
A indicacdo, implicita ou explicita, de formas e estilos de cancbes e dancas
populares no titulo ou subtitulo de uma cancdo pode servir como elemento

diferenciador.

Sabia: Cancéo Regional do Brasil, letra de Joracy Camargo (1898-1973),
musica de Hekel Tavares (1896-1969)

Boi-Bumbé: Batugue Amazonico, letra e musica de Waldemar Henrique (1905-
1995)

Quebra o Coco, Menina, poesia de Juvenal Galeno (1836-1931), musica de M.
Camargo Guarnieri (1907-1993)

As variantes linguisticas tém marcada presenca em obras literarias ligadas ao
movimento modernista brasileiro e ndo ha um modelo Unico de transcricdo e
identificacdo desses elementos. Por outro lado, parte do repertorio vocal brasileiro
apresenta textos recolhidos por autores e compositores em determinadas regides do
Brasil. Ndo sdo obras literarias, que foram escritas, e sim registros escritos de atos
verbais, falados ou cantados. A linha que separa padrdes cultos e incultos, nacionais e
regionais, normativos e ndo normativos é, muitas vezes, ténue. Cabe a cada intérprete
refletir sobre a problematica das variantes linguisticas, o que é indicado no repertério

especifico, como ird proceder no preparo das obras e de quais recursos dispde.
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Os estudos recentes, de carater cientifico, a crescente sensibilizacdo dos
intérpretes ao assunto, o estabelecimento de programas de graduacao e p6s-graduacéo e,
consequentemente, uma capacidade critica mais apurada em relacdo a questdes
linguisticas colaboram para criar novas possibilidades na interpretacdo da mdsica vocal
brasileira. A heterogeneidade do repertorio exige uma correspondente diversidade de
comportamentos musicais, vocais, estilisticos, e linguisticos. Mas, como preparar a
interpretacdo de obras que possuem esses elementos diferenciadores? De quais recursos
dispomos para incorporar variantes linguisticas na interpretacdo sem incorrer no

equivoco de imitar “sotaques”?

Recursos no preparo da interpretacdo

Estamos em um momento localizado entre um passado com tendéncias
normativas e um futuro com uma grande disponibilidade de recursos inovadores.
Varejdo (2009) fala sobre a tensdo ainda remanescente entre o discurso impressionista e
os discursos cientificos, “cujas formulacdes se estabelecem ou sob a égide do purismo
apaixonado, ou sob uma proposta descritiva isenta de paixdes normativistas” (p. 122). A
comparacdo entre as normas de 1938 e 2007 demonstra grandes avangos, Visto que, no
ultimo trabalho, os autores indicam a necessidade da realizacdo de trabalhos sobre
variantes linguisticas, reconhecendo que o proprio repertério brasileiro ndo €
homogéneo (KAYAMA et al., 2007, p. 19) . Como exemplo desse processo de abertura,
as normas de 2007 aceitam variantes oriundas do PB falado, como a redugéo do ditongo
“ou” (de louco para loco), algo que foi censurado no trabalho de 1938. Vale enfatizar
que essa escolha advém de uma mudanca de atitude dos pesquisadores no periodo que
abarca quase 70 anos, ja que podemos concluir que, por ter sido proibida em 1938, a

redugdo o ditongo “ou” ja existia.

Curiosamente, o periodo anterior a primeira normatizacéo do PB cantado (1938)
nos forneceu obras pioneiras no estudo das variantes linguisticas do PB: o Dialeto
Caipira, de Amadeu Amaral (1976, 12 edicdo: 1920), O Linguajar Carioca, de Antenor
Nascentes (1953, 12 edicdo: 1922,) e A lingua do Nordeste, de Méario Marroquim (2008,
12 edicdo: 1934). Estudar esses autores, que registraram as variantes linguisticas através

de metodologia impressionista, em uma época contemporanea a muitas das obras do
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repertorio pertinente, € um procedimento que nos traz a visdo da época sobre o0 assunto.
Mas, apesar de incontestavel valor intrinseco e historico, esses trabalhos de cunho
impressionista podem ser generalizantes, pois 0s procedimentos de coleta ndo seguiram
critérios tdo rigorosos como os atuais. Para exemplificar isso, Nascentes, em sua
segunda proposta de divisdo linguistica no Brasil, indica a existéncia dos falares do
Norte e falares do Sul, tomando como base “a cadéncia e a existéncia de protonicas
abertas em vocabulos que ndo sejam diminutivos nem advérbios em mente” (1953, p.

25).

Mesmo assim, alguns registros de variantes linguisticas de Antenor Nascentes
tém sido confirmados por Cardoso (1986, p. 47-59). Dentro do atual Projeto ALIB,
Projeto Atlas Linguistico do Brasil, € grande a perspectiva de confirmacdo das
caracteristicas linguisticas descritas por Nascentes. Dessa forma, a diferenca de
resultados obtidos pelos intérpretes que, no futuro, adotem como referéncia obras de
autores como Amaral (1976), Marroquim (2008) ou Nascentes (1953) e aqueles que

consultarem o futuro Atlas Linguistico do Brasil pode relativamente pequena.

A disponibilidade dos dados coletados no Projeto ALIB - Projeto Atlas
Linguistico do Brasil possibilitara uma nova metodologia no preparo das obras vocais,
com caracteristicas geograficas e sociais proprias. O projeto estd em fase avancada de
coleta de dados. Segundo o acesso feito em 20 de janeiro de 2012, das 250, faltavam
apenas 21 localidades a serem visitadas pelas equipes de pesquisadores, com 91.6% das
localidades concluidas e 92.4% dos informantes documentados. Do ponto de vista
metodoldgico, o Atlas fornecera aspectos interpretativos sobre os dados cartograficos
(caracteristicas do atlas de segunda geracdao) e o “acesso direto a voz do proprio
informante, em sincronizagdo com a indicacdo do ponto onde ele se situa, ou exibicao,
via Internet, de cartas e localizacdo de pontos de inquérito e respectivas ocorréncias

registradas, como nos denominados atlas de terceira geragao” (PROJETO ALIB, 2012).

Consideracoes finais
Os recursos futuros, com 0s registros dos proprios falantes desses universos
linguisticos distintos, podem funcionar como as pesquisas de campo feitas pelos atores.

Assim como j& é comum no teatro e no cinema, a incorporagdo de variantes linguisticas
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tornar-se-a mais acessivel para os intérpretes interessados. Além do contato direto com
o ato linguistico falado, e ndo apenas o transcrito, o atlas linguistico do Brasil contara
com dados interpretativos. Esses recursos sdo distintos do que tivemos até o presente,
pois s&o inclusivos, diretos e contextualizados. Paradoxalmente, o campo de
possibilidades de escolha para os intérpretes sera mais extenso, mas 0S recursos serao
mais detalhados.

A existéncia das variantes linguisticas € uma realidade aceita e estudada por
diversos autores na &rea da linguistica. Conclui-se que a sua presenga no repertorio
vocal brasileiro pode ser observada no titulo e/ou subtitulo das obras, na ortografia e no
conteddo Iéxico de textos anénimos e recolhidos, com tematica popular, assim como em
obras que fazem alusao a formas e estilos de can¢6es e dancas populares.

Da mesma forma que uma aproximacdo histérica é almejada na interpretacdo
musical como um todo, € possivel realizar uma aproximacéo correspondente em direcdo
as caracteristicas linguisticas, geograficas ou sociais em um expressivo segmento do
repertorio vocal brasileiro. A incorporacdo das variantes linguisticas na interpretacao
pode ser feita a partir de estudos de autores como Amaral (1976), Nascentes (1953) e
Marroquim (2008) ou, no futuro, através do Atlas Linguistico do Brasil.

Considero importante que cada artista reflita sobre o quanto esses elementos
possam corroborar para uma interpretacdo mais caracteristica dessas obras e que explore

as possibilidades a partir dos recursos disponiveis no presente e futuro.
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A Opera Sarapalha do compositor brasileiro Harry Crowl

Semitha Heloisa Matos Cevallos
Universidade Federal do Parana (UFPR), Brasil

spianista@hotmail.com

Resumo:

Tanto os compositores de origem brasileira, quanto portuguesa, transitaram de forma periférica
pelo mundo da 6pera sem realizar, aparentemente, até tempos recentes, um trabalho mais profundo para
tornar a lingua portuguesa mais operistica. A tradi¢do da Opera esta ligada principalmente, a trés idiomas
— italiano, alem&o e francés — e as Operas de Puccini, Wagner, Berg e Debussy assim o comprovam até o
séc. Contudo, Bela Bértok, na épera O Castelo do Barba Azul, e, Leo§ Janacek em Jeniifa, estdo entre os
compositores mais importantes do leste europeu a utilizar seus idiomas — o hungaro e o tcheco —
rompendo assim com a pratica operistica vigente e introduzindo uma prosodia especifica para sua linguas,
0 que serviu de ponto de partida para Harry Crowl, que ao compor a 6pera Sarapalha preocupou-se com
questdes semelhantes relacionadas ao portugués do Brasil. O resultado é uma obra que utiliza dicgdo
lirica para o idioma, a introdugdo de ritmos pelo deslocamento de silabas tonicas e consequentemente o
melhor entendimento do texto por parte dos falantes da lingua. Trabalho possivelmente inédito no Brasil e
em Portugal, segundo o compositor.

“Sarapalha” ¢ um dos contos que compde a obra Sagarana do escritor Guimardes Rosa,
importante nome da literatura brasileira. O texto utilizado por Crowl é uma adaptacéo teatral de Renata
Palottini. A histdria se passa no interior de Minas Gerais e relata a relagdo dos primos Argemiro e Ribeiro
que apo6s uma epidemia de malaria, estdo s6s em uma vila abandonada. Apesar da regionalidade do
contexto e da linguagem empregada pelo autor, a obra aborda temas universais como a soliddo, o
abandono e a amizade.

O carater cameristico da instrumentacdo da versdo original — acordedo, viola, oboé (alternado
com corne inglés), violdo e percussdo — possibilita a exploracdo de timbres, texturas e sonoridades. Esse
ensemble, além de realizar o acompanhamento dos cantores, atua como agente principal na ambientagdo
que envolve os personagens e enfatiza a intensidade emocional da trama.

Palavras chave:
Harry Crowl, Opera Brasileira, Sarapalha, Guimaries Rosa

Tanto os compositores de origem brasileira, quanto portuguesa, transitaram de
forma periférica pelo mundo da 6pera sem realizar, aparentemente, até tempos recentes,
um trabalho mais profundo para tornar a lingua portuguesa mais operistica. A tradicao
da Opera esta ligada principalmente, a trés idiomas — italiano, alemao e francés — e as
Operas de Puccini, Wagner, Berg e Debussy assim o comprovam até o séc. Contudo,

Béla Bartdk, na 6pera O Castelo do Barba Azul, e, Leos Janacek em Jeniifa, estdo entre
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0s compositores mais importantes do leste europeu a utilizar seus idiomas — o hingaro
e o0 tcheco — rompendo assim com a pratica operistica vigente e introduzindo uma
prosodia especifica para sua linguas, o que serviu de ponto de partida para Harry Crowl,
que ao compor a 6pera Sarapalha preocupou-se com questdes semelhantes relacionadas
ao portugués do Brasil. O resultado é uma obra que utiliza dic¢éo lirica para o idioma, a
introducao de ritmos pelo deslocamento de silabas tnicas e consequentemente 0 melhor
entendimento do texto por parte dos falantes da lingua. Trabalho possivelmente inédito

no Brasil e em Portugal, segundo o compositor.

“Sarapalha” € um dos contos que comple a obra Sagarana do escritor
Guimardes Rosa, importante nome da literatura brasileira. Formado em medicina, o
escritor trabalhou na década de 1930 em regides remotas do sertdo mineiro, lugares
onde pode escutar relatos e observar a vida, 0s costumes, a visdo de mundo e o linguajar
destes lugares onde o tempo custa a passar. Essas experiéncias sdo o material com o

qual Guimardes Rosa trabalhou para criar seu estilo literario.

O texto utilizado por Crowl é uma adaptacdo teatral de Renata Palottini. Quando

perguntado sobre o interesse por Guimarées Rosa, Crowl comenta:

H& muito tempo eu queria usar Guimardes Rosa para fazer uma dpera. Eu
conhecia essa historia, achava que ela se prestava para tal por ter sido
concebida em forma de dialogo, mas mesmo assim ainda havia muito texto
narrativo. Foi quando eu conheci essa adaptacdo da Renata Palottini. Ela
enxugou bastante o texto, mas as frases que estdo |4 sdo todas do Guimaraes
Rosa, ela néo alterou nada. Ela fez essa adaptagdo com a aprovagao dele. ***

A histéria se passa no interior de Minas Gerais e relata a relagdo dos primos
Argemiro e Ribeiro, os dois personagens do conto. Apds uma epidemia de maléria, 0s
primos se encontram a sés, doentes, em uma vila abandonada, situacdo que os leva ao

delirio e a reflexdo existencial.

O enredo tem um aspecto universal, poderia ser contada em qualquer lingua e se

aplica a qualquer pais onde seja encenada, pois a obra aborda temas universais como a

134 CROWL, Harry. Opera Sarapalha. Curitiba/Parané. 23 dez. 2011. Gravado. Entrevista concedida a
Semitha Cevallos.
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soliddo, a peste, o abandono e a amizade. O regionalismo do contexto e a linguagem

empregada atuam apenas como cenario para o drama humano relatado pelo autor.

O musicélogo André Egg compara os universos do interior do Brasil com o do

Leste Europeu ao realizar uma critica da obra:

A referéncia a Bartok e a Janacek me remeteu também a uma outra coisa, que
é esse parentesco entre os interiores do Brasil e o Leste Europeu. Grotdes,
regides semi-aridas, culturas rurais tradicionalissimas, totalmente ndo
ocidentais e pré-modernas, que teimam em existir/resistir, mesmo porque sdo
regides que nunca foram bem-vindas & civilizacdo, funcionaram sempre
como periferias incomodamente préximas. **°

O compositor relata que “viajando pelo Leste Europeu, ouvi historias muito
parecidas de pessoas que tiveram que abandonar seus lugares pelo frio e pelo
isolamento”.**® Regibes geograficamente tdo distantes, contudo ligadas por um drama

comum que as une do ponto de vista humano.

A partir do século XX, o canto lirico em portugués estava sob forte influéncia da
corrente nacionalista. As dperas de Camargo Guarnieri e de Lopez Graca sdo bons
exemplos disso, estes compositores entendiam que deveriam assimilar o folclore e a
musica popular, utilizavam o que ja existia na cultura dos respectivos paises e
incorporavam elementos populares as suas obras. Ndo estavam preocupados em dar uma
cadéncia para a musica de acordo com a fala. Bartok em o Castelo do Barba Azul e
Janacek em Jenufa realizaram um trabalho com suas respectivas linguas, de fazer com
que a métrica respeitasse ndo somente a prosddia mas principalmente o jeito das pessoas
falarem, criando uma nova diccdo lirica especifica para o hingaro e o tcheco. Trabalho

ainda ndo realizado até aquele momento.

O italiano, francés, alemao e inglés, eram idiomas que possuiam dic¢édo lirica
estabelecida e o trabalho realizado pelos compositores do Leste Europeu por suas
linguas, é uma atividade ainda por ser realizada pelos compositores de lingua

portuguesa. Brasil e Portugal séo paises que importavam e ainda importam Opera, como

“*HARRY CROWL. Disponivel em: www.harrycrowl.mus.br. Acesso em: 05/02/2012
13 CROWL, Harry. Opera Sarapalha. Curitiba/Parané. 23 dez. 2011. Gravado. Entrevista concedida &
Semitha Cevallos.
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simbolo de status. Funcionam como periferias do operismo aleméo, francés e italiano.
Sdo poucos os esforcos dos compositores brasileiros e portugueses para que a lingua
portuguesa possua uma dic¢ao lirica propria. Mério de Andrade em “Os compositores e
a Lingua Nacional” iniciou uma reflexdo que deveria ter sido continuada a exaustdo até

que o portugués alcancgasse o nivel de diccdo operistica.

Um bom exemplo de trabalho com a dicgdo, métrica e prosodia do portugués é a
obra de Crowl, que nasceu em Minas Gerais, assim como Guimardes Rosa.

Familiarizado com o modo de falar daquela regido, Crowl comenta:

Minha preocupacédo quando eu fiz Sarapalha era de pegar essa adaptacdo da
Renata Palottini, ler os textos em voz alta e tentar imitar como algumas
pessoas da regido que o Guimardes Rosa falavam. Eu tinha muito convivio
com esse tipo de linguajar na casa da minha avd. Comecei a pensar na forma
peculiar de falar das pessoas mais simples que trabalhavam na casa da minha
V0 e dos parentes por parte de méae que apareciam para visitar. Comecei a ler
0 texto em voz alta e tentava imitar o jeito que eu ouvia as pessoas
conversarem quando era crianca. Entdo eu comecei a marcar, fazer
acentuagdes no texto. **

Uma das caracteristicas da fala do povo da regido de Minas Gerais e do Brasil
central é fazer com que a Ultima silaba das palavras quase que desapareca. As frases tem
uma entonacdo descendente. E possivel perceber na partitura de Sarapalha, o cuidado
gue o compositor teve em preservar essas caracteristicas do modo de falar das pessoas
daquela regido do Brasil. (Exemplo 1) O ritmo da fala também é preservado, o que

facilita a compreenséo do texto por parte dos ouvintes.

A prosa de Guimardes Rosa atingiu representacdo perfeita na transposicédo
musical de Harry Crowl. As vozes masculinas (primo Argemiro — tenor, e primo
Ribeiro — baritono) fazem um longo recitativo, declamam seus dialogos, sendo fiéis ao
texto. Seria inconveniente, devido a dramaticidade da trama, realizar arias de
exibicionismo vocal. A solugdo encontrada por Crowl é fazer com que os instrumentos,
viola, oboé, corne inglés realizem as arias. O carater cameristico da instrumentacdo da
versdo original- acordedo, viola, oboé (alternado com corne inglés), violdo e percusséo

— possibilita a exploracdo de timbres, texturas e sonoridades. Esse ensemble, além de

137 CROWL, Harry. Opera Sarapalha. Curitiba/Parana. 23 dez. 2011. Gravado. Entrevista concedida a
Semitha Cevallos.
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realizar o acompanhamento dos cantores, atua como agente principal na ambientacao

que envolve os personagens e enfatiza a intensidade emocional da trama.

Além de tudo a obra exige muito de todos os musicos envolvidos — regente,
cantores e instrumetistas. O regente precisa ter perfeicdo em tempos irregulares e
ouvido preciso para 0s sons do ambiente atonal. Harry Crowl escolheu Daniel
Bortolossi para a estréia da 6pera em 23 de novembro de 1999, ele tem atuado todas as
vezes que a obra tem sido apresentada desde entdo. A partitura pode intimidar muitos
cantores de Opera tradicional por sua complexidade. Estes devem, necessariamente,
estar familiarizados com a mdsica atonal, intervalos dissonantes, auséncia de apoio

harmonico e discursividade melédica.

Sarapalha esté ligada a épera mundial como comenta André Egg:

Do ponto de vista da escolha da histdria, Harry Crowl remete as Operas de
Mozart/Da Ponte, quando os personagens sdo os homens comuns do tempo, e
cuja escrita vocal é cheia de detalhes que -caracterizam social e
psicologicamente o0s personagens. Do ponto de vista do papel de
protagonismo dado ao conjunto instrumental no todo da obra, Sarapalha é
wagneriana, sem ddvida. A escrita vocal em recitativo ou sprechgesang, €
claramente referente ao Pierrot Lunaire de Schoenberg. **®

A obra poderia ser apresentada com mais frequéncia, pois é uma dpera de
camara e ndo exige uma grande montagem como o das Operas tradicionais. Trés
cantores, um regente, cinco mausicos, pianista para 0s ensaios, um diretor de cena.
Sarapalha vem para desmentir o fracasso da Opera brasileira e aponta para uma possivel
solucdo ndo somente no que diz respeito a lingua, mas também a viabilidade da

montagem e da sobrevivéncia do género no Brasil e em Portugal.
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A Diccdo em portugués brasileiro e portugués europeu. Um breve estudo

comparativo entre as vogais nasais cantadas
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Universidade Estadual Paulista (UNESP), Brasil

Resumo:

O presente artigo consiste em um estudo inicial comparativo entre as sonoridades e
representacdes fonéticas das vogais nasais do portugués brasileiro e do portugués europeu no canto
erudito, observando possiveis diferencas de articulagéo entre a fala e o canto erudito que impliqguem em
ganho ou perda de qualidade (projecéo e inteligibilidade) vocal. Serdo abordados aspectos histdricos de
relevancia para a compreensao da diccdo do portugués atual. A ferramenta utilizada para a transcrigao
fonética do canto em portugués brasileiro sdo as “Normas para boa prontincia do Portugués Brasileiro no
canto erudito” (KAYAMA, 2007) e para o portugués europeu o Manual de Fonética — Exercicios e
Aplicacdes de Francisco Espada (ESPADA, 2006). Gravacbes da fala e do canto, juntamente as
bibliografias das areas de mdsica, linguistica e fonoaudiologia, auxiliam na criacdo de ferramentas
eficazes a performance vocal que orientem o intérprete (especialmente os ndo familiarizados ao idioma)
em uma execucdo do repertorio erudito o mais aproximada possivel da realidade fonética das duas
versdes do idioma em questéo.

Palavras chaves:

Diccéo, portugués brasileiro cantado, portugués europeu cantado, performance vocal, canto erudito.

As diferencas de sonoridade entre o portugués brasileiro e o0 portugués europeu
sdo bastante significativas, apesar das tentativas através das reformas ortograficas de
unificar o idioma. A pronlncia cantada, especialmente a que se refere ao canto erudito,
vem sendo estudada recentemente por pesquisadores dos dois paises e estudos que

trabalham com as duas linguas comegam a aparecer.

Encontramos na literatura descricdes sobre a nasalidade referentes as duas
versdes do idioma (portugués brasileiro e portugués europeu), e essa nasalidade aplicada
ao canto apresenta uma série de caracteristicas especificas que, muitas vezes nao séo
favoraveis aos padrdes preconizados a uma boa técnica vocal, como a liberdade de

emissao e uma grande projecéo vocal.

233



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Os estudos referentes a nasalidade no canto ainda sdo poucos, 0 que nos
evidencia uma area de pesquisa a ser desenvolvida, porém para que se possa abordar o
fendbmeno de forma mais abrangente € necessario envolver outras areas do
conhecimento, como a linguistica, que contribui através de descri¢Bes articulatorias e
analises acusticas, por exemplo. Essa contribuicdo certamente enriquece o raciocinio a

cerca das adaptacdes necessarias no processo de expansdo da fala ao canto.

A nasalidade pode ser estudada sob diversos pontos de vista, aqui a abordaremos
sob duas vertentes, a primeira refere-se a uma nasalidade constante da emissdo cantada
e a segunda a execucdo das vogais nasais em si. O que nos faz apresentar esses dois
pontos de vista juntos, € que ambos apresentam caracteristicas acusticas bastante

semelhantes.

Neste artigo buscamos considerar essas caracteristicas com o objetivo de ampliar
0s conhecimentos necessarios para que se delineie uma proposta eficaz de representacdo
fonética para as vogais nasais no canto. Como introducdo a esse raciocinio a ser
desenvolvido apresentaremos uma breve descricao fisiologica do processo articulatério
das vogais nasais da fala em portugués brasileiro que elucida algumas questdes sobre o
acoplamento de tubos oral/nasal, fundamentais para o desenvolvimento do raciocinio

dessa adaptacdo ao canto.

A pesquisadora Beatriz Raposo de Medeiros, no estudo “Vogais Nasais do
Portugués Brasileiro: Um estudo de IRM” ** (2005) apresenta uma descricdo bastante
objetiva sobre a nasalidade:

Por acdo de um articulador do trato oral, ou seja, pelo abaixamento
do véu palatino, cria-se um acoplamento de tubos de ressonancia, cujo som
da fala chega aos nossos ouvidos como som vocalico nasal. Esta qualidade de
som nasal ou nasalizado, ou seja, a qualidade da nasalidade, € o resultado da
passagem de ar pela cavidade nasal. No caso das vogais nasais, 0 que ocorre
é que parte do ar passa pela cavidade oral e parte pela cavidade nasal, dai o
acoplamento de tubos.

Este acoplamento significa o seguinte: dado que cada tubo tem um
determinado comprimento e € revestido diferentemente — a cavidade oral
possuindo paredes “mais duras” e a cavidade nasal sendo revestida pela
membrana mucosa — havera diferentes maneiras de o ar se propagar e
gerarem-se as ressonéncias em cada tubo. O resultado serdo ressonancias e
anti-ressonancias ou pélos e zeros ... Souza (1994) realizou medidas acUsticas

39 |RM, Imagens por ressonancia magnética.
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de vogais nasais em PB e verificou e demonstrou em suas analises que 0
acoplamento causa interrup¢do do formante, um denso aglomerado de
ressonancias (cluster), bifurcagdo do formante, juncdo do formante, queda de
intensidade do formante e presenca de formantes nasais entre formantes
orais. Isso tudo é possivel verificar em inspecdo visual do espectrograma.
Cagliari (1997) explica da seguinte maneira os resultados do acoplamento, ao
tratar das propriedades acUsticas da cavidade nasal, no caso das vogais:
“Quando as cavidades nasais funcionam como camara de ressonancia
acoplada, sdo responsaveis por um amortecimento geral do espectro
(principalmente de F1), aumento da largura de banda dos formantes e outros
efeitos secundarios sobre a envoltéria do som sobre qual o efeito do
ressoador acoplado se sobrep&e (Cagliari, 1977, p. 193) (MEDEIRQS, 2005,
p. 132, 133)

A complexidade da nasalidade também esta relacionada a variabilidade do
movimento do véu palatino, que na visdo de dos pesquisadores Cagliari (1997) e
Delvaux (2003) se exemplificam da seguinte maneira, segundo Beatriz Raposo de
Medeiros:

Cagliari (1997) e Delvaux (2003) apontam para diferentes graus de
nasalidade, dependendo do grau de abaixamento do véu palatino. O primeiro
autor ressalta que a relacdo oral:nasal, ou seja, as diferencas de dimensdo oral
e nasal, modificadas pelo maior ou menor abaixamento do véu palatino, é
responsavel pelo grau de nasalidade de um som da fala. Cagliari (1997)
postula cinco parametros envolvidos na producdo da nasalidade: abertura
nasal, altura do véu, caracteristicas do fluxo de ar, acoplamento acustico,
coordenacdo do traco oral/nasal. Dado que a nasalidade é fruto das
ressonancias do tubo nasal (da cavidade nasal que se acopla a cavidade oral,
ou ndo, no caso das consoantes), ressaltamos a importancia de saber como se
realiza o fluxo de ar, quando ha abaixamento do véu. (MEDEIROS, 2007,

p.5)

A informacdo que o grau de acoplamento das cavidades oral/nasal néo € o Unico
fator relacionado a nasalidade, e da importancia dada também na linguistica ao
comportamento do fluxo de ar, abre mais uma variavel que pode ser utilizada como
ferramenta de adaptacdo da fala ao canto, visto a importancia da administracéo do fluxo

de ar na técnica vocal relacionado ao tradicional mecanismo do appogio.

A caracteristica acustica de reducdo da projecdo vocal vai ao encontro de um
estudo do pesquisador norte-americano Scott McCoy “The Seduction of Nasality”
(2008), no qual apresenta uma analise acUstica comparativa entre a emissdo cantada e

sustentada oral e nasal da vogal < a > em Fa 2 (174Hz) por um tenor. A analise
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apresentada aponta para uma reducdo na quantidade de harmoénicos e diminuicdo da
amplitude do formante do cantor de -21dB para -30dB entre a amostra oral e nasal, além

da descrigdo de uma caracteristica de timbre ndo aceitavel para a voz de um tenor lirico.

Essas caracteristicas apresentadas referentes a descri¢do articulatéria e o
resultado acustico da emissdo da vogal nasal, sdo de fundamental importancia ao se
estudar a representacdo fonética dos sons nasais no canto erudito, pois para uma
execucdo favoravel a este padrdo de emissdo sonora e uma consequente difusdo
orientada do repertorio de um idioma que apresenta esses fonemas, como o portugués
brasileiro e o portugués europeu, é necessario considerar essas caracteristicas nas

representacdes fonéticas propostas para o canto.

O cantor portugués Nico Castel, referéncia no ensino de diccdo para cantores,
em conversa com 0 baixo norte—americano Jerome Hines, traz uma descricdo destas
adaptacdes dos fonemas da fala ao canto em francés bastante objetiva (o que evidencia a
tradicdo técnica deste ajuste), descrevendo a execucdo das vogais nasais de forma
bastante objetiva: a vogal nasal deve ser sustentada de forma oralizada e somente no
momento proximo a sua terminacdo ha a insercdo do elemento nasal (HINES, 1982, p.
46).

O pesquisador portugués José Miguel Vassalo Neves Lourenco, no artigo
“Formantes operativos das vogais nasais da lingua portuguesa no canto erudito” aponta
ainda para o papel da lingua como articulador fundamental no controle da nasalidade do
canto. Ele propde a utilizagdo dos chamados “formantes operativos das vogais nasais”
em prol de uma manipulagdo consciente sobre a lingua que seja idéntica as vogais orais
e nasais correspondentes, dispondo essa relacdo da seguinte maneira: (A=4a;€=¢&;1=1;
0=0;0=10).

Baseados nestas evidéncias, sabemos que um dos pontos a serem discutidos na
proposta de criagdo de um modelo de representagdo fonética para as vogais nasais, € um

estudo sobre qual a vogal oral correspondente a determinada vogal nasal em questéo.

Outro ponto a ser discutido se refere ao nivel de estritura de representagédo
utilizada para esses fonemas, visto que ha uma grande gama de possibilidades de

execucao relacionadas principalmente a velocidade de execucdo e a contextos musicais
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em que se encontram. Entende-se por contexto musical o género do repertério a ser

executado, a intensidade do acompanhamento vocal e a tessitura do canto.

Ainda sobre a questdo do nivel de estritura da transcrigdo fonética devemos ter
sempre em mente que o elemento nasal € o mais importante para a inteligibilidade do
texto, em seu valor semantico, e que essa execucdo oralizada das vogais nasais,
favoravel a emissdo do canto, pode trazer alguns comprometimentos de timbre e

consequentemente uma possivel dificuldade de compreenséo do texto.

A seguir apresentamos uma tabela comparativa entre as vogais nasais do
portugués brasileiro e do portugués europeu na qual a referéncia utilizada para as vogais
nasais do portugués brasileiro ¢ o documento “PB Cantado — Normas para a pronuncia
do portugués brasileiro no canto erudito” (KAYAMA et al., 2007) e para 0 portugués
europeu, utilizamos o Manual de Fonética — Exercicios e Aplicacdes (2006) de
Francisco Espada. Devemos observar que o primeiro documento foi elaborado com o

objetivo de referenciar a pronincia cantada e o segundo a prondncia da voz falada.

Nesta comparacdo inicial, através desses dois documentos, propomos que seja
observado, com o objetivo de estudos futuros, as questdes referentes a escolha da
representacdo utilizada especialmente para a vogal < a > nasal, levando em
consideracdo a necessidade de uma relacdo objetiva entre os correlatos de execucdo (e

sonoridade) oral/nasal.

Como segunda observacéo, a cerca da representacdo do elemento nasal em si,
propomos uma reflexdo na direcdo de esclarecer, principalmente ao cantor nao
conhecedor do idioma, 0 momento de insercdo da nasalidade na vogal, de forma

favoravel ao canto, porém sem a perda da inteligibilidade dos fonemas.

E necessario esclarecer que todos os exemplos utilizados na tabela foram
retirados das respectivas fontes, portanto a auséncia de exemplos ou referéncia de

determinado fonema deve ser estudada posteriormente.

Esperamos com este trabalho apontar para a necessidade de estudos futuros
referentes a sonoridade das vogais nasais nas duas versdes do idioma, especialmente
pelo fato da nasalidade ser considerada um elemento muito forte de identificagdo

cultural.
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Simbolo | Simbolo | Simbolo Informacdes Essenciais Informacdes
Ortogréfi | Fonético | Fonético e Complementares
Cco e exemplo | exemplo
PE PB
a [2] antes | [E] antes
a [2] tanto | [E] irma PB - Sempre. PB - O simbolo [2] foi
escolhido para representar o
nasal brasileiro da vogal 'a’, ao
invés de [4], a fim de evitar
eventuais equivocos,
principalmente entre
estrangeiros, tendo em vista
que o simbolo [a] representa o
som de uma vogal aberta e
frontal e o [e] representa 0 som
de uma vogal entre a
articulacdo semi-aberta e
aberta, em posi¢éo central.
e, ai [d7] mae, |[8:1] m3e, |PB - Caracterizagdo do PB - Nos ditongos nasais,
cdimbra | cdibra ditongo nasal decrescente, ambas as vogais devem ser
com a pronuncia das duas nasalizadas.
vogais em uma mesma silaba.
do [ tu] [2:v] pdo | PB - Caracterizagdo do PB - Nos ditongos nasais,
mulherdo, ditongo nasal decrescente, ambas as vogais devem ser
sintam com a pronuncia das duas nasalizadas.
vogais em uma mesma silaba.
am [2:0] foram | PB - Em posigdo atona final, |PB - Assim como nos ditongos
(&tono em verbos, a sequencia de nasais, ambas as vogais devem
final) letras 'am' deve ser ser nasalizadas. O 'm' deve ser
pronunciada como um dtongo | levemente pronunciado.
nasal decrescente.
am, an, [€] samba, |PB - Se as letras 'a' ou 'a' PB - Ao contrario do francés,
am, an canto, forem seguidas pelas letras 'm' | nos casos de nasalizagdo com a
cantico, ou 'n', na mesma silaba, ocorréncia de 'am', 'an’, 'an' na
camara formando as sequéncias 'am', | mesma silaba, o 'm'e o
'an', e 'an', devem ser 'n'devem ser levemente
pronunciadas como [2]. pronunciados.
Em silabas tonicas, se forem | Em silabas pretonicas, se for
seguidas por outra silaba sseguida por outra silaba
iniciada por 'm' ou 'n', as letras | iniciada por 'm' ou 'n', a letra 'a'
'a'ou 'a' devem ser deve ser pronunciada como [a].
pronunciadas como [&]. A letra 'a' ocorre sempre em
silabas tonicas.
em [#] PE - Paradigma Verbal - 3*
querem, pessoal do plural do Presente
véem do Indicativo dos verbos da 2°
e 3" conjugagdo.
em [#7] PE - Paradigma Verbal - 3*
amem, pessoal do plural da
cantem 1*conjugagio do Presente do
Conjuntivo.
ém [87%]] tém PE - 3" pessoa do plural do

presente do Indicativo de
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alguns verbos da 2°

conjugagio.
em, en [€]
empresta-
mos,
lento
em, en, én [E]sempre, |PB - Se as letras 'e' ou 'é' PB - Ao contrario do francés,
apéndice, | forem seguidas pelas letras 'm' | nos casos de nasaliza¢do com a
atencao ou 'n', na mesma silaba, ocorréncia de 'em', 'en’, 'én' na
formando as sequéncias 'em', | msma silaba, o 'm'e o 'n'
'en', e'én', devem ser devem ser levemente
pronunciadas como [€]. pronunciados.
A pronuncia alternativa [i]
pode eventualmente ocorrer
como variagdo de [€],
principalmente para as
ocorréncias de 'em' ou 'en'
estabelecidas em posi¢do
pretonicas.
em, ém, [€:1] ou PB - Sempre em finais de PB - Nestes casos, ambas as
ém, éns [Eas]bem, |palavras, as sequéncias de vogais devem ser nasalizadas.
parabéns, letras, 'em', 'ém’, 'ém' € 'éns' O 'm' ou 'n' finais devem ser
tem, devem ser pronunciadas como |levemente pronunciados.
também ditongos nasais decrescentes.
im, im, in, [1] limpo, PB - Se as letras '1' ou 'i' forem | PB - Ao contrario do francés,
in impeto, seguidas pelas letras 'm' ou 'n', | nos casos de nasalizagdo com a
cinto, na mesma silaba, formando as | ocorréncia de 'im', 'im', 'in', 'in'
indole sequéncias 'im', 'im', 'in', 'in', | na mesma silaba, o 'm' e 0 'n'
devem ser pronunciadas como | devem ser levemente
[1]. pronunciados.
oem [9j%]] PE - Paradigma Verbal - 3*
destroem, pessoa do plural do presente
constroem do Indicativo dos verbos da 3*
conjugagio.
oe [67] poe
om ,on, én [6]compra, | PB - Se as letras 'o' ou '6' PB - Ao contrario do francés,
sonda, forem seguidas pelas letras 'm' | nos casos de nasalizagdo com a
reconcavo |ou 'n' na mesma ocorréncia de 'om', 'on', '6n', na
silaba,formando as sequéncias | mesma silaba, o 'm'e o 'n'
'om', 'on' € '6n', devem ser devem ser levemente
pronunciadas como [0]. pronunciados.
om, finais [6:v] bom |PB - Sempre em finais de PB - Neste caso, ambas as
de palavras a sequéncia de letras | vogais devem ser nasalizadas.
palavras 'om' deve ser pronunciada O 'm' final deve ser levemente
como um ditongo nasal pronunciado.
decrescente.
ui [0j] muito
um,un,im [0] comum, | PB - Se for seguida na mesma | PB - Ao contrario do francés,
assunto, silaba pelas letras 'm' ou 'n', nos casos de nasalizagdo com a
cumplice formando as sequéncias de ocorréncia de 'um', 'un', "im', o

LI X4

letras 'um', "am', 'un', a letra
[u] deve ser pronunciada
como [ii].

'm' e 0 'n' devem ser levemente
pronunciados.
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Resumo:

O trabalho versa sobre as relagdes entre texto poético e texto musical, na obra Um Olhar sobre a
Morte (1991) de Rita Domingues (n. 1963) para dueto de contrabaixo e mezzo-soprano. O texto utilizado
por Domingues d& nome a obra e é uma poesia da escritora e poetisa Hilda Hilst. O poema descreve com
extrema sensibilidade a dor e serenidade de uma pessoa que se reconhece prestes a morrer, sozinha e
profundamente mergulhada em seus sentimentos, mas ao mesmo tempo presta atencdo a simplicidade das
coisas que a rodeiam. A prosodia é cuidada com atencdo especial a extensdo grave do contrabaixo e da
mezzo-soprano, de forma a valorizar o sentimento de seriedade nos timbres escuros e densos somente
obtidos no contrabaixo. Timbres estes que sdo combinados com a voz, ampliando a projecdo do
instrumento na combinacéo de harménicos (entre outras articulagdes) no contrabaixo. Tendo interpretado
a obra em diferentes ocasides, as autoras se propdem a lancar um olhar sobre a clareza na compreenséo do
texto cantado proporcionada pela cuidadosa escolha da compositora ao explorar diferentes regides das
extensdes da voz e do instrumento. Serdo discutidas e exemplificadas passagens onde o texto cantado
ganha clareza pelo deslocamento da acentuacdo métrica gramaticalmente exigida na lingua portuguesa,
combinado com idéias musicais subliminares, além de aspectos cognitivos da performance musical.
Como base tedrica da discussdo utilizaremos resultados de anélise musical (Cook, 1987), estudos de
prosodia e cognicdo musical (Dottori, 2010 e 2011), e estudos sobre o idiomatismo do contrabaixo na
atualidade (Ray, 2005, Borém, 2011).

Palavras chaves:

Portugués Cantado; Musica de Camara, Dueto de Contrabaixo e Mezzo-Soprano, Hilda Hilst, Rita
Domingues

Introducéo

O trabalho versa sobre as relagdes entre texto poético e texto musical, na obra
Um Olhar sobre a Morte (1991) de Rita Domingues (n.1963) para duo de contrabaixo e

mezzo-soprano. O texto utilizado por Domingues é um poema homoénimo da escritora e
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poetisa Hilda Hilst (1930-2004). A obra foi estreada pela contrabaixista Sonia Ray e
pela mezzo-soprano Luciana Lima durante o | CONC — Concurso Nacional de
Composicao para Contrabaixo (1991) realizado no Instituto de Artes da UNESP em
Sdo Paulo, Brasil. O dueto Ray-Mestrinho, autoras do presente texto, executou a obras
em varias ocasifes entre 2007 e 2011, o que possibilitou perceber cada vez mais
profundamente as sutilezas das escolhas da compositora. Desta forma, as autoras se
propbem a lancar um olhar sobre a clareza na compreensdo do texto cantado
proporcionada por tais escolhas, particularmente na exploragéo de diferentes regides das
extensdes da voz e do instrumento. Como base tedrica da discussdo utilizaremos estudos
sobre o idiomatismo do contrabaixo na atualidade (Ray, 2005, Borém; Ray e Rosa,

2011) e ideias bésicas de prosddia musical.

Com relagdo ao idiomatismo do contrabaixo em obras com canto encontra
exemplos na literatura do instrumento deste o século XVIII, na &rea Per Questa Della
Mama de W. A. Mozart para voz (baixo), contrabaixo e orquestra. O compositor e
contrabaixista virtuose G. Bottesini compbs a aria Une Bouché Aimé (1823) para
soprano e contrabaixo e piano. S&o muitos os exemplos nos Gltimos 40 anos, podendo-
se destacar algumas obras brasileiras para voz e contrabaixo sem acompanhamento:
Musica para Voz e Contrabaixo do compositor goiano Estércio Marques Cunha (escrita
para 0 duo Mestrinho-Ray), O Colibri (para soprano e contrabaixo) do compositor
mineiro Fausto Borém de Oliveira e as quatro obras vencedoras do Il CONC -
Concurso Nacional de Composicao para Contrabaixo, cujas partituras foram editadas e
publicadas (Ray, 2005). O ponto em comum de todas estas obras € que respeitam a
extensdo dos isntrumento e voz solicitados e exploram articulacBes que favorecem a
projecdo e timbre préprios do contrabaixo e da voz e ampliam recursos na medida em
que criam formas diversificadas de performance, a exemplo de uma passagem em
Colibri em que a soprano toca pizzicato ao contrabaixo simultaneamente a execucao

com arco do instrumentista.

Um olhar sobre o Poema

Parte da fase mais madura da poetisa Hilda Hilst, “Um Olhar Sobre a Morte” foi

publicado em 1980 em seu livro Da morte, odes minimas de Hilda Hilst.
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Um olhar sobre a morte

Ah... se eu soubesse de nuvens como te sei no hoje,
morte minha,

Diria que me perseguem

Para me escurecer

Essas caras de neve

Diria que se detém sobre a minha casa

Para ensombrar a alma... a minha

E espalhadas, diria que se avizinha o cerco, a palicada
Que estou nua, no além

Num sofrido perfil

Nitida, sozinha...

Ah se eu soubesse de nuvens como te sei,

Né&o diria o que disse

Nem escrevia 0 poema

Olhava apenas

(H.Hilst, 1980)

O poema descreve com extrema sensibilidade a dor e serenidade de uma pessoa
que se reconhece assombrada com a proximidade de sua prdpria morte, sozinha e
profundamente mergulhada em seus sentimentos, mas ao mesmo tempo presta atencao a
simplicidade das coisas que a rodeiam com certo saudosismo do que teria aprendido em
sua vida. A morte é um tema recorrente na poesia de Hilst, culminando neste livro, que
é uma colecdo de 50 pequenos poemas. Na maioria deles, a autora dialoga com a morte
como se fosse uma pessoa ou presenca inexoravel. E em alguns trechos, até como uma

amiga. No poema escolhido para a cancao objeto deste trabalho, percebe-se a mistura do
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medo e de uma quase intimidade no diadlogo entre a poetisa e sua interlocutora — a

morte.

Um olhar sobre a Musica

A escolha do instrumento e voz, ambos de tessitura grave, faz uma direta
associacdo com a ideia comum em comunidades brasileiras (e em grande parte do
mundo ocidental) de que cores escuras e sons graves sdo proximos do conceito de
morte. Entretanto, o contorno melédico na regido médio-grave com subito movimento
ritmico em ambas as vozes revela timbres brilhantes que podem ser associadas com as
ideias de novas constatacfes da personagem. Dois trechos ilustram estas ideias. O
primeiro (inicio da secdo A), evidencia a op¢do da compositora por um contorno
melddico grave e escuro: na frase “essas caras de neve”, cujo tema melodico € repetido
pelo contrabaixo em seguida, é usada uma frase descendente na regido grave, unindo
voz e instrumento pelo timbre escuro e grave. O segundo (final da secdo A), um subito
movimento ritmico ¢ usado no verso “diria que se avizinha o cerco, a paligada”. Ha uma
mudanga brusca de andamento (animato) dando ideia da iminéncia da chegada da
morte. Como se ela estivesse em tocaia, cercando e ameagando. A escolha do uso do
accelerando neste momento enfatiza o sentimento do receio de que o cerco se feche e a

morte chegue.

A compositora amplia tensdo implicita ao final da parte B com uma pequena
cadéncia para o contrabaixo e deixa livre para o instrumentista a possibilidade de
improvisacdo. O Duo gosta das opg¢des de uso da regido grave e sequéncias intercalando
cordas duplas com intervalos, nesta cadéncia criam tensdo (como segundas e sétimas e
nonas) que ajudam a desenvolver a ideia de tensdo, seguido de um longo repouso
(representado por unissonos), que preparam o retorno da voz para a finalizagdo da peca
(coda).

A prosodia é pensada de forma a manter a acentuagdo gramaticalmente correta
da lingua aportuguesa. Abaixo, destacamos no poema 0s acentos tonicos que a

compositora fez valer também para 0s acentos ritmicos na construcao das frases.
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Ah... se eu soubesse de nuvens como te sei no hoje,
morte minha,

Diria que me perseguem

Para me escurecer

Essas caras de neve

Diria que se detém sobre a minha casa

Para ensombrar a alma... a minha

E espalhadas, diria que se avizinha o cerco, a palicada
Que estou nua, no além

Num sofrido perfil

Nitida, sozinha...

Ah se eu soubesse de nuvens como te sei,

Nao diria o que disse

Nem escrevia 0 poema

Olhava apenas

O trecho em destaque de cor cinza e sem silabas sublinhadas indicam o uso de
Sprechgesang (com métrica e altura livres). A frase em destaque de preto apresenta a
Unica passagem na peca em que o acento musical é deslocado da silaba ténica, na
palavra “ensombrar”. O recurso de deslocamento da tonica ¢ um efeito que tem licenca
poética, mas aqui ndo é usado apenas por opgéo artistica. Na verdade, a palavra “para”
COmMo anacruzi com compasso que se inicia com a palavra “ensombrar”’, envita a

contragdo da letra “a” com a letra “e” e traz mais clareza para a dicgéo.

Um olhar sobre a interacdo da voz com o contrabaixo

O Duo Malu Mestrinho-Sonia Ray foi criado a partir de uma pesquisa em
formagdes cameristicas pouco usuais para voz, no programa de mestrado da EMAC-
UFG. O trabalho Musica de camara brasileira contemporénea: a voz em formagdes sem
piano (SYLVESTRE, 2007) refletiu sobre o relacionamento da voz com outros
instrumentos, exceto o piano, que na performance tradicional é o principal companheiro
da voz. Procurando estabelecer relacdo direta entre pratica musical e reflexdo cientifica,
parte do repertdrio pesquisado foi estudado e interpretado em recitais. O repertério para

esta formacgdo é ainda pouco explorado em portugués. Dentre as obras levantadas na
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pesquisa retro mencionada, seis sdo para voz e contrabaixo, em varias formacoes
cameristicas, sendo apenas trés para duo de voz e contrabaixo: O colibri (1985), para
soprano e contrabaixo de Fausto Borém; Canto lamentoso (1985), para contralto e
contrabaixo de Estércio M. Cunha e a obra objeto deste estudo, Um olhar sobre a morte

(1981), para voz e contrabaixo de Rita Domingues.

O interesse muatuo entre as pesquisadoras pela performance contemporanea,
levou a criacdo do duo. A partir das performances do Duo Mald Mestrinho-Sonia Ray,
dentro do trabalho em questdo, foram escritas mais duas obras dedicadas ao duo:
Musica para voz e contrabaixo (2006), de Estércio M. Cunha, que teve a primeira
audicdo mundial na 111 Semana Nacional do Contrabaixo, em Goiania (2007); My Soule
is Deepely Wounded (2007), de Edson Zampronha, estreada no VII SEMPEM -

Seminario Nacional de Pesquisa em Mdsica da UFG (2007).

No repertorio para duo de voz e contrabaixo ndo h4 harmonia apoiando o canto,
demandando maior autonomia da voz, atuando como um instrumento em dialogo com
outro. Este repertério “exige preparacdo diferenciada, por apresentar caracteristicas
distintas daquelas que o cantor estd habituado a lidar em sua vivéncia com o repertorio
tradicional, geralmente acompanhado por piano” (SYLVESTRE, 2007, p. 46).
Encontrando-se no contexto da mdsica contemporanea, o repertorio acarreta maiores
dificuldades para o cantor habituado ao repertério tonal. A textura € menos melddica,
geralmente politonal ou atonal. No entanto, o contrabaixo proporciona sensacdo de
apoio ao cantor. Como o0 baixo é base dos acordes, cantar com instrumento grave,
mesmo produzindo um som apenas e ndao um acorde, da sensacdo de apoio do que

guando se canta com um instrumento agudo.

A producdo vocal esta ligada a percepcao auditiva, sendo o ambiente acustico e
0 timbre do instrumento companheiro na performance determinantes na sonoridade
vocal. O contrabaixo, como o0s demais instrumentos de corda friccionada, tem a
capacidade de sustentar sons de longa duragdo, bem como de crescer e diminuir a
intensidade dos sons. Esta caracteristica comum a voz possibilita explorar diferencas e

alternancias de dindmica e textura.

No exemplo a seguir, 0 contrabaixo toca a nota do cantor (si bemol) duas oitavas

abaixo, dois compassos antes. No entanto, ha uma frase do contrabaixo entre a nota de
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referéncia e a entrada da voz, com um si natural, que anula a referéncia dada
anteriormente. O cantor deverd memorizar a altura de sua entrada a partir da frase do

contrabaixo, com autonomia suficiente para ndo ser influenciado pela outra nota.

poce accelerando
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Exemplo n. 1: Um olhar sobre a morte, de Rita Domingues, compassos 5 a 14

A voz recitada é um efeito bastante expressivo na musica de camara vocal
contemporanea. Domingues (1981) utiliza o contraste do contrabaixo sustentando uma

nota, enquanto a voz recita um texto, como mostrado abaixo:
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Exemplo n. 2: Um olhar sobre a morte, de Rita Domingues, compassos 1 a 4
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O uso apropriado dos apoios e acentos das palavras em tempos fortes faz da
cangdo bastante idiomética para a voz, facilitando a pronuncia e expressdo poética por
parte do cantor. A prosddia é cuidada com atencdo especial de forma a facilitar a

articulacdo e clareza nas palavras cantadas, tornado a letra compreensivel ao ouvinte.

Considerac0es Finais

Foram discutidas e exemplificadas passagens onde o texto cantado ganha clareza
pelo deslocamento da acentuacdo métrica gramaticalmente exigida na lingua
portuguesa, combinado com ideias musicais subliminares, além de aspectos cognitivos
da performance musical. Assim, a musica de Domingues cria ambientacdo ideal para a
expressdo poética de Hilst. Percebem-se as varias possibilidades que a formacédo de duo

de voz e contrabaixo tem e que a compositora explora de forma criativa.
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Resumo

O compositor brasileiro Ivan Lins, nascido no Rio de Janeiro em 1945, possui uma estreita
relagdo com a cancédo portuguesa, que permeia sua produgdo musical desde meados dos anos 1970 até os
dias de hoje. Parte do periodo no qual vigorou a ditadura militar no Brasil, que se prolongou de 1964 a
1985, coincidiu com os dltimos anos do regime autoritario salazarista em Portugal, que se estendeu até
1974. Ao longo desse intervalo de tempo, compositores brasileiros, como Chico Buarque e Caetano
Veloso, escreveram cangdes politizadas, que contestavam o regime opressivo e faziam referéncias ao
momento vivido em Portugal, como é possivel notar em “Tanto Mar” (Chico Buarque, 1975), com
mencdes a “Revolugdo dos Cravos”, e em “Os Argonautas” (Caetano Veloso, 1969). Nesse mesmo
contexto, Ivan Lins lancou dois fados politizados: “Um Fado” (1977) e “Barco Fantasma” (1980), escritos
em parceria com o letrista Vitor Martins. Tendo em vista o uso da cangdo como forma de resisténcia, o
trabalho pretende apresentar uma abordagem analitico-musical e histérica dessas duas composi¢des, com
0 objetivo de trazer a tona particularidades da relacdo da producéo de Ivan Lins com a cangdo portuguesa,
buscando revelar aspectos ligados a sua linguagem musical e a sua inser¢cdo no meio da masica popular
brasileira e portuguesa, durante o periodo da ditadura militar no Brasil e em Portugal.

Palavras chaves

Cancéo Popular Brasileira, Fado, Ditadura, Anos 1970

O presente artigo tem como ponto de partida o enfoque em duas cangdes do
compositor brasileiro Ivan Lins, “Um Fado” e “Barco Fantasma” (lvan Lins/ Vitor
Martins), que trazem a tona a relacéo desse artista com a masica popular portuguesa, em
fins dos anos 1970. A partir dessa proposta inicial, descortinaram-se questdes mais
amplas, referentes as convergéncias e intersec¢des dos planos politico, social e cultural,
no Brasil e em Portugal, sob o prisma da cancdo popular, que se elucidam diante da
atuacdo de Ivan Lins nesse periodo. Levando-se em consideracdo o alcance
mercadologico da cancao popular, frente as diferencas da dindmica da industria cultural
nesses dois paises, nos anos 1970, buscamaos refletir sobre o papel critico desempenhado

por essa, em contextos marcados pela repressdo imposta por regimes autoritarios.
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Introducdo: lIvan Lins e a cancéo critica

A trajetoria artistica de Ivan Lins caminhou paralelamente a consolidacdo da
masica popular brasileira, designada pela sigla MPB, desde meados dos anos 1960. A
MPB consagrou-se ao longo dessa década, em um primeiro momento, permeada por um
carater revolucionario'*®, que visava a conscientizagdo das massas, através do emprego
de elementos da cultura popular brasileira, com base na ideologia nacional-popular. Ao
mesmo tempo, buscava efetivar-se como produto de mercado, abarcando um puablico
mais amplo, sob uma perspectiva modernizante, como sublinha o soci6logo Marcelo
Ridenti: “vislumbrava-se uma alternativa de modernizacdo que ndo implicasse a
submissdo ao fetichismo da mercadoria e do dinheiro, gerador de desumanizacio”
(RIDENTI, 2010, p. 88). Com o golpe militar, em 1964, transfigurou-se em porta-voz
da oposicdo ao regime autoritario e se legitimou como um segmento hegemonico na
indUstria cultural brasileira (ZAN, 2001, p. 116).

Desde meados dos anos 1960, a MPB teve como palco principal os festivais da
cancao™, promovidos por emissoras televisivas. Como bem aponta o historiador
Marcos Napolitano, esses foram: “o espago de convergéncia entre os interesses do
mercado e as tarefas ideologicas assumidas pelos musicos engajados e nacionalistas”
(NAPOLITANO, 2007, p. 94). Nesse cenario, Ivan Lins despontou como compositor
universitario, no final dos anos 1960. E importante ressaltar que esse momento ja
sinalizava o declinio do ciclo dos festivais da cancdo e coincidiu com a fase de mais
severa repressdo exercida pela ditadura militar, desde seu inicio, em 1964, marcada pelo
decreto do Al-5 (Ato Institucional n° 5), em 1968. Com essa acdo, acentuaram-se
intervencdes repressivas a sociedade, que no ambito da cultura, recairam
significativamente sobre artistas ligados a musica popular brasileira, conduzindo a um
certo “vazio cultural” decorrente do autoexilio de compositores de intensa produtividade
artistica e de grande evidéncia no mercado de bens simbdlicos, como Caetano Veloso,

Gilberto Gil, Geraldo Vandré e Chico Buarque.

149 No inicio dos anos 1960, o governo do presidente Jodo Goulart foi marcado por ideais reformistas, que
motivaram os anseios pela realizacdo de uma revolucdo social, no Brasil. Isso repercutiu nos meios
artistico e intelectual, que compartilhavam sentimentos e idéias ligados a uma revolugéo brasileira.

141 Os festivais da cangdo funcionavam como competicBes musicais, gravadas em auditorios com a
participagdo da platéia, e tornaram-se a principal formula de sucesso das emissoras de TV, no Brasil,
desde meados dos anos 1960 até o final da década.
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Ainda que tenha adquirido significativa projecdo midiatica nesse periodo, Ivan
Lins escrevia cancdes ligadas a estilos internacionais, como o pop, o soul e o rock, com
letras de contetido predominantemente “romantico”. Mesmo em um contexto em que
era comum uma producdo de carater mais “comercial” e mundializado, que sinalizava 0
momento de crise do ideario nacional-popular dentro do processo de internacionalizacao
do capital no pais, Ivan Lins surgiu como um artista universitario, em um meio no qual
havia uma expectativa por uma atitude critica e, talvez por essa razéo, tenha sido alvo
de cobrangas por uma postura politizada, em especial, por parte da imprensa
esquerdista. Em 1974, o artista redirecionou sua carreira, inaugurando a parceria com o
letrista Vitor Martins e passou a compor canc@es criticas, que incorporavam elementos
da cultura popular, com a utilizacdo de estilos regionais e com letras de oposicdo a
ditadura, que driblavam a censura através do uso de metéaforas. Essas caracteristicas
demarcaram sua producéo até o inicio dos anos 1980. Desde a segunda metade dos anos
1970, Ivan Lins se legitimou como um artista de MPB, conquistando reconhecimento de
publico e comercial, e compds cangdes consideradas emblematicas da critica a repressao
imposta pelo regime militar, como “Comecar de Novo”, “Aos Nossos Filhos”,

“Desesperar Jamais” e “Cartomante”, escritas em parceria com Vitor Martins.

Portugal e a cancéo brasileira nos anos 1970

Justamente no periodo de maior efervescéncia critica da producgéo de Lins, que
se estende entre 1977 e 1980, o compositor langou dois fados: “Um Fado” (Ivan Lins/
Vitor Martins), no disco Somos Todos Iguais Nesta Noite (1977) e “Barco Fantasma”
(lvan Lins/ Vitor Martins), no disco Novo Tempo (1980). Ressaltamos que, em 1969,
Caetano Veloso ja havia gravado o fado “Os Argonautas” (Caetano Veloso), no album
Caetano Veloso, e Chico Buarque escrevera “Fado Tropical” (Chico Buarque/ Ruy
Guerra), em 1973, para a peca Calabar. Passados dois anos, Chico Buarque gravou a
versdo instrumental de “Tanto Mar” (Chico Buarque), no disco Chico e Bethania ao

Vivo, que teve a letra, em homenagem a “Revolu¢do dos Cravos”, censurada (FIUZA,
2006, pp. 210, 211).

Esses registros trazem a tona a alusdo a Portugal, tanto nas letras, quanto nos

elementos musicais das composic¢des, e nos instigam a pensar sobre a correspondéncia
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entre os acontecimentos ligados a ditadura em Portugal e a sua deposi¢do, com o
advento da “Revoluc¢do dos Cravos”, em 1974, e o momento politico vivido ao longo do
regime militar, no Brasil, que perdurou até 1985. Tendo em vista essas questdes,
reproduzimos abaixo o trecho da entrevista em que Ivan Lins explica a inclusdo de

fados em seu repertorio:

Quando aconteceu a Revolucdo dos Cravos, em Portugal, em 1974,
pelo fato de ainda estarmos sob pesada ditadura, apareceram, no Brasil, temas
libertarios portugueses, alguns em forma de fados, o que, por inveja (branca)
da liberdade deles, nos levou a debrucar sobre sua nova musica. Chico fez
fados e eu, seguindo a corrente, também. Em 1977, fiz meu primeiro fado,

"Um Fado", com letra do Vitor, ja politizada. No ano seguinte veio "Barco

Fantasma", sobre os portugueses no Brasil de entéo (s6 gravada em 1980)*.

Através desse depoimento, € possivel perceber que em meio a um repertorio de
cancdes marcadas preponderantemente pelo uso de elementos associados a brasilidade,
gravadas nos albuns langados por Lins no final dos anos 1970, a escolha especifica do
fado ndo se deu apenas como uma opcdo de ordem estética, mas foi orientada por
questdes ideologicas. Ivan Lins langcou mdo de um género da musica portuguesa, para se
opor ao autoritarismo brasileiro, a partir de imagens que se remetiam a Portugal, que

aquele ponto, j& havia se redemocratizado.

O primeiro fado gravado por Lins, “Um Fado”, tem forma regular, AABA, com
a melodia diaténica na parte A e modulante na parte B. A can¢do ndo segue os padrdes
harmonicos mais tradicionais do género e distingue-se pelo emprego de recursos que
ampliam a area de abrangéncia diatdnica, como progressdes subdominante-dominante
estendidas e empréstimos modais. Traz como elementos “caracteristicos” o ritmo, em
compasso quaternario, com acentuacdo no segundo e no quarto tempos, a melodia
tercinada e 0 som da guitarra portuguesa, somada a bandolim, piano, piano elétrico,
contrabaixo elétrico, bateria e orquestra de cordas. Na letra, a desesperanga pode ser
considerada o mote principal —ao mesmo tempo em que figura a tristeza de quem ficou
em vao a espera daqueles que partiram em busca de novas conquistas, em um Portugal
remoto, funciona como uma metéfora da desilusdo em relagdo ao contexto repressivo,

no Brasil. A exemplo disso, ¢ possivel interpretar os versos: “Mulheres gastaram as

142 |van Lins, em entrevista concedida a autora, no dia 24/03/2010, por email.
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contas/ Do ter¢co em salve-rainhas/ Contando nos dedos os filhos/ Que faltam nas
vinhas”, como uma referéncia alegdrica a espera pelos desaparecidos politicos, que
foram vitimas de préaticas ilegais da ditadura, como o carcere privado, a tortura e
assassinatos. No final da cancéo, a frase de Plutarco, difundida por Fernando Pessoa:

. . . 5z . 143
“Navegar € preciso, viver ndo € preciso”

, € contradita com os versos: “Nao, navegar
ndo ¢ preciso/ Viver ¢ preciso”. Esses podem ser entendidos como uma evocacao a

necessidade de liberdade. A seguir, a letra completa:

Nenhuma esperanca & vista/ Nada vird do horizonte/ N&o haverd mais
conquistas/ E nem quem as conte/ Mulheres gastaram as contas/ Do ter¢o em
salve-rainhas/ Contando nos dedos os filhos/ Que faltam nas vinhas/ Pra
enxugar tantos olhos/ Fizeram muitos moinhos/ Mas o vento foi pouco/ E os
olhos do povo/ Mancharam as vestes de vinho/ Nenhuma esperanca a vista/
N&o haverd mais conquistas/ N&o, navegar ndo € preciso/ Viver é preciso

Retomando a citacdo precedente, extraida da entrevista de lvan Lins, destacamos
também o trecho em que o artista menciona o aparecimento, no Brasil, de “temas
libertarios portugueses, alguns em forma de fados”, considerando-os uma ‘“nova
musica” que surgia. Lins se refere possivelmente a repercussdo das cangdes “de
intervencdo” que se desenvolveram em Portugal e ganharam maior proje¢do com a
“Revolugdo dos Cravos”, em 1974. Assim como no caso brasileiro, durante a longa
vigéncia da ditadura em Portugal, entre os anos de 1926 e 1974, foram exercidos a
censura e outros mecanismos de opressdo a diversos meios, como a imprensa, a
literatura, o cinema, o teatro e a masica, incidindo mais drasticamente, com acles de
violéncia e tortura, sobre movimentos trabalhistas, movimentos armados e opositores
politicos (FIUZA, 2006, p. 142). A can¢do sofreu um forte controle por parte do
governo, a exemplo do que aconteceu com o fado e com outros géneros da cultura

popular.

Durante o governo autoritario o fado foi utilizado como um dos simbolos de
expressdo da tradicdo portuguesa na constru¢do do imaginario da identidade nacional.

Nesse sentido, 0 género foi associado a representacéo dos ideais do Estado Novo, com a

143 Vale ressaltar que a mesma frase é citada literalmente na cancéo de Caetano Veloso “Os Argonautas”,
e por Chico Buarque, nos versos de “Tanto Mar”: “Sei que ha léguas a nos separar/ Tanto mar, tanto mar/
Sei também que é preciso, p4/ Navegar, navegar” [grifos da autora]. Nesse sentido, parece haver um
consenso em relacdo a elementos que representam uma imagem de Portugal nessas cangdes.
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incorporacdo de elementos que exaltavam as marcas distintivas do sentimento portugués
(MONTEIRO, 2009, p. 4), distanciando-se do desenvolvimento de um conteudo critico
sendo, por essas razdes, rejeitado pela esquerda oposicionista. Com a radicalizacdo dos
movimentos estudantis e politicos, a partir do inicio dos anos 1960, desenvolveu-se em
Portugal uma vertente critica da cancdo popular, contraria ao regime autoritario, que se
estabeleceu em estreita relacdo com o circulo universitario, o que seria mais tarde
chamado “canto de intervengdo” (RAPOSO, 2006, p. 8). A partir da renovacdo do
“Fado de Coimbra”, iniciada por José Afonso e Adriano Correia de Oliveira, a cangdo
popular portuguesa passou por transformacbes técnicas e estéticas, com o
desenvolvimento de um conteudo poético e musical, que se acentuaram no inicio dos
anos 1970, consolidando um cancioneiro oposicionista (FIUZA, 2001, p. 280). O “canto
de interven¢do” ganhou forcas principalmente com o fim da ditadura, em 1974, através
de nomes como José Afonso, Carlos Paredes, Lopes-Graga, José Jorge Letria, Sergio
Godinho, José Barata Moura, dentre outros. Assim como ocorreu no Brasil, nos anos
1960, a cancdo critica que emergiu em Portugal, nesse periodo, estava atrelada a artistas
e intelectuais de esquerda, que buscavam absorver elementos da cultura popular na

construcdo de uma cancdo critica e moderna (idem, 2006, p. 28).

No que se refere as transformacdes ligadas ao fado, o intérprete Carlos do
Carmo teve uma consideravel participacdo, ao incorporar a poesia de autores
portugueses contemporaneos, cantando temas libertarios, e ao incluir uma
instrumentagdo pouco comum ao género, em um momento em que ainda havia uma
forte rejeicdo da esquerda em relacdo ao fado. Desde o final dos anos 1970, Ivan Lins

estabeleceu um forte intercAmbio musical com esse artista***

, que ja gravou diversas
musicas de sua autoria, como “Fado Ultramar” (Ivan Lins/ José Mario Branco), “Um
Fado”, “Cumplicidade” (Ivan Lins), “Cal¢ada a Portuguesa” (Ivan Lins/ José Luis

Tinoco), “Trés Silabas de Sal”, dentre outras.

Outro dado relevante sobre a relacdo de Ivan Lins com a musica lusitana é sua
descendéncia familiar portuguesa. O artista é bisneto de portugueses e afirma ter
desenvolvido seu interesse pelo fado desde a infancia, ao ouvir intérpretes do género,

como Francisco José, no ambiente familiar (LINS, 2010). Sob a tematica da imigragdo

144 Conforme Ivan Lins, em entrevista concedida a autora, no dia 24/03/2010, por email.
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portuguesa no Brasil, Lins gravou, em 1980, seu segundo fado, intitulado “Barco
Fantasma”. A can¢do apresenta procedimentos musicais bastante semelhantes aqueles
encontrados em “Um Fado”, utilizando elementos ritmicos estilizados, enquanto a
melodia e a harmonia se afastam dos padroes mais comuns. A progressao dos acordes
alarga a area de dominio diaténico, através do uso de cadéncias estendidas, dominante
substituto e acordes de empréstimo modal, com o emprego frequente do quinto grau
menor. O ritmo € quaternario, com acentuacdo no segundo e quarto tempos. Na
gravacdo, o bandolim substitui a guitarra portuguesa, acompanhado por baixo elétrico,
violdo, piano elétrico, bateria, sax e flauta. A letra fala do sentimento contraditério do
imigrante portugués no Brasil, que é circundado por similaridades culturais que o
aproximam de seu pais de origem, mas que o fazem rememorar, insatisfatoriamente, a
distancia. Lembrando que muitos imigrantes vieram para o Brasil fugindo das tensdes e
perseguicBes politicas do governo salazarista €, no momento em que a cancdo foi
escrita, Portugal ja havia se redemocratizado, enquanto no Brasil isso ainda nao havia
acontecido. A letra traz elementos relacionados a “autenticidade” da cultura portuguesa,
tais como as vinhas, a oliva, a aldeia, o Tejo, os azulejos. Ao mencionar o0 cravo, nos
versos do refrao: “Por mais que colhas o cravo/ Por mais que tu creias/ "Inda ndo € o teu
cravo/ Do campo e da aldeia”, recorremos novamente ao momento politico no Brasil,
pensando no cravo como representacdo da liberdade portuguesa, em oposicao a situacao

brasileira. A seguir, a letra completa:

Se tens ainda nas veias/ Aquele sangue das vinhas/ Se tens o gosto
da oliva/ Que antes tu tinhas/ Por mais que os barcos te levem/ Por mais que
ainda te entregues/ Por mais que o corpo aceite/ A alma ndo segue/ Por mais
feliz que tu sejas/ Por mais que tenhas a mesa/ “Inda ndo é a tua mesa/ Que
tanto desejas/ Por mais que ainda escondas/ Ha sempre um Tejo nos quadros/
Nos azulejos dos bares/ Nos olhos molhados/ Por mais que colhas o cravo/
Por mais que tu creias/ “Inda néo é o teu cravo/ Do campo e da aldeia/ Por
mais que te sintas em casa/ Por mais que tenhas afeto/ “Inda ndo € tua casa/
Teu canto, teu teto/ Sonhas com um barco fantasma/ Sempre levando teu
corpo/ Pra junto d"alma que espera/ Fincada no porto

Com esse trabalho foi possivel perceber que a muasica popular buscou contribuir
na difusdo das ideias e valores da resisténcia, disseminadas através de imagens poético-

musicais de um contexto repressivo. O fado serviu como representacdo da imagem de
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liberdade conquistada em Portugal, em 1974, através da mausica popular brasileira.
Desde os anos 1970 até os dias atuais, Ivan Lins aprofundou sua relacdo com o fado,
através de sua ligagdo com Carlos do Carmo e com artistas do cenario mais
contemporaneo, como Mariza e Antonio Zambujo, que gravaram suas cangoes.
Pretende-se dar continuidade a esse estudo, desenvolvendo a pesquisa sobre essa

relacdo, a partir da atuacéo de Ivan Lins, com a profundidade que merece.
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Fala percussiva, esperanca melancélica: a diccdo de Jodo Gilberto e as

contradi¢cdes da modernidade no Brasil.
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Resumo:

A dic¢do de Jodo Gilberto é discutida a partir da relacéo entre a sua forma e o processo histérico
de crescimento industrial e urbano impulsionado entre as décadas de 1930 e 1950 no Brasil. A principio,
faz-se a revisdo da perspectiva que avalia que a voz de Jodo Gilberto “flui como na fala normal” (Brasil
Rocha Brito in CAMPOS, 1986, p. 35). Sem deixar de reconhecer a pertinéncia da formulagdo, analisa-se
de que modo o canto de Jodo Gilberto se estrutura, mais propriamente, como uma fala percussiva. Nesta
outra perspectiva, entende-se que a sua diccdo empregue, em equilibrio, duas técnicas: a) o gesto
entoativo, tipico do cancionista que observa “os lugares tonicos das palavras e das frases na linguagem
cotidiana” (TATIT, 1994, p. 271); por hipdtese, considera-se a técnica um desdobramento do “movimento
oratorio da melodia” estudado por Mario de Andrade no canto popular brasileiro (ANDRADE, 1987, p.
174;); b) o gesto percussivo, denotativo do sambista que valoriza, nas palavras cantadas, os efeitos de
aliteracdo e de onomatopeia; por hipétese, considera-se a técnica um desdobramento da utilizagdo
instrumental da voz humana estudada na mdsica popular-tradicional brasileira também por Mario de
Andrade (1991, p. 163). A seguir, é apresentada a ideia de que a fala percussiva de Jodo Gilberto
sintetiza, de modo ambivalente, tanto a alegre esperanca de um Brasil moderno quanto a melancolia pelo
lento cataclismo de um Brasil tradicional. Desse angulo, a sua performance vocal é interpretada enquanto
registro de certo processo histérico: a experiéncia do sujeito que vive, no enquadramento da modernidade,
entre a heranca dos “padrdes de convivio humano informados no meio rural e patriarcal” (HOLANDA,
2001, p. 147) e os novos ritmos do mercado urbano.

Palavras chaves:

Performance Vocal, Musica e Modernidade no Brasil, Can¢do Popular Urbana: Brasil, Jodo Gilberto,
Estudos Interdisciplinares: Sociais ¢ Humanidades

O estilo de canto de Jodo Gilberto se estabeleceu desde a gravagdo de “Chega de
saudade” (Antonio Carlos Jobim/ Vinicius de Moraes) e “Bim Bom” (Jo2o Gilberto) em
1958. E é certo que ndo ha novidade em constatar isso, nem ha novidade em dizer que o
seu estilo se caracteriza pela emissdo com pouca intensidade, pelo vibrato leve ou pela
total auséncia de vibrato, pelo timbre anasalado, pela divisdo ritmica que, aproximando-
se do movimento prosodico da fala, se desloca em relagdo a pulsacéo ritmica do viol&o
criando-se, assim, uma polirritmia. Todavia € um erro supor que nada ou que muito

pouco se modificou no canto de Jodo Gilberto até hoje. Sua estética estava definida com
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maturidade em 1958, mas desde entdo os recursos por ele utilizados vém sendo

alterados.

O programa Tim tim por tim tim: a musica de Jodo Gilberto, veiculado na
internet pela R&dio Batuta a partir de outubro de 2011, mapeou pela primeira vez esses
recursos, realizando um 6timo trabalho. Porém ainda n&o se estudou o assunto de tal
modo que se descrevesse a constante modificacdo dos recursos disco a disco. Além
disso, algumas nocdes sobre o seu estilo de canto se cristalizaram sem que tracos
essenciais fossem explicados pela critica; acima de tudo, sem que o sentido da sua
estetica fosse compreendido plenamente.

Nos limites desta comunicacdo, ndo apresentarei a cronologia de todos 0s
recursos. Minha intencdo é bem mais modesta: ao retomar a critica de Jodo Gilberto
desde o periodo histdrico da bossa nova e registrar apenas duas alteracfes fundamentais
no modo de Jodo cantar, pretendo tornar mais evidente a estética do cancionista; a
seguir, tenciono contribuir para a discussao do sentido da estética de Jodo Gilberto a luz

do processo historico brasileiro.

Em entrevista publicada na revista Radiolandia em novembro de 1959 — meses
apos o langamento do LP Chega de saudade, em margo daquele ano (Diniz, 2001, p. 2)

—, Jodo indicou algumas linhas de forca de seu canto:

Apenas procuro cantar sem prejudicar o sentido poético e musical
das composices. E assim como tirar 0s excessos, seguir o curso natural das
coisas, dar as notas de um jeito tal que ndo prejudique o sentido da poesia,
frisar aquelas palavras que tém a forga poética. Tudo isso de modo a ndo
deixar o ouvinte desinteressar-se pelo sentido daquilo que se canta.
(RADIOLANDIA, 1959, p. 9)

Como se percebe, ndo foi sem consciéncia que Jodo Gilberto desenvolveu o
canto que “flui como na fala normal”, na formulacdo do music6logo Brasil Rocha Brito
em 1960 (in CAMPQOS, 1986, p. 35). E seja pelo comentario de Jodo, seja sobretudo
pela audicdo dos fonogramas gravados por ele até aquele ano, ndo h& por que negar a
pertinéncia da observacdo de Brito. Contudo a situacdo de conversa intima encenada

pelo canto, a sua busca pelo “curso natural das coisas”, ndo se estrutura com a mera
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espontaneidade. E o titulo da entrevista a Radiolandia ja advertia: “‘Cantar com

299

simplicidade exige horas de estudo’”, uma declaracao do préprio cancionista.

De outro angulo, ndo foi sem consciéncia que o canto de Jodo Gilberto deu
maior importancia “ao texto do que a voz”, conforme escreveu 0 maestro Diogo
Pacheco em 1963. Vale a pena dizer que, ao explicar o ponto, inicialmente Pacheco
comparou dois momentos da histdria da épera salientando uma mudanca de interesse:
da “beleza da voz”, no séc. XIX, para “o texto e¢ as possibilidades sonoras dos
instrumentos da orquestra”, no séc. XX. A seguir, essa mudanca foi trazida para o

ambito da “musica popular”:

(...) Quando se ouve Francisco Alves, 0 que interessa
primordialmente é a sua voz, mas quando ouvimos Jodo Gilberto, o que
chama a atengdo é sua maneira de dizer o texto e também, as vezes, a
participagdo do grupo instrumental que o acompanha (Ex. “Saudade da
Bahia” com o conjunto de Walter Wanderley). (PACHECO, 1963, p. 18)

Concordando com Pacheco, “o sentido poético e musical das composigdes” ¢
perseguido pela maneira de Jodo Gilberto cantar o texto. Dizendo de outro modo, 0
sentido se constréi na expressdo musical da letra. Essa construcdo foi referida, de
passagem, pelo critico Roberto Schwarz em 1975: Jodo Gilberto “esfria sambas e
boleros e os canta distanciadamente, atento sobretudo ao desenho musical ¢ silabico™.
(SCHWARZ, 1992, p. 111) E também pelo escritor Sérgio Sant’Anna em 1982,
referindo-se a “Lobo bobo” (Carlos Lyra/ Ronaldo Boscoli), gravada por Jodo para o LP
Chega de saudade, e a “Trem de ferro (O trenzinho)” (Lauro Maia), gravada para o LP
Jodo Gilberto em 1961: “O contetido em Joao Gilberto é a propria forma de cantar, a
forma musical. Este conteldo ndo pode ser procurado semanticamente nas palavras lobo
ou bobo, mas em sua pronuncia musical, esse jogo com as letras b e 0. O ‘blim-blom’
das coisas” (SANT’ANNA, 1982, p. 214).

Num ensaio modelar, em 1992 o musicélogo Lorenzo Mammi afirmou que a
esséncia da maneira de Jodo Gilberto cantar estava “no jeito de pronunciar uma silaba
que ¢ comum a palavra e ao canto”. E, apds analisar que Jodo Gilberto distribui “os dois
caracteres basicos e complementares da prosodia brasileira, acentuacdo marcada e

articulacdo frouxa, em dois planos distintos, o da batida sincopada do violdo e o da
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emissao vocal ininterrupta”, Mammi sintetizou: “O horizonte ideal do processo ¢ um
ponto em que seja suficiente falar com perfeicdo para que a linha melddica brote
espontaneamente da palavra, uma vez encontrada a inflexdo e a cor exata de cada
silaba” (MAMMI, 1992, pp. 66-68). Em 1996, o linguistica Luiz Tatit, em meio a
extenso trabalho de analise, afirmou que, para Jodo Gilberto, “o texto ideal ¢ levemente
dessemantizado, quase um pretexto para se percorrer os contornos melddicos dizendo
alguma coisa (afinal, a voz, por ser voz, deve sempre dizer alguma coisa)”. (TATIT,
1996, p. 163) Por fim, a dissertacdo de mestrado apresentada por Carlo Machado Pianta
a Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 2010, cogitou na semelhanca entre
“detalhes de articulacao” de Jodao Gilberto, em seus trés primeiros LPs, ¢ “certas

articulacdes de sax, por exemplo, de Lester Young” (PIANTA, 2010, pp. 57-61).

Até aqui, tracei uma linha que vai da apreciagdo de que “o canto [de Jodo
Gilberto] flui como na fala normal”, feita em 1960, até a ideia de que Jodo Gilberto
busca “o que ha de mais especifico em termos de execugdo e equilibrio entre musica e
fala”, ideia exposta na década de 1990 (TATIT, 1994, p. 273); e dai para a aproximagao
entre a voz de Jodo e 0 sax de Lester Young, sugerida em 2010. Assumindo os riscos da
esquematizacdo, é o caso de indagar se tal linha ndo registra indiretamente as alteragdes
nos recursos utilizados por Jodo Gilberto ao longo do tempo. Dizendo de modo mais
claro, o que havia desde 1958 e no entanto se tornou mais evidente, disco apés disco, é
que a diccdo de Jodo Gilberto emprega em equilibrio duas técnicas. Desse equilibrio

resulta a sua fala percussiva ou, em sentido mais amplo, a sua fala musical.

De um lado, h& o gesto entoativo, a consciéncia de quem canta respeitando “os
lugares tonicos das palavras e das frases na linguagem cotidiana” (TATIT, 1994, p.
271). Pode se afirmar que a técnica deriva de um entendimento profundo da forma da
cancdo popular-comercial, uma vez que, no Brasil como em outros paises, essa forma
parece se relacionar com trés fontes: 1) a fala (desde a linguagem coloquial até a
literatura oral, incluindo as relagcbes de uma e de outra tanto com a cultura letrada
quanto com o0s processos de comunicacdo na industria cultural); 2) a danca; 3) a
linguagem musical. E ainda pode se aventar se o trabalho de Jodo Gilberto néo
desdobraria, em alguma medida, 0 que Mario de Andrade notou em varias modalidades
de cancdo popular-tradicional brasileira, “até em cantos dangados™: o “movimento

oratério da melodia”, o “ritmo discursivo”, as “frases oratdrias, livres de compasso” —
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lancando a hipotese de as manifestacGes serem de proveniéncia amerindia, mas sob
influxo do gregoriano (ANDRADE, 1987, p. 174).

De outro lado, ha na diccdo de Jodo Gilberto o gesto percussivo, denotativo do
sambista que valoriza, nas palavras cantadas, os efeitos de aliteracdo e, por vezes, os de
onomatopeia. Também se pode afirmar que a técnica deriva de um entendimento
profundo da forma da cancdo de mercado, em sua relacdo com a danca e, por extensao,
com a linguagem musical. E ainda pode se aventar se o trabalho de Jodo Gilberto
também ndo desdobraria, em alguma medida, a utilizacdo instrumental da voz humana
estudada por Mério de Andrade na musica de tradicdo oral (ANDRADE, 1991, p. 163).

Em termos cronoldgicos, o primeiro disco que tornou mais clara a estética do
canto enquanto fala percussiva foi Jodo Gilberto, de 1973, conhecido como o seu
“album branco”. Devo a indicagdo ao cantor Marcelo Pretto, que chamou a minha
atengdo para a exploragdo das consoantes em “Aguas de mar¢o” (A. C. Jobim), faixa
que abre o disco. Ao realcar os sons consonantais, logicamente Jodo Gilberto investe no
carater percussivo do canto. Mas basta perceber quantas vezes uma silaba cai na cabeca
de um compasso, e sentir como essa coincidéncia ndo gera peso nenhum, para saber que
o0 ritmo do canto dialoga com o do viol&o e o da percussdo sem submeter-se nem a eles
nem & métrica do compasso. E como se as palavras e a melodia surgissem durante uma

conversa intima, efeito para o qual também contribui a emissdo com pouca intensidade.

Ja em “Eu quero um samba” (Haroldo Barbosa/ Janet de Almeida), o canto
também realca as consoantes, mas na primeira parte. Na segunda, Jodo Gilberto explora
a duracdo das vogais, reforgando a tristeza dos versos (“Ah, quando o samba acaba/ Eu
fico triste, entdo,/ Vai, melancolia,/ Eu quero alegria/ Dentro do meu coracao”). Aliés,
este recurso ja estruturara a segunda parte de “Garota de Ipanema (The girl from
Ipanema)” (A. C. Jobim/ V. de Moraes/ Norman Gimbel), lancada em 1964 no disco
Getz/Gilberto. Nas duas gravages, o lirismo de Jodo se contréi em equilibrio com a
distdncia que o intérprete toma da matéria que expressa. Assim, escutamos 0 sujeito-

lirico de cada cancdo narrar a tristeza que sente.

Ampliando o foco, em ambas as gravacOes a maior duracdo das vogais sugere o
tempo vagaroso da melancolia, 0 seu peso, mas a isso se contrapde a manutengéo do

andamento, a sua relativa leveza. Ora, essa manipulacdo do tempo pela narracéo do
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sujeito-lirico se expandiria em “Siga” (Fernando Lobo/ Hélio Guimaries), gravada no
disco Jodo, de 1991. Junto da duragdo das vogais, em “Siga” ha a desaceleracdo do
andamento. O recurso é perfeitamente adequado ao sentido dos versos. Ao contrario de
“Garota de Ipanema” e “Eu quero um samba”, cujos versos cantam a melancolia e a
esperanga de superd-la (pela contempla¢do da beleza ou pelo samba), em “Siga” o
sujeito-lirico canta melancolicamente a sua desilusdo: primeiro entoa “Das estradas e do

tempo eu sei” e, depois, “Das estradas e do tempo cansei”.

No canto de Jodo Gilberto, a melancolia é um elemento essencial que ainda
carece de analise e de interpretacdo. Ja se tornou lugar-comum dizer que a bossa nova é
a trilha sonora de um paraiso a beira-mar — a zona sul do Rio de Janeiro nos chamados
“anos dourados”; ou dizer que a bossa nova funcionou como “uma sintese ¢ um lema”
da “euforia desenvolvimentista” vivida pelas classes alta e média no Brasil durante o
governo de Juscelino Kubitschek (31/1/1956 a 31/1/1961); ou dizer que a bossa nova
passou a simbolizar uma época de otimismo que nunca deveria ter terminado. Porém o
lirismo de Jodo Gilberto é intenso e, desde 1958, bastante melancolico. Se Jodo Gilberto
canta um Brasil moderno e paradisiaco, que paraiso é esse que se canta com
melancolia? Por que a esperanca ¢ manifestada sem efusdo? O que é que a sua obra

lamenta na modernidade, embora se trate de uma lamentacdo sem lamdria?

Creio que a esperanca melancélica permanece mal compreendida, em boa parte,
pela insisténcia da critica em manter a obra de Jodo Gilberto vinculada aos chamados
“anos dourados”. Creio que se deva estudar a forma do seu canto em relacdo ao
processo histdrico de crescimento industrial e urbano impulsionado entre as décadas de
1930 e 1950 no Brasil. Minha hipotese é que a fala percussiva de Jodo sintetiza, em
chave histérica, tanto a esperanga de um Brasil moderno quanto a melancolia pelo

“lento cataclismo’ de um Brasil tradicional.

Na perspectiva que estudo, a forma do canto de Jodo Gilberto condensa e
potencializa um processo social atravessado de contradigdoes: o conflito entre “a
influéncia ancestral dos padrées de convivio humano, informados no meio rural e
patriarcal” (HOLANDA, 2001, pp. 146-147), e a “predominancia da estrutura produtiva
de base urbano-industrial” (OLIVEIRA, 2003, p. 35). Ao cantar essa experiéncia, Jodo

Gilberto projeta uma utopia: harmonizar a dor causada pelo declinio daquela
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sociabilidade, a qual imperava ha mais de século no Brasil, com a alegria pelo ritmo

urbano, pelas modificacdes de padrdes econdmicos e valores sociais.

Em suma, o canto de Jodo projeta transformar em enlace o choque de Brasil
tradicional com Brasil moderno. Dai a esperanca sem efusdo e a lamentacdo sem

lamdria. Dai a esperanca melancolica da sua fala percussiva.
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O Portugués Cantado: comparacdes entre os inventarios fonéticos do PB e do PE e

algumas implicacdes musicais.

Wladimir Mattos

Universidade Estadual Paulista (UNESP), Brasil

Resumo:

Este trabalho trata das semelhancas e diferencas mais proeminentes entre as variagdes brasileira
(PB) e europeia (PE) da lingua portuguesa aplicada ao canto, tomando-se como referéncias o padrdo de
pronincia do PB Cantado — “Normas para a prondncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito”
(Kayama et al., 2007) e 0 Manual de Fonética - Exercicios e Aplicagdes (Espada, 2006).

Quanto ao escopo, este breve estudo comparativo se limita as consideragdes sobre o nivel
fonético, mais especificamente, sobre o aspecto fonético articulatoério. Entretanto, sdo mencionadas
algumas questdes relativas ao ambito fonoldgico, na medida em que alguns fenémenos deste ambito
atuem como moduladores prosédicos e, consequentemente, fonéticos.

A titulo de ilustracdo, apresenta-se a transcricdo fonética das letras de duas canc@es selecionadas,
sendo uma delas de origem brasileira e a outra portuguesa. Cada uma das cang¢des foi transcrita conforme
os padrdes adotados para a representagéo fonética do PB e o PE.

Introducéo

Sob um ponto de vista que permeia a literatura moderna sobre a técnica e a
expressdo vocal na performance musical, quanto a categorizacdo dos parametros da
técnica vocal, o pardmetro articulatério, e sobretudo um aspecto especifico deste
parametro que se compreende como a articulacdo fonética ou a dicgcdo, desempenha um

papel fundamental na formacéo integral do cantor.

Esta consideracdo pode se tornar ainda mais importante a medida que
ampliamos o foco dos estudos sobre a dic¢do no canto ao ambito da musicologia. Note-
se, por exemplo, o crescente interesse dos pesquisadores sobre a questdo da prondncia
da lingua aplicada ao canto, na pratica da performance historicamente informada
(enquanto recurso de experimentacdo contemporénea a servigo da compreensdo dos
indicios sobre a mausica do passado). Note-se, também, a importancia dos
conhecimentos sobre a diccdo, na sintese dos processos de composicdo, performance e
interpretagdo caracteristicos da musica na pos-modernidade (fundamental para o0s

estudos de aspectos estéticos, sociais, entre outros interesses musicoldgicos).
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Em ambas as perspectivas, o estudo da diccdo no canto pode ainda contribuir
significativamente para 0 maior entendimento das relacfes entre a linguagem musical e
a linguagem verbal, discussdo que transpassa toda a histéria da madsica ocidental e que
tem recentes desenvolvimentos em areas interdisciplinares como a psicologia e a

neurociéncia.

Se compreendermos as linguas naturais como cddigos vivos de comunicagéo,
abertos a variacdes sincrénicas (sociais, geograficas) e diacronicas (cronoldgicas), a
lingua portuguesa — que é multinacional e transcontinental — revela-se ao longo da sua

histéria como um extenso objeto de investigacao.

Embora correspondam a mesma lingua, as variacbes do portugués falado
atualmente no Brasil e em Portugal apresentam nitidas diferencas ao serem observadas
do ponto de vista das diversas areas de estudos linguisticos, tais como a semantica, a
sintaxe, a pragmatica, e, sobretudo, as areas da fonética, fonologia e prosddia. Estas
diferencas sdo claramente identificveis na pronuncia cantada das variacdes brasileira e
europeia, de tal modo que chegam a se refletir na propria estruturagdo do componente

melddico ou na prosédia musical.

Apesar de serem numerosos 0s estudos modernos sobre a dicgdo no canto, 0s
estudos da area musical sobre a prondncia da lingua portuguesa sdo ainda poucos, e a
retomada do interesse pelo tema € relativamente recente. No Brasil, as iniciativas mais
frutiferas remontam aos estudos de Mario de Andrade organizados no entorno do
Primeiro Encontro da Lingua Nacional Cantada, realizado em S&o Paulo, em 1937. Um
intervalo de quase 70 anos marca a distancia entre aquele célebre evento e o
estabelecimento do PB Cantado - Normas para a Prondncia do Portugués Brasileiro no
Canto Erudito, resultado do 4° Encontro Brasileiro de Canto, evento internacional
realizado também em S&o Paulo, em 2005. E justamente o inventario fonético do PB
Cantado, conforme publica¢do de 2007, que se toma como base a comparacao realizada

a sequir.

Em Portugal, onde h&a uma extensa producdo cientifica moderna sobre as

diversas questdes relacionadas a lingua portuguesa, com destaque para as pesquisas nas
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areas de linguistica e saude, desponta ainda mais recentemente do que no Brasil o
interesse por estudos de maior porte relacionados a pronuncia da lingua materna
aplicada ao canto. Por iniciativa do Nucleo Caravelas, entidade ligada ao CESEM —
Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical / Universidade Nova de Lisboa,
realizou-se em 2009 o simpdsio A Pronuncia do Portugués Europeu Cantado. Neste
evento, uma serie de comunicacdes e algumas performances musicais inspiradas no
tema do evento foram apresentadas por cantores, professores de canto, musicologos,
regentes, compositores, linguistas, fonoaudiologos de Portugal e do Brasil. No entanto,
em conformidade com os propdésitos do evento, ndo se mencionou ou estabeleceu nesta
ocasido qualquer padrdo referencial de pronuncia especialmente orientado a diccdo do
PE no canto. Uma vez que ndo se tem conhecimento sobre um estudo musical moderno
que trate da pronuncia do PE aplicada ao canto, as comparacdes realizadas a seguir
entre o inventario fonético do PB Cantado e a pronuncia do PE tomam como referéncia
0 inventario proposto por Francisco Espada em Manuel de Fonética - Exercicios e
Aplicacdes (2007), mesmo que se trate de uma obra estritamente relacionada ao modelo

vocal da fala, sem quaisquer pretensées musicais.

Discussao

A utilizagdo de um inventario fonético de determinada lingua natural como
padrdo referencial para a diccdo no canto oferece solucbes eficientes para o
desenvolvimento técnico e expressivo da performance do cantor, seja ele ou ndo falante
nativo daquela lingua. Para os falantes naturais da lingua em questéo esta contribuicao
pode se estender desde a formacdo técnica inicial (o pardmetro fonoarticulatério
contribui com o equilibrio da respiragdo, fonagdo e ressonéncia vocal) até os
tratamentos mais sutis do gesto musical do cantor, passando pelo melhor controle das
possibilidades acusticas e expressivas do componente verbal no fraseado melodico,
incluindo-se ai 0s aspectos relacionados as variagdes regionais, sociais e temporais da
lingua. Para os cantores ndo falantes naturais desta lingua, além dos aspectos
mencionados, a contribui¢cdo do padrdo referencial de prondncia € fundamental para o

entendimento dos ajustes fonoarticulatérios relativos entre a lingua estrangeira e sua

269



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

lingua materna, bem como para a uma melhor compreensao sobre aspectos técnicos e
expressivos que em geral se desenvolvem plenamente quando o falante esta imerso no

contexto cultural da lingua em questao.

Como um primeiro movimento no sentido de refletir sobre as diferencas entre o
PB e o PE e seu impacto na performance vocal e musical do cantor, faz-se necessaria
uma comparacao das variacOes ao nivel fonético, que pode ainda ser seguida de algumas
considerac@es sobre aspectos fonéticos-fonoldgicos, ou de ordem prosodica, que tenham

influéncia direta sobre os gestos articulatérios da lingua cantada.

Sobre o inventario fonético do PB Cantado

Conforme publicado em 2007, o padréo referencial de pronincia PB Cantado se
apresenta no formato de uma tabela que organiza em dois quadros (quadro das vogais e
quadro das consoantes) os simbolos fonéticos e ortograficos do PB, acrescidos ainda de
informacdes essenciais e complementares sobre transcricdo e prondncia. Em cada um
destes quadros, a apresentacdo dos simbolos fonéticos e ortogréaficos segue a ordem
alfabética. Ambas as categorias compreendem ainda alguns casos especiais de
sequéncias de simbolos ortograficos que, uma vez combinados, correspondem a formas
de prondncia autdbnomas (como no caso dos encontros vocalicos, encontros

consonantais e nasalizagdes).

Os simbolos fonéticos propostos foram selecionados a partir do AFI — Alfabeto
Fonético Internacional, estabelecido pela Associacdo Internacional de Fonética
(International Phonetic Association), que desde o final do século XIX se dedica a
proposicdo, ampliacdo e constante atualizacdo do resultado da identificacdo,
classificacdo e registro de tragcos fonético-fonoldgicos das linguas naturais. Quanto a
escansdo silabica e ortografia, na época de sua publicacdo, o PB Cantado seguiu a
proposi¢cdo da Academia Brasileira de Letras, que ainda ndo considerava as mudancas

previstas para a recente reforma ortografica do Portugués, atualmente em vigor.

Independentemente de qualquer projeto ideoldgico, o padrdo tem como principal
finalidade o estabelecimento de uma referéncia para cantores que tem e que ndo tem o

PB como sua lingua materna ou segunda lingua (em identidade com as razdes ja
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mencionadas acima). Entre as informacgdes essenciais para a transcricdo fonética e
pronuncia, destacam-se no PB Cantado aquelas que valorizam as caracteristicas
historicas, estruturais, técnicas e estéticas do PB, como reflexo de uma certa norma culta
da lingua, na maneira como ela é atualmente escrita e falada no Brasil. Por esta raz&o,
controvérsias quanto a algumas propostas que se apresentam como padrdo sdo
pertinentes, entre elas, a predominancia de determinadas variacdes regionais/historicas
do PB sobre outras, que em casos como 0 da letra <r> permite ajustes baseados na
escolha do intérprete, com base em aspectos de ordem técnica/estética vocal e musical
(o <r>, em determinadas posi¢Oes pode ser pronunciado como [r] ou como [X]).

Outros tipos de ocorréncia considerados com cautela foram os encontros
vocalicos e a sua caracterizacdo na escansdo silabica enquanto ditongos (vogais
pronunciadas em uma mesma silaba) e hiatos (vogais pronunciadas em silabas
diferentes). Também os casos de nasalizacdo, cuja sugestdo de prondncia chama a
atencdo para uma discutivel busca do equilibrio entre os padrdes vocalicos do francés e
do italiano, nas ocorréncias destas linguas que ocupassem posicdes fonologicamente
relativas aos processos de nasalizacdo do PB (esta proposta remonta a sugestdo do
professor Murilo de Carvalho, conforme os Anais do Primeiro Encontro da Lingua
Nacional Cantada, de 1937). Finalmente, de um ponto de vista prosédico, em um nivel
que ultrapassa a delimitacdo das palavras, foram destacados alguns casos especiais em
que a pronuncia de uma letra final de determinada palavra altera o seu comportamento

padrdo em virtude da correlagdo com a letra inicial de uma palavra seguinte.

Problemas do padrdo PB Cantado

Uma andlise atual e sucinta do inventario fonético representado no padrdo
referencial de pronuncia do PB Cantado chama a atencdo para a sua necessaria
reformulacéo, sobretudo quanto aos critérios gerais de organizacao, incluindo-se o grau
de estritura das transcri¢des, o tratamento de questdes controversas e a consideracdo de
aspectos fonoldgicos e prosodicos. Poder-se-ia também, de maneira complementar,
considerar as relagcdes entre o padréo de pronaincia do PB em relacdo ao PE e destes em

relacdo aos inventarios fonéticos ou padrdes de pronuncia de outras linguas.
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Primeiramente, chamam a atencdo no PB Cantado algumas inconsisténcias
quanto a relacdo entre o inventario fonético e aspectos gramaticais que poderiam
explicar ou contextualizar as razfes das resultantes fonéticas adotadas. Ao contrario do
PB Cantado, estas relagdes sdo muito bem colocadas por Francisco Espada quanto ao

inventario fonético do PE, no Manual de Fonética também considerado neste trabalho.

Quanto as solucbes dadas a alguns fenémenos fonético-fonoldgicos — tais como
a pronancia das vogais atonas, 0s encontros vocalicos internos as palavras, as variagdes
de pronuncia das consoantes vibrantes, laterais e oclusivas dentais, a escansao silabica,
0s acentos vocabulares, os processos de estruturacdo/reestruturacdo vocabulares e
frasais (encontros vocalicos, encontros consonantais e comportamentos articulatorios na
relacdo entre consoantes e vogais de fronteira) —, carecem, como ja foi dito, de obedecer
a critérios mais consistentes e, se possivel, embasado por novas pesquisas linguisticas e
musicais de carater qualitativo e quantitativo. Nesse sentido, dentre os componentes do
inventario fonético do PB Cantado, uma das solu¢bes que mais carecem de
embasamento teorico e experimental no canto é a das nasalizacdes, uma vez que, além
dos desafios que o entendimento sobre a nasalizacdo do PB oferece a organizacao de um
padrdo referencial de pronincia, este aspecto esta intimamente ligado as investigacdes
atuais sobre a propria técnica vocal e os modelos de canto com base no PB (bem como
no PE). Mesmo as controvérsias mais relacionadas as variacBes regionais, sociais e
histéricas do PB também encontrariam melhor tratamento a partir da revisdo dos
critérios de representacdo fonética com base em novas pesquisas especificamente

orientadas a esta finalidade.

Em alguns casos, sobretudo quanto a acentuacdo ténica de determinadas
palavras, o PB Cantado sugere a consulta a um dicionario, como extensdo as
informacBes essenciais e complementares da tabela. Esta mesma sugestdo pode ser
compreendida em outros casos cujas caracteristicas prosddicas sdo peculiares, entre
eles: as palavras monossilabicas, as palavras terminadas em consoantes diferentes das
que constam na tabela (sobretudo as oriundas de outros idiomas), alguns casos de
encontros consonantais entre as margens de silabas diferentes de uma mesma palavra,
sujeitos a ocorréncia de epéntese (inclusdo de uma vogal entre as consoantes, com a

valorizacdo do ritmo silabico). Todos estes casos poderiam ser acolhidos em uma
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revisao criteriosa e mais detalhadamente investigada sobre o inventario fonético
proposto, tornando até desnecessaria a recorréncia aos dicionarios que, por sua vez,
também ndo se dispdem ainda em edicOes perfeitamente compativeis a finalidade de
orientagéo da diccdo do PB aplicada ao canto.

Sobre o inventario fonético do PE

O Manual de Fonética de Francisco Espada, cujo inventario fonético sera
comparado a seguir com o padrdo PB Cantado cumpre de maneira adequada com a sua
proposicdo de referenciar a pronuncia falada do PE. Com a utilizacdo da simbologia
proposta pelo Alfabeto Fonético Internacional, em detrimento do uso de recursos
tradicionais aos estudos linguisticos do PE, configura-se como um excelente material
para a comparacdo sucinta entre o seu inventario fonético e aquele proposto pelo PB

Cantado.

Como ja foi dito, chama a atencdo neste manual, em comparacdo com a tabela
do PB Cantado, a abordagem linguistica/gramatical que permeia toda a exposic¢do de
conteddos, incluindo-se as relacbes entre as propostas de transcricdo fonéticas e os
fundamentos de outras ordens gramaticais ou linguisticas. Os exercicios de notacao e as
referéncias em audio fazem deste livro um excelente material de apoio para o estudo da

pronuncia aplicada ao canto.

Uma vez que ndo cabe neste trabalho qualquer critica especifica as solucdes
propostas neste manual quanto a representacdo fonética do PE, ou mesmo quanto
quaisquer relacdes desta representacdo com as caracteristicas articulatorias do canto na
variante europeia do portugués, apresenta-se a seguir o resultado de uma andlise
comparativa entre este inventario fonético do PE e o inventario proposto pelo PB
Cantado.

Consoantes e vogais do PE em comparacido com o PB

Destacam-se abaixo as vogais e consoantes do PB e PE, conforme os inventarios

fonéticos referenciais, no contexto do Alfabeto Fonético Internacional. Os simbolos
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destacados em cor verde representam fonemas de ambas as variacfes, enquanto 0s

destacamentos em cor amarela e vermelha se referem respectivamente aos simbolos que
representam exclusivamente fonemas do PB ou do PE.
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Obs.: na tabela do AFI, enquanto a aproximante palatal vozeada [j] (ou semivogal [j])
estd representada regularmente na tabela das consoantes pulménicas (tabela acima), a

aproximante labio-velar vozeada [w] (ou semivogal [w]) encontra-se representada na

sessao “other symbols™:
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OTHER 5YMBOLS
M\ Voiceless labial-velar fricative Q Z Alveolo-palatal fricatives
W Voiced labial-velar approximant -[ Voiced alveolar lateral flap
Voiced labial-palatal approximant ﬁ Simultaneous I and X

Voiceless epiglottal fricative

Affricates and double articulations
can be represented by two symbols
Jjoined by a tie bar if necessary.

WVoiced epiglottal fricative

RO =
35)
(&

Epiglottal plosive

As representacdes fonéticas do PE gue divergem do PB Cantado

Como se vé acima, do ponto de vista estritamente fonético os inventarios
adotados para a comparacao entre o PB e o PE compartilham de relativamente poucas
divergéncias, que se acentuam a medida que se observam 0s aspectos relacionados aos

processos fonético-fonoldgicos e prosddicos da fala.

A seguir, apresentam-se as principais divergéncias de representacdo simbolica
do inventério fonético adotado para o PE, em relacdo ao padrdo referencial do PB
Cantado. Os demais casos de representacdo e pronuncia, excluidos da relacdo abaixo,

podem ser considerados como similares nas duas variagoes.
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Vogais

Simbolo | Ocorréncia

fonético | (divergéncias em relagdo ao PB Cantado)

[e] * Em todas as posicdes atonas, inclusive as pretonicas

* Nas estruturas encliticas; ex. o <a> na expressdo <a tempos>

e Sempre antes de <m>, <n>, <nh>; ex. <amor>*

* Na distin¢do de tempos verbais; ex.: <observimos> e <observamos>

* Na forma do ditongo decrescente [j], relativa aos casos em que <e> é seguido
pelas consoantes palatais <ch>, <j>, <nh> ou <lh>; ex. <beijo>

* exceto na 1? pessoa do plural, em verbos da 1? conjugacgio, no pretérito perfeito
Excecdes:

* Na prontincia do radical do verbo <ganhar>; ex. <ganho, ganhas>

* Em casos de contrag@o entre <a> e <a>; ex. <aquele, aquilo>

*Termos de origem latina, quando haviam dois <a>; ex. <padeiro>, de <paadeiro>
* Em casos de <a> em posi¢@o dtona final seguida de <r>; ex. <agicar>

¢ Antes de <I> ou <u> homossildbicos; ex. <algoddo>, <aumento>

* Antes de <cg, cc, pt, ct>; ex.<acclo, accionar, accessivel, aptiddo, actual>

[e] ¢ Antes de <n> heterossilabico; ex.<oxigénio>

* Antes de <pc, pc, c¢, cc, ct, gm, x>

* Em vocdabulos eruditos; ex. <retdrica, inclusive, ave, salve>

* Antes de <I> e <r> homossildbicos e pds-tdnicos; ex. <incrivel, super>
* Em palavras derivadas de palavras com <e> tonico; ex. <velhice>

[i] * Proniincia do <e> pretdnico, exceto quando ocorre [1]
¢ Prontincia do <e>, nos verbos terminados em <ear>

[i] * Prontdncia do <e> ou <i> dtonos, antes de consoante palatal

* Pronincia do <i> dtono em palavras em que ocorram outros <i>

* Pronincia do <e> em posi¢do 4tona final

* Casos de <e> entre consoantes (dentro das palavras ou entre palavras)
* Em palavras iniciadas por <es> ou <ex>

* Entre palavras terminadas em <s> e iniciada por <es> ou <ex>

* Quando <e> dtono segue <f, v, t,d, p, b, j, g> ou & seguido por <r, s>
obs.: nos trés ultimos casos a pronincia pode também ser suprimida
Excecdes:

* Em casos de <i> dtono em posi¢éo inicial; ex. <inicio>

¢ Casos de <i> 4tono em verbos da 3 conjugacdo; ex.: <corrigir>

* Nas palavras derivadas de outras cujo <i> era tdnico; ex.: <circular>

[0] ¢ Antes de consoante nasal; ex. <onibus>
* Nos ditongos crescentes <uo>; ex. <quociente>

[u]l [ 1["]| » Em casos de <o> postdnico, ao invés de [U], usa-se: [u], [ ], [*]

¢ Em casos de <o> pret6nico, usa-se [u]

* Em caso de <u> pretdnico, usa-se [u] ou [i]

obs.: [u] corresponde ao fonema [u] desvozeado, [ ] corresponde a supressido do
som fonético, [*] corresponde a supressdo com labializagéo.
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Ditongos
Tipos de Ocorréncia
ditongo (divergéncias em relacdo ao PB Cantado)
Decrescentes | ¢ Vogal + [j] ou [W], ao invés do uso de [I] ou [U]
* Os casos de <ei> sdo pronunciados como [&]]
Crescentes * Os casos de <ea> sdo pronunciados como [ja]
* Os casos de <uo> sdo pronunciados como [w9]
Instaveis * Os casos de <ee> sdo pronunciados como [je]
* Os casos de <eo> ou <io> sdo pronunciados como [ju]
* Os casos de <oa> sdo pronunciados como [we]
Nasais * Os casos de <ie, ai, em (final de palavra)> sdo pronunciados como [&]], em
vez de [21]
* Os casos de <o, am (final de palavra)> sdo pronunciados como [BW], em
vez de [BU]
* Os casos de <0e> sdo pronunciados como [0j], em vez de [01]
* Os casos de <ui> sdo pronunciados como [{ij] em vez de [{i1]
* Alguns “paradigmas verbais” como <ém>: [Bj8]] e <oem>:[9j&]]
Consoantes
Simbolo | Ocorréncia
fonético | (divergé€ncias em relagdo ao PB Cantado)
[B] * Prontincia do <b> entre vogais (também nas junc¢des vocabulares)
[0] * Prontincia do <d> entre vogais (também nas jun¢des vocabulares)
[Y] * Pronincia do <g> entre vogais (também nas jun¢des vocabulares)
[1] <I> em finais de silaba e palavras
[R] * Prontincia do <r> nos mesmos casos de [X] e [r], no PB Cantado
[r] * Como no PB Cantado, mas também ao final de silabas e palavras
[f] * Para <s, z> em final de silaba, seguida de consoante ndo vozeada
obs.: na jungdo entre palavras usa-se [[] para <s, z, x> ao final da tltima silaba
seguido de consoante ndo vozeada na primeira silaba da palavra seguinte
[3] ¢ Para <s, z> em final de silaba, seguida de consoante vozeada
obs.: na juncdo entre palavras, usa-se [3] para <s, z, x> ao final da dltima silaba
seguido de consoante vozeada na primeira silaba da palavra seguinte
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Observe-se que, no Manual de Fonética de Francisco Espada, os casos de
nasalizacdo sdo tratados de maneira idéntica a proposta do PB Cantado, salvo

determinados casos de ditongos nasais.

Quanto aos ditongos orais decrescentes, da-se preferéncia a representacao do
tipo “vogal + semivogal ou aproximante” (ex. [a]]) do que a representa¢dao “vogal +
vogal” (ex. [a:1]) do PB Cantado. Os ditongos crescentes denominados como “instdveis”
sdo casos correlatos aos mencionados no PB Cantado e que tem a sua possivel

realizacdo prosodica como hiatos (ex.: <pra-ia> ou <pra-i-a>).

E especialmente interessante, do ponto de vista da diccdo no canto a perspectiva
de se atribuir a consoante nasal <m> ou <n> o carater de nasaliza¢do que se estabelece
nas vogais que as antecedem, em finais de silabas internas as palavras. A realizacéo de
experimentos pedagogicos e cientificos poderia corroborar a eficiéncia desta perspectiva

na aprendizagem e performance do canto.

Também desperta interesse a observacao quanto a nao estritura da transcri¢éo
fonética, na representacdo das consoantes nasais relacionadas a <m, n> finais de silaba,
que antecedam [p, b, t, d, k, g], além da possibilidade de se utilizar, nestes casos, a
representacdo transitoria de uma nasal velar [n] entre as vogais nasalizadas e as

consoantes [k] ou [g] que as sucedem.

Representacdo fonética do PB e PE, na prética

Apresenta-se, a seguir a transcricdo fonética das letras de duas cancgdes
selecionadas, sendo uma delas de origem brasileira e a outra portuguesa. Cada uma das
cancOes foi transcrita conforme os padrfes adotados para a representacdo fonética do
PB e o PE.

As letras das cancBes foram organizadas formalmente de maneira livre, porém
referenciadas pelas partituras quanto a ocorréncia de simbolos de pontuacéo gramatical

e relagcdes maiuscula/minuscula no inicio das frases ou versos.
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Acalanto da Rosa

Cangdes de amor, 1% série, n® 2 (1958)

Claudio Santoro (1919 — 1989) | autor da letra: Vinicius de Moraes (1913 — 1980)*

* ha indicios de que nesta série de can¢des o processo de composi¢do ocorre por vezes a
quatro maos.

Dorme a estrela no céu
PB ['dor.mr a 1s'tre.le nu seu]

PE ['dor.mi e if'tre.le nu sew] {'tre.le

Dorme a rosa em seu jardim
PB ['dor.mr a 'xo.ze &:1 seu 3ar'd3i |

PE ['dor.mi ® 'Ro.ze 8] sew 3er'di ]

Dorme a lua no mar
PB ['dor.mr a 'lu.e nu mar]

PE ['dor.mi ® 'lu.e nu mar]

Dorme o amor dentro de mim
PB ['dor.m1 v a'mor 'de.tro d31 mi]
PE ['dor.mi u ®'mor 'de.tru di mi] di

E preciso pisar leve,
PB [e pre'si.zu pi'zar 'le.vi]

PE [ pri'si.zu pi'zar 'le.vi] pr'si.zo

ai, é preciso ndo falar
PB [a:1 € pre'si.zu ngu fa'lar]

PE [aj ¢ pri'si.zu ngw fe'lar] pri'si.zu

Meu amor se adormece

PB [me:u a'mor st ador'me.si]

PE [mew e'mor si edor'me.si]

que suave o seu perfume
PB [ki su'a.vi u se:u per'fu.mi]

PE [ki su'a.vi u sew pir'fu.mi] pri'fu.mi

Dorme em paz, rosa pura
PB ['dor.mr &:1 paz 'x2.ze 'pu.re]

PE ['dor.mi ] pa3z 'Ro.ze 'pu.re]

O teu sono nao tem fim
PB [u te:u 'so.nu n&:u t&:1 fi]

PE [u tew 'so.nu ngw t&j fi]
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Ai que linda moca
Seis cancdes portuguesas, n° 2 (1940-1)
Ernesto Halffter (1905-1989) | autor da letra: an6nimo

Ai, que linda moca sai d'aquela choca, loira e engracada.
PB ['a1 k1 'li.de 'mo.se sa1 da'ke.le '{o.se 'lor.re 1 €.gra'sa.de]

PE ['aj ki 'li.0e 'mo.se saj de'ke.le 'fo.se 'loj.ce i &.gre'sa.de] de'ke.le, T.gre'sa.de

Leva arregagada a saia encarnada de chita grosseira.
PB ['le.ve axe.ga'sa.de a sa.je &kar'na.de d31 'fi.te gro'ser.re]
PE ['le.ve eRe.ge'sa.de e sa.je e kar'na.de di '[i.te gru'sej.ce] i.kar na.de, di, gri'sej.re, gr'sej.re

E cantarolando vai gentil guiando seu ditoso gado.
PB [1 ke.ta.co'le.dv var 3e'tiv gi'e.dv sev dzi'to.zo 'ga.du]
PE [i k&.ta.ru'l2.0u vaj 3&'tit gi'g.0u sew di'to.zu 'ga.du] di'to.zu,'ya.0u

Seu rebanho amado sempre enamorado da cangao fagueira.
PB [seu xe'bg.u a'ma.du 'sé.pr1 e.na.mo'ra.du da k&'stu fa'ger.re]

PE [sew Ri'B2.iu e'ma.du 'sé.pri i.na.mu'ra.0u de ké'séw fe'yej.re] i.na.mi'ra.du, i.na.m'ra.du

Tudo sao tristezas, tristezas e dor
PB ['tu.du s#u tris'te.zes tris'te.zes 1 dor]

PE ['tu.du sBw tri'fte.zef trif'te.zef i dor] trif'te.ze.zi'dor

Tudo s@o tristezas para 0 meu amor
['tu.du sBu tris'te.zes 'pa.re U meu a'mor]

['tu.0u sew tri'fte.zef 'pe.re u mew e'mor]

Consideracoes finais

Se o PB Cantado propGe o estabelecimento de um padrdo de prondncia
reconhecivelmente brasileiro para o canto erudito — livre da influéncia expressiva das
variacdes historicas e regionais da lingua falada, bem como da influéncia de prondncias
estrangeiras —, ao aplicarmos no canto as transcricdes fonéticas das duas cangdes
selecionadas verificamos que a simples informacdo da performance sobre aspectos
fonético-fonoldgicos tipicos de cada uma das variantes da lingua portuguesa permite o
reconhecimento da variagdo de aspectos como a inteligibilidade semantica e a eficiéncia
prosodica de cada padréo articulatorio no seu contexto dialetal, bem como as influéncias
musicais que se revelam na experimentacdo pratica de cada um dos modelos de

pronuncia.
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E certo que ambos os padrdes de transcricdo carecem de mais consisténcia e
detalhamento quanto as variacdes de pronuncia e informacgdes de ordem linguistica,
sobretudo em relacdo a prosodia verbal e sua influéncia sobre a estruturacdo e expressao

musical.

A primeira vista, comparando-se as transcricdes fonéticas das cances
selecionadas, com base nos padrdes de transcricdo adotados para o PE e o PB, pode-se
considerar que o padrdo do PE oferece uma interface mais imediata e fiel entre o
elemento grafico e a sua realizacdo fonica. Uma vez que o grau de estritura nos dois
modelos referenciais de transcricdo é relativamente aproximada, seriam possiveis
justificativas para este resultado os reflexos de solugfes como o tratamento das vogais
atonas pretonicas, a variacdo de comportamentos fonéticos de consoantes oclusivas que
se convertem em fricativas a sua influéncia sobre a reestruturacdo de palavras, bem

como o carater mais acentual do ritmo prosodico do PE em comparacéo com o PB.

Quanto ao PB Cantado, apesar de contribuir para a compreensao do sistema de
representacdo fonética do PB a partir de uma certa pragmética da lingua cantada,
necessita de importantes reformulacbes para que possa atender com eficiéncia a
propdsitos musicais mais especificos, tais como o ensino e aprendizagem do canto, 0
desenvolvimento da expressdo vocal na performance musical e o0s estudos

musicoldgicos de carater técnico, estético e/ou historico.
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Edite Rocha, organista, licenciou-se em Ensino de Musica na Universidade de Aveiro,
prosseguiu os seus estudos nos Conservatoire de Musique de Perpignan e Claude
Debussy (XVIe) em Paris, Schola Cantorum Basiliensis (Diplom fir Alte Musik),
concluiu em 2010 o seu doutoramento em Musica na Universidade de Aveiro sobre a
obra de Manuel Rodrigues Coelho, Problemas de Interpretacdo, com o apoio da FCT.
Atualmente realiza um pos-doutoramento no INET-md/UA com o apoio da FCT e
lecciona 6rgdo na Universidade de Aveiro.

Edmundo Hora: Doutor em Musica pela Unicamp, graduou-se como "Solista de
Cravo" pela Escola Superior de Artes de Amsterdd e pos graduou-se na Hogeschool
Stichting Amsterdam - Sweelinck Conservatorium, orientado respectivamente por J. Ogg

e A. Uittenbosch. Professor de Cravo e Musica Barroca no Departamento de Musica do
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Instituto de Artes da Unicamp desde 1993. Atua ainda no Programa de Pds-Graduacéo -
Mestrado e Doutorado em Cravo na mesma Universidade. Trabalhos apresentados: VI
Festival Internacional de Mdsica Sacra de Quito — Equador 2007, 111-VI Simpdsio
Internacional de Cognigéo e Artes Musicais SINCAM e Encontros de Musica Antiga de
Recife/Olinda — agosto de 2007, 2008, 2009 e 2010. ldealizador e realizador do
PERFORMA CLAVIS 2010 - Internacional, com apoio da FAPESP.

Eleonora Cavalcante Albano é livre docente em Fonética e Fonologia no
Departamento de Linguistica da Unicamp, fundadora do Laboratério de Fonética e
Psicolinguistica (Lafape — IEL — Unicamp) e coordenadora do Grupo de Estudos em

Dinamica da Fala (Dinafon)

Eliana Asano Ramos: Doutoranda em Mdsica, Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP), orientacdo Profa. Dra. Maria José Dias Carrasqueira de Moraes, area
Praticas Interpretativas. Titulo: A escrita pianistica nas cangdes de Ernst Mahle.
Bolsista de Doutorado FAPESP.

Mestrado em Musica, UNICAMP (2011). Titulo: As relagdes texto-musica e 0
procedimento pianistico em seis cancdes de Ernst Mahle: propostas interpretativas.
Bolsista de Mestrado FAPESP.

Bacharelado em Musica, UNICAMP (2000). Pesquisa Iniciacdo Cientifica apresentada
no VII Congresso Interno UNICAMP (Campinas, SP, 1998). Titulo: Anélise e
organizacdo das pecas para piano solo de Ernst Mahle em ordem progressiva de

desenvolvimento exigido do pianista. Bolsista SAE/UNICAMP.

Comunicacg0es orais: XX Congresso da ANPPOM — Associa¢do Nacional de Pesquisa e
Pds-Graduagdo em Mdsica (Florianopolis, SC, 2000), | Performa Clavis International
(Sdo Paulo/SP, 2010), | SIMPOM - Simpdsio Nacional de P6s-Graduandos em Mdsica
(Rio de Janeiro/RJ, 2000), | Simp6sio Nacional de Musicologia (Pirenopolis/GO, 2011),
VII SIMCAM - Simpésio Internacional de Artes e Cognicdo Musical (Brasilia/DF,
2011) e VOX:IA Encontro sobre a expressividade vocal na performance musical (S&o
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Paulo/SP, 2011). Comunicacdo oral aprovada: XXI Congresso da ANPPOM
(Uberlancia/MG, agosto de 2011).

Areas de interesse: piano e cangdo de cAmara brasileira.

Elisa Lessa concluiu o seu Doutoramento em Ciéncias Musicais, area de Ciéncias
Musicais Historicas, pela Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa em 1998. E Professora Associada do Instituto de Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade do Minho, Directora do Departamento de Musica desde 2009
e Directora da Licenciatura em Musica da Universidade do Minho desde 2007. Elisa
Lessa é autora de diversos estudos sobre Musica Portuguesa dos séculos XVIII a XX,
bem como de artigos cientificos publicados em revistas especializadas portuguesas e
estrangeiras. Tem editadas obras de musica portuguesa do século XVIII e de Mdusica
Portuguesa para a infancia dos séculos XIX e XX. Elisa Lessa organiza e coordena
encontros cientificos na area da Musicologia e da Pedagogia musical em Portugal e
integra comissBes cientificas de congressos internacionais na area da Musicologia.
Orientou 35 teses de mestrado e duas teses de doutoramento j& concluidas. Tem em
curso a orientacdo de duas teses de doutoramento.

Ernesto Hartmann é Bacharel em piano pela UFRJ, Licenciado em Musica pela
UCAM/RJ, Mestre em Mdasica pela UFRJ e Doutor em Musica pela UNIRIO. E
professor e chefe do Departamento de Teoria da Arte e MUsica da Universidade Federal
do Espirito Santo (UFES).

Eurides de Souza Santos possui Licenciatura em Musica pela Universidade Federal de
Pernambuco (1991), mestrado em Mdusica pela Universidade Federal da Bahia (1996) e
doutorado em Modsica pela Universidade Federal da Bahia (2001). Atualmente é
professor adjunto da Universidade Federal da Paraiba. Tem experiéncia na area de
Musica, com énfase em Etnomusicologia, atuando principalmente nos seguintes temas:
musica e sociedade, cultura popular, musica de tradicao oral e performance. Coordena o

Nucleo de Pesquisa em Estética Musical e Performance — NEPEM - vinculado ao
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Programa de PoOs-Graduacdo em Musica da Universidade Federal da Paraiba, onde
desenvolve estudos sobre Musica de Tradicdo Oral com foco atual na Brincadeira dos
Cocos. Orienta trabalhos de dissertacdo desde 2009. Nestes Ultimos anos publicou os
seguintes trabalhos: SANTOS, E. S. “O tempo de Mestre Jove: memorias do coco de
Forte Velho”. In: V ENABET, 2011, Belém. SANTOS, E. S.; FONTOURA, Marcos
Aragdo. “A Banda da Policia Militar do Rio Grande do Norte no desfile de sete de
setembro de 2010: discutindo Mdsica, Ritual e Sociedade”. In: PERFORMA, 2011,
Aveiro. SANTOS, E. S. “A construcdo biogréafica na cultura popular: narrativas da
cantadora de coco-de-roda e ciranda, V6 Mera”. In: XX Congresso da ANPPOM, 2010,

Florianopolis.

Giorgio Monari, pesquisador e musico, leciona Histéria da musica na Sapienza
Universita de Roma e na Pontificia Universitas Gregoriana, além de reger o Coro Diego
Carpitella e Musica Sapienza Coro em Roma. E diretor artistico do Projeto Aquarela,
desenvolvido pelo Centro Cultural Brasil-Italia em Roma. Pesquisou e publicou estudos
nos ambitos da estética da interpretacdo musical, da histéria dos conceitos musicais e da
historia da musica — os trovadores, a masica quinhentista, a misica em Roma no século
XIX, as relacbes entre musica da Europa e do Brasil. Coordenou a publicacdo de Canto
‘popolare’ e canto corale (Feniarco, 2008); colaborou na enciclopédia 1l Medioevo sob
coordenacdo de Umberto Eco (2009) e na Storia dei concetti musicali sob coordenagéo
de Gianmmario Borio (2009). Autor de estudos sobre a musica do Brasil (Immaginario
sonoro del Tropicalismo, 2007; Interpretar as pecas folcloricas para voz de Heitor
Villa-Lobos, 2009), é organizador de simpdsios, festivais e concertos sobre musica
brasileira em Roma (“Heitor Villa-Lobos e 1I’Europa”, 2009; “Aquarela: canzoni tra

Italia e Brasile”, 2010-2011).

Givanildo Amancio da Silva: Diretor e membro fundador da Associacdo Brasileira de
Canto Coral, Atuou como Consultor da UNESCO-BR para area de educagdo musical a
partir do Folk Song. Professor Licenciado em Musica-UFPE e Mestrando Ciéncias
Musicais UNL.
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Guida Borghoff, pianista carioca, concluiu mestrado e doutora em musica de camara e
na cancdo alemd com os professores Fany Solter, Helmut Barth e Hartmut H6ll na
Alemanha. E professora adjunta de piano e mdsica de cAmara na Escola de Musica da
UFMG, onde desenvolve atividades de pesquisa e divulgagdo da musica brasileira no
grupo Resgate da Cancao Brasileira. Sua discografia de cancgdes inclui as Serestas para
canto e piano de Villa-Lobos com Céline Imbert, Cancdes de Liszt (2008) com
Reginaldo Pinheiro e a integra de cancbes de A. Nepomuceno, L. Fernandez, F. Braga,

além de cancdes de C. Guarnieri e Helza Caméu.

Guilhermina Lopes é bacharel em Musica (cravo) pela Universidade Estadual de
Campinas. Participou de diversos festivais e masterclasses nas areas de cravo e regéncia
coral. Apresentou-se na Il e 11l Semana do Cravo — UFRJ e no VIII Festival de Musica
Sacra de Campinas como instrumentista e, como regente, em varias edi¢des do Festival
Mdusica nas Montanhas — Pocos de Caldas. Atualmente, cursa o Mestrado em
Musicologia Histérica na UNICAMP, sob a orientacdo da profa. Dra. Lenita Waldige
Mendes Nogueira.

Grasieli Cristina dos Santos (soprano) é graduada em Letras pela Universidade
Regional de Blumenau/SC (2010) com Laurea Académica, e mestranda do Programa de
Pds-Graduacdo em Musica na linha de pesquisa Musicologia Histérica da Universidade
Federal do Parand, sob a orientacdo do professor e compositor Dr. Mauricio Dottori.
Atua também como professora de canto e ministrante de cursos e oficinas de canto e
higiene vocal. Integra o coro Polyphonia Khoros (Florianopolis — SC-Brasil). Foi aluna
da soprano Neyde Thomas (PR) e atualmente esta sob a orientacdo de Kalinka Damiani
(SC). Desenvolve estudo critico-interpretativo acerca das cangdes para voz e piano do

compositor Jose Penalva, com énfase nas relagdes texto/musica.

Gustavo Angelo Dias: Professor do curso de Licenciatura em Mdsica da Universidade
Estadual de Ponta Grossa (UEPG), mestrando em Musica pela Universidade Federal do

293



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Parana (UFPR), e bacharel em cravo pela Universidade Estadual de Campinas

(UNICAMP), ¢é pesquisador da area de musicologia histérica, e atua como cravista.

Jeanne Rocha graduada em Canto e mestranda em Artes pela Universidade Federal de
Uberlandia sob orientacdo do Prof. Dr. Flavio Carvalho. Atua ha 13 anos como docente
nas areas Canto, Técnica Vocal e Dic¢do no Ensino Médio do Conservatorio Estadual
de Musica Cora Pavan Cappareli. Dedica-se a pesquisa e ensino da Cancdo Erudita
Brasileira e Portugués Brasileiro Cantado e também a Fonética para cantores com
énfase no sistema International Phonetic Alphabet (IPA).

Juliana Starling: Bacharel em Canto, pela Universidade Estadual de Campinas-
Unicamp/BR e mestre em Musica pela Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”-Unesp/BR. Recebeu orientacdo vocal das professoras: Herminia
Russo; Elvira B. Crimi (Academia de Santa Cecilia/ltalia); Rita Patané e Maria Luisa
Cioni, em Mildo/ltalia. Destaca-se em sua carreira participacdo em recitais e concertos,
e em Gperas como Psyche, de J. B. Lully; La Boheme e Turandot; de G. Puccini; Otello,
de G. Verdi; Adriana Lecouvreur, de F. Cilea; e O barbeiro de Sevilha, de G. Rossini.
Tem se apresentado em espacos como: Sala Sdo Paulo; Theatro Municipal de S&o
Paulo; Centro Cultural Séo Paulo; Teatro Alfa Real, Teatro Copa Airlines; Palacio das
Artes; Teatro Colon de Buenos Aires; Kurhaus Wiesbaden; Bad Schwalbach e Limburg
(Alemanha). E integrante do Coral Lirico do Theatro Municipal de S&o Paulo. Desde
2007 integra o corpo de solistas convidados da companhia alemd “Opera Classica
Europa” se apresentando regularmente nos festivais promovidos por esta em diversas

cidades da Europa.

Jonas Klug da Silveira, natural de Pelotas, estado do Rio Grande do Sul, Brasil.
Licenciado em Filosofia, Bacharel em Mdusica (Canto) e Mestre em Ciéncias (Educacéo)
pela Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Ao longo de sua formacgdo académica,
realizou cursos de aperfeicoamento vocal com diversos profissionais do Brasil e do

Exterior. Artisticamente, atuou como solista (baritono) em concertos, missas e Operas
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junto as Orquestras Sinfonicas de Porto Alegre, Caxias do Sul e da Pontificia
Universidade Catélica do R. Gde. Do Sul (PUCRS). E professor assistente do Centro de
Artes da UFPel, lecionando Técnica Vocal e Canto no Curso de Mdsica (Licenciatura),
havendo atuado também na area de Historia e Estética da Musica.

Lenine Alves dos Santos: Doutorando no Instituto de Artes da Unesp, sob orientacéo
da Profa. Dra. Martha Herr, Lenine Santos estreou em Opera na temporada de 1993 do
Teatro Municipal de S&o Paulo, como Arlechino em | Pagliacci, de Leoncavallo, e
desde entdo tem cantado, além do repertorio operistico tradicional, personagens em
Operas contemporaneas, como em A Redencdo Pelo Sonho, de Tim Rescala (1999 e
2009), 22, Antes e Depois, de Tim Rescala, Arrigo Barnabé e Guto Lacaz (2002), e
Sarapalha, de Harry Crowl (2010).

Tem no repertorio oratdrios, missas e cantatas de Bach, Bruckner, Mozart, Haydn,

Charpentier, Ariel Ramirez, Almeida Prado e Carlos Alberto Pinto da Fonseca.

Seu doutorado em Musica, pela UNESP, tem projeto de pesquisa voltado para a analise,
divulgacdo e interpretacdo da musica de camara brasileira, um repertrio em que vém
realizando estreias de importantes compositores e que tém registrado com frequéncia,
como nos CDs XX Compositores Brasileiros (1998), Minhas Pobres Cancgbes (2006),
Cancdo (2007), Caipira (2005) e Mais Caipira (2010).

Luana Maria Cézar Cabral: Aluna do curso técnico de musica do Instituto Federal de
Educacdo Ciéncia e Tecnologia de Goias (IFG), onde desenvolvem pesquisa sob a

orientacdo da professora Marina Machado Gongcalves.

Ldcia de Fatima Ramos Vasconcelos: Mestranda em Mdsica na area de Praticas
Interpretativas em Canto Erudito na UNICAMP sob a orientagéo da Professora Doutora

Adriana Giarola Kayama.

295



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Luciana Monteiro de Castro: A mineira Luciana Monteiro de Castro, mezzo-soprano,
formou-se em Canto no Conservatorio Nacional de Lisboa, na classe de Elsa Saque, e
na Universidade Federal de Minas Gerais, onde atualmente leciona. Concluiu Mestrado
e Doutorado com énfase no estudo da cancdo brasileira de cAmara. Integra o grupo de
Resgate da Cancdo Brasileira, tendo gravado a integra das cancdes de Alberto
Nepomuceno e editado a as canc¢des de Helza Caméu. Tem atuado como cantora solista
em diversas ocasides no Brasil e estrangeiro, sobretudo na obra vocal sinfonica e na

divulgacdo da cancéo brasileira.

Luciano Zanatta (1973) é graduado em Composicao pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (Ufrgs). Na mesma instituicdo obteve os titulos de Mestre e Doutor em
Musica: Composicdo sob a orientacdo de Celso Loureiro Chaves. Lecionou nos cursos
de Graduacdo em Musica do Instituto Porto Alegre (IPA) e da Universidade Federal de
Pelotas (UFPel). Atuamente ¢é professor do curso de musica da UFRGS, atuando nas
areas de Musica e Tecnologia, Composi¢do e Musica Popular. Coordena o Nucleo de
Estudos da Cancdo da UFRGS, que integra professores e académicos dos

Departamentos de Musica e de Letras da universidade.

Luisa Destri, 26, brasileira, é jornalista formada pela Faculdade Céasper Libero (Séo
Paulo, 2006) e mestre em teoria e historia literaria pela Universidade Estadual de
Campinas com a dissertacdo De tua sabia auséncia - a poesia de Hilda Hilst e a
tradicao lirica amorosa (2010). Coautora de Por que ler Hilda Hilst (Sdo Paulo: Globo,
2010), publicou o artigo “A lingua pulsante de Lori Lamby” em Protocolos criticos
(S&o Paulo: Hluminuras, 2008) e langard, ainda em 2011, a antologia Hilda de Bolso (no

prelo, Globo).

Luiz Guilherme D. Goldberg: Pianista galcho, natural da cidade do Rio Grande
(RS/Brasil). Desenvolve intensa pesquisa sobre Alberto Nepomuceno, compositor ao
qual se dedicou tanto em seu Mestrado em Mdsica - Préaticas Interpretativas (As Valsas

Humoristicas de Alberto Nepomuceno: uma edi¢édo para performance, 2000) quanto no
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Doutorado em Mdsica — Musicologia (2008), cursados na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, cuja tese Um Garatuja entre Wotan e o Fauno: Alberto Nepomuceno e o
Modernismo Musical no Brasil recebeu Meng¢do Honrosa no Prémio CAPES de Teses
2008, recentemente publicada pela Editora Movimento (RS/Brasil).

Deste compositor ainda publicou varias obras inéditas, como a Sonata para piano e
Valse-Impromptu, os Quartetos de Cordas nos. 1 e 3, Un Soneto del Dante, para canto,
violino e piano, Valsas Humoristicas op.22, para piano e orquestra (Unica obra para
piano e orquestra de Nepomuceno), e Le Miracle de la Semence para baritono e

orquestra, entre outras.

Como pianista, também se dedica a divulgacdo de compositores gauchos,
principalmente, destacando-se obras de Clodomiro Caspary, Flavio Oliveira, Frederico

Richter, Hubertus Hofmann, Esther Scliar, Armando Albuquerque.

Desde 1992 desenvolve atividades didaticas e de pesquisa no Conservatorio de Mdusica

da Universidade Federal de Pelotas.

Luiz Néri Pfutzenreuter Pacheco dos Reis: Iniciou em 2011 o Doutorado em Piano na
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP, sob orientagdo do Professor Dr.
Mauricy Matos Martin. No mesmo ano obteve o 1° lugar no concurso para professor da
Escola de Musica e Belas Artes do Parana. Em novembro de 2010 obteve o titulo de
Mestre em MdUsica com a dissertacdo intitulada Winterreise: o0 processo de construcao
de uma performance a dois, pela Universidade Federal do Parand - UFPR, sob
orientacdo da Professora Dr2 Zélia Chueke. Graduou-se no ano de 2002 em Bacharelado
em Instrumento - PIANO - pela Escola de Mdusica e Belas Artes do Parand, sob
orientacdo da professora e pianista Olga Kiun (Russia). Entre os anos de 2002 e 2004
foi Professor de Piano Complementar na UFPR nos cursos de Educacdo Musical e

Producdo Sonora.

Malu Mestrinho (mezzo-soprano) é cantora lirica, atuando tanto em Operas, como em
musica de camara. E mestre em Performance Musical, pela Universidade Federal de

Goiés, licenciada em mausica e bacharel em Canto, pela Universidade de Brasilia. Foi
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professora de canto na Escola de Musica de Brasilia, onde coordenou o projeto
Antologia da Cancéo Brasileira, trabalhando a masica erudita brasileira para canto. Foi
professora de canto nas cinco Gltimas edi¢des do Curso Internacional de Verdo da
Escola de Mdasica de Brasilia. Assumiu como docente do Curso de Mdusica da UFMS,

em setembro de 2009.

Marcia Hallak Martins da Costa Vetromilla é Mestre em Musicologia Brasileira pela
UNIRIO (2010), sob a orientacdo da Prof* Dr® Lucia Barrenechea e atua como
professora na Escola de Musica do CETEP — Marechal Hermes- Faetec- Rio de Janeiro,
RJ, Brasil.

Maria José Dias Carrasqueira de Moraes: Docente em Piano e MUsica de Camera no
Instituto de Artes da UNICAMP.

Doutorado em Artes - Escola de Comunicagfes e Artes da Universidade de Sdo Paulo
(2001).

Mestrado em Artes - Departamento de Escola de Comunicacbes e Artes da
Universidade de Séo Paulo (1995).

Bacharelado e Licenciatura em Letras: Lingua e Literatura pela Pontificia Universidade
Catolica de Sdo Paulo (1971). Bacharelado e Licenciatura em Mdasica - Instrumento,

pela Escola Superior de Musica Santa Marcelina (1976).

Publicacbes: O Livro de Pattapio Silva (1880-1907): Obra completa para piano e flauta
(portugués e inglés). Sdo Paulo: Irmdos Vitale, 2001. O Melhor de Pixinguinha:
Melodias e Cifras - Atualizacdo (portugués e inglés). Sdo Paulo: Irmaos Vitale, 1999.
Artigos em jornais: “Muda o carro, permanecem os bois...” - (ref. Festival de Mdsica de
Campos do Jorddo). Folha de S. Paulo, Séo Paulo, 10 jul. 1983.

CDs: “Nazareth” - Selo Solstice- Franga- selo YB-Brasil-piano solo. “In Concert” -
Paulinas COMEP-Brasil-Flauta e piano “El Canto de Guirahu” - Paulinas COMEP-

Brasil-Flauta e piano “Images of Brazil” -Odissey Discs-USA- Flauta e piano.

Areas de interesse: piano e musica de cAmara brasileira.
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Maria Yuka de Almeida Prado graduou-se em Canto Lirico pela Faculdade de Musica
Kunitachi, em Toquio. Especificamente como camerista tem apresentado cancoes
brasileiras e japonesas, assim como as primeiras audi¢cdes de compositores brasileiros
contemporaneos nos mais importantes teatros do Brasil. Concluiu tanto o mestrado
como o doutorado na Universidade de S&o Paulo, e ambos foram apresentados em
forma de recital-conferéncia no PERFORMA 07, na Conferéncia Internacional na
Universidade de Aveiro, Portugal, em 2007 com o trabalho “A voz do crepusculo da
cancdo Akatonbo de Kosaku Yamada e Bachianas Brasileiras no. 5 de Heitor Villa-
Lobos e na Conferéncia Performer’s Voice na National University of Singapore em
2009 com o trabalho “My voice and my inner voice”. Em agosto de 2011 apresentard
um trabalho no International Symposium of Performance Science da University of
Toronto, no Canada. Desde 2005, € professora de canto junto ao Departamento de
Mdsica da FFCLRP da USP.

Marilda Costa, cantora lirica (soprano) e professora de canto. Brasileira, graduada em
Canto pela Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, atualmente realiza o
Mestrado em Musica (Canto) na Universidade de Aveiro, Portugal. Obteve o 2° lugar no
| Concurso Internacional de Canto Bidu Saydo, Brasil. E recitalista e solista em
concertos sinfonico coral e Gperas, onde se destacam: Missa de Requiem pro Defunctis,
Francois-Joseph Gossec; Requiem em Ré menor, José Mauricio Nunes Garcia, Vesperae
Solennes de Confessore, W. A. Mozart; A Floresta do Amazonas, H. Villa Lobos,
Requiem, Frygies Hidas, As Lamentacfes de Jeremias, Pablo Sotuyo; Stabat Mater, G.
B. Pergolesi, Requiem, W. A. Mozart, Le Roi Davi, A. Honegger; X1V Bienal de MUsica
Brasileira Contemporanea; IX Sinfonia, L. van Beethoven, Pierrot Lunaire, A.
Schoenberg, A Flauta Magica, de W. A. Mozart e A Noiva Vendida de F. Smetana.
Como coralista participou do Coro de Camara da Bahia e do Cantus Primus - Grupo
Vocal de Camara. Foi membro fundador, solista e coralista da Companhia de Canto da
Bahia-CCB. Participou como solista nos CDs “Cartas Musicaes” de Manuel
Tranqiiillino Bastos, “Musica Eletroactstica na Bahia” Wellington Gomes e “Romances

Tradicionais na Galicia e na Bahia” Maria del Rosario Alban.
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Marina Machado Gongalves é bacharel em piano e mestre em performance musical
pela Universidade Federal de Goias, doutoranda em mdusica pela Universidade Estadual
de Campinas. E professora e pesquisadora do Instituto Federal de Educagio Ciéncia e
Tecnologia de  Goias (IFG). E pianista camerista, atuando com cantores e
instrumentistas. E pesquisadora de musica brasileira, especialmente nas cancdes de
Camargo Guarnieri e na obra de Estércio Marquez Cunha, que desenvolve amplo
trabalho de edi¢do da obra manuscrita. J& publicou em diversos congressos nacionais e
estrangeiros, como o Performance Matters e o | ENIM, ocorridos na cidade do Porto em
2005 e 2011.

Mario Marques Trilha, cravista, licenciado em musica na Universidade de Rio de
Janiero (UNIRIO), prosseguiu os seus estudos nos Conservatoire de Rueil-Malmaison e
Claude Debussy (Paris), Escola Superior de Musica de Kaslsruhe (mestrado em cravo),
Schola Cantorum Basiliensis (mestrado em teoria da musica antiga) e concluiu em 2011
0 seu doutoramento em Musica na Universidade de Aveiro sobre a Teoria e Prética do
Baixo-Continuo em Portugal, com o apoio da Fundacéo para a Ciéncia e Tecnologia.

Martha Herr, soprano Americana, mestre pela State University Of New York At
Buffalo e doutora em Musica pela Michigan State University com o titulo de “Doctor of

Musical Arts in Voice Performance”.

Professora Livre Docente do Instituo de Artes da Universidade Estadual Paulista
(UNESP) é detentora de inUmeros prémios internacionais e nacionais como: Prémio
“Cantora do Ano” da Associa¢do Paulista de Criticos de Arte (APCA); Carlos Gomes
da Secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo.

Tem participado de concertos, Operas e gravagdes no Brasil, Estados Unidos e Europa,
como solista e como integrante de varios conjuntos de mdsica brasileira e musica
contemporanea, como o Rio Cello Ensemble, Mestres Cantores de Sdo Paulo e Grupo
Novo Horizonte de Sio Paulo. E professora de Canto do Instituto de Artes da
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Universidade Estadual Paulista (UNESP). Atuou como regente do Coral do Estado de

Sdo Paulo e do Coral da Cultura Inglesa, de Sdo Paulo.

Sua intensa atividade como intérprete de musica do século XX estd evidenciada em

“premiéres” de mais de 100 obras, incluindo 5 Operas.

Suas gravacOes incluem um CD de cangbes de Virgil Thomson, Europera V de John
Cage, varias gravacOes de musica brasileira e em diversas redes de radio e televisdo no
Brasil e na Europa. Em 1997 o Rio Cello Ensemble langcou um CD com sua participacao

como solista da “Bachiana Brasileira n° 5” de Heitor Villa-Lobos.

Martha Tupinambé De Ulhda é professora titular do Instituto Villa Lobos e do
Programa de P06s-Graduacdo em Mdusica da UNIRIO. Tem Diploma em Piano pelo
Conservatorio Brasileiro de Musica (Rio de Janeiro, 1972), Mestrado em Belas Artes
(University of Florida, 1978) e Ph.D em Musicologia (Cornell University, 1991). P6s-
doutorado no Instituto de Musica Popular da Universidade de Liverpool (1997-98).
Pesquisadora do CNPq. Entre seus interesses de pesquisa o estudo da musica popular
nos seus aspectos estéticos, historicos e metodolégicos. No momento se dedica a
escrever um livro sobre o lundu, como tema de estagio senior no King’s College —

London, com bolsa da CAPES.

Melanie Ohm, mezzo-soprano, specializes in North American and Brazilian Art Song
repertoires, and has performed throughout the U.S. and Canada, in Brazil and Europe
over the course of her career. As a voting member in Associacdo Brasileira de Canto,
she participated in the development of Brazilian-Portuguese diction standards for
singing at the 4° Encontro Brasileiro de Canto: Portugués Brasileiro Cantado in Séo
Paulo, Brazil in 2005. She received coaching in diction and interpretation from
Brazilian singers Lenice Prioli and Adélia Issa, and Brazilian pianists Rubia Santos and
Caio Pagano. Melanie Ohm received her doctorate in vocal performance from Arizona
State University in 2009, with her final research entitled Brazilian-Portuguese Lyric
Diction for the American Singer. Melanie Ohm performs with pianist Rdbia Santos as

Duo Braziliana, with a focus on Brazilian repertoire and publishes as an independent
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scholar, recently providing translations for Santos’ forthcoming anthology of songs,
Selected Art Songs by Edmundo Villani-Cortes, Books 1 and 2, from Ponteio
Publishing, New York, 2011.

Mirna Azevedo Costa é Bacharel em Piano pela UFMG, Especialista em Pedagogia do
Piano pelo CBM-CEU (Rio de Janeiro) e mestranda em Artes pela UFES. Atualmente é

professora substituta do Departamento de Teoria da Arte e MUsica da UFES.

Paulo Celso Moura: Doutorando em Musica pelo Instituto de Artes da UNESP,
desenvolve intensa atividade como regente coral e professor. E professor licenciado da
Faculdade Santa Marcelina (Canto Coral), professor e regente convidado junto ao Coral
Juvenil da OSESP e professor da Universidade Municipal de S&o Caetano do Sul
(Cultura Brasileira, Producdo Musical). L4 coordena também o Nuicleo de Acéo
Cultural desenvolvendo projetos em parceria com outras instituicdes (SESC, CENPEC e

Ministério da Cultura).

Priscila Cubero é aluna graduanda em Bacharelado em Canto no Departamento de
Mdusica da FFCLRP da USP e estuda atualmente com a Profa. Dra. Maria Yuka de
Almeida Prado. E bolsista pesquisadora do Programa “Ensinar com pesquisa” e

investiga cangdes brasileiras com a tematica indigena.

Rayssa Almeida Martins: Aluna do curso técnico de masica do Instituto Federal de
Educacao Ciéncia e Tecnologia de Goias (IFG), onde desenvolvem pesquisa sob a

orientacdo da professora Marina Machado Gongalves.

Ricardo Ballestero: Professor na Universidade de S&o Paulo, dedica-se a arte, ao
ensino e a pesquisa da colaboracdo ao piano. Atuou como professor na Universidade do
Colorado-Boulder e realizou recitais, palestras e cursos sobre repertorio vocal de camara

nos EUA na Italia, na Alemanha, na Espanha e no Brasil. Discipulo de Dalton Baldwin
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e Martin Katz, completou o seu Doutorado em Colaboracdo Pianistica e Mdsica de
Camara na Universidade de Michigan. Teve a oportunidade de acompanhar aulas de
figuras como Shirley Verrett, George Shirley e Rudolf Piernay e master-classes de
Grace Bumbry, Kiri Te Kanawa e Janos Starker. Foi integrante do Studio da Houston
Grand Opera.

Sheila Minatti: Natural de S&o Paulo, iniciou estudos musicais em violino com
Yoshitame Fukuda e seus estudos de canto aos treze anos com Cristina Allemann.
Como solista atuou no oratério Messiah (Haendel), Paixdo Segundo S&o Mateus,
Oratério de Péascoa, Cantata BWV n° 4 (Bach), Stabat Mater (Pergolesi), Missa
Pastoril (José Mauricio Nunes Garcia), Missa para noite de Natal 1821 (André da Silva
Gomes), Missa em G (Schubert). No meio operistico interpretou Annina em La
Traviata, Mercedes em Carmen, Zerlina em Don Giovanni, Despina em Cosi fan Tutte,
Papaguena em A Flauta Magica e Brautjungfern em Der Freischutz. Fez a estreia
brasileira da Zarzuela El Nifio Judio, de Pablo Luna no papel da protagonista Concha.
Desde 2009 desenvolve repertério com lsabel Maresca. E aluna do curso de pos-
graduacdo FIV — Formacéo integrada em voz, sob coordenacdo da Profa. Dra Mara
Behlau. Bacharel em canto pela UNESP e aluna do mestrado em performance na mesma
instituicdo, sob a orientacdo da Profa. Dra Martha Herr, com o projeto A diccdo no

repertério vocal brasileiro erudito — Um estudo sobre a nasalidade.

Semitha Heloisa Matos Cevallos: Mestranda do Departamento de Mdusica da
Universidade Federal do Parana (UFPR — Brasil).

Sonia Ray € contrabaixista, pesquisadora e professora Associada da Universidade
Federal de Goiés na Escola de Musica e Artes Cénicas onde leciona contrabaixo, musica
de camara, metodologia de pesquisa e musica contemporanea. Sonia é doutora em
Pedagogia e Performance do Contrabaixo pela Universityof lowa (EUA, 1998) e
recentemente concluiu estagio de Pos-Doutoramento na University of North Texas

(EUA, 2008). Em sua atividade como instrumentista no Brasil e exterior privilegia
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autores brasileiros e repertorio contemporaneo tendo feito estreias nacionais de
internacionais. Coordena dois Grupos de Pesquisa cadastrados no Diretério do CNPq e
0 GEPEM - Grupo de Estudos em Performance Musical da UFG. E presidente da
ANPPOM (gestdo 2009-2011).

Thais Lima Nicodemo é doutoranda pelo Departamento de Musica, no Instituto de
Artes da Universidade Estadual de Campinas, no Brasil. Sua pesquisa, que se iniciou
em 2010, tem como enfoque principal a produgdo do compositor brasileiro Ivan Lins,
entre 0s anos de 1970 e 1990. Thais é Mestre em Musica pela mesma instituicdo, onde
desenvolveu a dissertacdo Terra dos Passaros: uma abordagem sobre as composicdes
de Toninho Horta, defendida em 2009. Além de pesquisadora, possui bacharelado em

Piano Popular, pela Faculdade Santa Marcelina.

Yimi Walter Premazzi Silveira Junior ingressou no Curso de Licenciatura em Musica
em 2004, transferindo-se em 2005 passou para o Curso de Musica Bacharelado em
Canto. Desde 2006 participa do Grupo de Pesquisa em Musicologia da UFPel, sob
coordenacdo da Prof?. Dra. Isabel Porto Nogueira, onde desenvolve atividades nos
projetos “A Musica na Revista Illustracdo Pelotense”, “Centro de Documentacdo
Musical da UFPel”, “Memorial da Musica de Pelotas”, “A critica Musical na Cidade de
Pelotas”. Atualmente trabalha também sob a orientagao da Prof'. Dr* Francisca Ferreira
Michelon no Grupo Interdisciplinar de Pesquisas em Memodria, ldentidade Social e
Cultura Material, bem como na implementacdo do “Arquivo Fotografico Historico da
UFPel”. Bolsista de pesquisa pelo CNPQ desde agosto de 2006, pelos projetos “A
Musica na Revista Illustracdo Pelotense” (2006-2007), “Musica Vocal de Concerto
1918-1974” (2007-2008), “Musica de Papel: um estudo sobre a vida musical na cidade
de Pelotas através das publicagbes periodicas no periodo 1918-1923” (2009) e
atualmente “Instituicdes Musicais no Rio Grande do Sul no periodo 1915-1925: um
estudo sobre o projeto de interiorizagdo da cultura artistica de Guilherme Fontainha e

José Corsi”.

304



Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica”

Walter Garcia da Silveira Junior é professor da area tematica de Musica do Instituto
de Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de Sdo Paulo (USP). Pesquisa a cancao
popular de mercado e a cangdo popular tradicional brasileira. E doutor em Literatura
Brasileira pela USP. Foi professor da Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo
(PUC-SP) de 2000 a 2010. Publicou o livro Bim Bom: a contradi¢do sem conflitos de
Jodo Gilberto (Sao Paulo: Paz e Terra, 1999) e varios artigos no Brasil e no exterior,
tais como: “Sobre uma cena de ‘Fim de semana no Parque’, do Racionais MC’s”
(Estudos Avancgados, vol. XXV, n® 71. S&o Paulo, IEA/USP, jan/abr 2011, pp. 221-235);
“A construgdo de ‘Aguas de margo’” (Revista di Studi Portoghesi e Brasiliani, vol. XI.
Pisa/Roma, Fabrizio Serra Editore, 2009/2010, pp. 39-61); e “Linha evolutiva da musica
popular brasileira: da cangdo ao jingle” (in: PENJON, J. & PASTA Jr., J. A. (org.),
Littérature et moderisation au Brésil. Paris: Presses Sorbonne Nouvelle, 2004, pp. 243-
253). Foi curador da Biblioteca Municipal de Sdo Paulo com tematica em Musica em
2006, e curador da Exposicdo Bossa 50 (Parque lbirapuera, Sdo Paulo) em 2008.
Violonista e compositor, trabalhou no teatro com a Companhia do Latdo e a Companhia
do Feijdo. Produziu o disco Cances de cena, para o Latdo, em 2004. A sua participagdo
no Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Musica” recebeu apoio financeiro
da FAPESP, no quadro do auxilio ao projeto de pesquisa “Formas da canc¢éo popular no
Brasil: a festa de Manuelzédo e o concerto de Jodo Gilberto (cordialidade, melancolia e

modernizagdo)”.
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