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RESUMO

Esta pesquisa tem a finalidade de determinar um modo de pensar a preparagéo e
a performance de cangfes para voz e piano, conforme a metodologia proposta por Deborah

Stein e Robert Spillman em Poetry into Song: Performance and Analysis of Lieder.

A preparacdo da cancdo “Alma Minha Gentil” de Glauco Velasquez com dois
cantores diferentes teve como base o0 estudo da poesia, da musica e dos aspectos relacionados
especificamente a performance. O compositor e sua contextualizagdo historica sao estudados,
incluindo um catélogo de suas 32 cangdes para voz e piano. Sdo estudados a forma e o
contetdo do poema assim como 0s aspectos musicais, incluindo analise formal, a melodia, a
harmonia e o ritmo musical. Sdo discutidos aspectos interpretativos para ambos 0s intérpretes,

incluindo nuances de dindmica, timbre e estilos vocal e pianistico.

A performance da cancdo “Alma Minha Gentil” é apresentada, em formato de
CD, como resultado dos aspectos discutidos. Mesmo que aplicado especificamente a uma
cancao, o método desenvolvido pode ser aplicado ao estudo de qualquer outra. Em anexo
encontram-se cOpias manuscritas e digitalizadas da cancéo “Alma Minha Gentil” e o CD que

apresenta duas versdes da cangcdo em performance.

1. Canto 2. Acompanhamento 3. Glauco Velasquez 4. Performance da cancdo brasileira



ABSTRACT

This study seeks to determine a study method for reflections about the
preparation and performance of songs for voice and piano. Following the suggestions
proposed by Deborah Stein and Robert Spillman in Poetry into Song: Performance and
Analysis of Lieder. Through study of the poetry, the music and aspects related specifically to
performance, the preparation of the song “Alma Minha Gentil” by Glauco Velasquez with two
different singers was used as the basis of study. The composer and his historical context are
studied, including a catalogue of his 32 songs for voice and piano. The form and content of the
poem are studied at length. Musical aspects, including formal analysis, melody, harmony and
musical rhythm, are investigated. Interpretative aspects for both performers are discussed,
including dynamics and their nuances, vocal timbre, vocal and pianistic style. A performance
of the song “Alma Minha Gentil” is presented in CD format as a result of the aspects
discussed above. Although applied specifically to one song, the method developed can be
applied to the study of any other song. Attached are copies in manuscript and digital form of

“Alma Minha Gentil” and the CD which presents the two versions of the song in performance.

1. Singing 2. Accompaniment 3. Glauco Velasquez 4. Performance Brazilian song
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1. INTRODUCAO

Este trabalho pretende apresentar um estudo sobre a preparacdo da performance
da cangdo com vistas a interpretacdo de “Alma Minha Gentil”(1913) de Glauco Velasquez
(1884-1914). Esta cancdo, originalmente, composta para voz, oboé e orquestra de cordas, foi
transcrita no mesmo ano para voz e piano. Parece-nos, através de pesquisa pessoal realizada
nos manuscritos do compositor constantes do acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro
que “Alma Minha Gentil” possa ser a Unica can¢ao escrita para instrumento que tenha sido
transcrita pessoalmente pelo compositor para voz e piano. Por este motivo, nés a incluimos no
conjunto de 31 manuscritos de cancdes escritas originalmente para voz e piano. As demais,
“Sete anos de pastor” (1913) e “Quando sento il suo passo per la via” (1913) ndo foram
incluidas nesse conjunto, pois sdo transcrigdes feitas por Luciano Gallet (1893-1931)
(CARNEIRO & NEVES, 2002, p.79-80).

Ao longo de sua vida, Glauco Velasquez escreveu 123 obras, das quais nos
identificamos 31 cancGes para voz e piano, 15 para voz e outras formagdes instrumentais que
incluiam pecas para coro a capella, coro com piano e uma Unica obra coral com
acompanhamento de 6rgdo. As obras restantes foram escritas para piano solo, violino e piano,
violoncelo e piano, trio de cordas e piano, quarteto de cordas, 6rgéo e o esboco de uma Opera,

Soeur Beatrice.

! Copia manuscrita para voz, oboé, orquestra de camara, Anexo A deste trabalho; copia manuscrita para voz e
piano, Anexo B; partitura editada digitalmente, Anexo C deste trabalho.
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Escolhemos Velasquez como foco da pesquisa porque ele € um compositor para
guem a voz tem uma significativa presenca tanto na quantidade quanto em termos da sua
presenca constante ao longo de seus anos de criacdo e, ainda, pelo fato de ser um compositor
bastante desconhecido pelo publico em geral. Neste sentido suas can¢Ges merecem serem
citadas junto as suas congéneres, compostas por Francisco Braga, Henrique Oswald e Alberto
Nepomuceno. Acrescente-se que em conceituadas obras musicolégicas estrangeiras, 0 nome
de Vel&squez encontra-se, também, honrosamente arrolado como um compositor de cangoes.
Velasquez, apesar de ter sido considerado uma grande esperanca na renovacao e construcao da
musica nacional, foi praticamente esquecido apds 0s anos que se seguiram a instalacdo do
modernismo brasileiro e sua obra considerada como europeizada (MARIz, 2000, p.97).

Com respeito as razOes pessoais que animaram a realizacdo deste trabalho,
podemos dizer que os anos de atividade cameristica, como pianista acompanhador e co-
repetidor, trouxeram questdes e intui¢cdes que necessitavam de um aprofundamento teérico:
como pensar a preparacdo da performance da cancdo para voz e acompanhamento ao piano?
As respostas a essa questdo fundamental apresentam-se como justificativa basica de todo esse
estudo, a0 mesmo tempo em que pretendemos realiza-lo dentro de um contexto bibliogréfico
ainda carente de literatura especializada. Associada a estas consideragdes, esta dissertacao
justifica-se pela oportunidade de restauracdo e preservacdo das cancbes de Velasquez que
fazemos representar pela analise interpretativa de “Alma Minha Gentil”.

A organizacdo dos capitulos dessa dissertagdo obedece a ordem preconizada por
Deborah Stein e Robert Spillman em seu livro Poetry into Song (1996). Identificamos-nos
com o modelo dos autores, o qual se organiza em torno de trés aspectos estruturantes da

cancao, denominados por eles por linguagem da poesia, da musica e da linguagem dos
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performers®. Esta obra estuda separadamente as respectivas linguagens poética, musical e dos
perfomers aplicadas ao Lied alemdo. Oferece os meios para o conhecimento e aplicacdo dos
procedimentos técnicos de cada etapa e esclarece questdes de natureza qualitativa da
performance como um todo. Reproduzimos a citacdo dos musicistas americanos nas suas

consideragdes preliminares:

Trés diferentes sujeitos sdo estudados nesse volume: poesia, performance
musical e analise musical. Embora 0 nosso objetivo seja a combinacdo das
trés numa compreensdo complexa da arte da performance da cancdo alemd,
n6s comegamos pela separagdo dos temas e 0s examinamos cada um,
separadamente, como um tépico a parte. Essa abordagem exemplifica a
maneira como acreditamos que os intérpretes devem estudar a preparacdo da
performance do Lied: eles devem estudar primeiro a poesia, depois 0s
problemas da performance e, entdo, cada aspecto da estrutura musical
respectivamente. Ao final desse processo, a recombinagdo dos trés topicos
ocorrera através de uma performance limpa, onde cantor e pianista combinam
seus respectivos entendimentos da poesia e da muasica no ato mégico de
expressdo musical (STEIN & SPILLMAN, 1996, p. xiii, tradugo nossa)®.

O estudo dessas trés linguagens é, ao final, combinado com o estudo de trés
conjuntos de cangdes, distribuido pelas producdes de Franz Schubert (1797-1828), Robert
Schumann (1810-1856) e Hugo Wolf (1860-1903) e relacionadas ao Lieder de Clara
Schumann (1819-1896), Johannes Brahms (1833-1897) e Gustav Mahler (1860-1911). A
primeira parte - a linguagem da poesia - € composta pelos capitulos de contextualizacdo dos
temas, idéias e influéncias do romantismo alemédo, seguidos pelo estudo dos contetudos e
forma poetica. O seu segundo capitulo trata dos elementos de representagdo e progressao

poética, 0 conceito de persona e modos de expressdo. A linguagem dos performers se compde

2 Utilizaremos o termo performer para designar o executante fundamentando-se na obra Performance musical e
suas interfaces (2005), organizada por Sonia Ray.

% (...) Three different subjects are studied in this volume: poetry, musical performance, and music analysis. While
our ultimate goal is to combine the three into a manifold understanding of German art song performance, we
begin by separating the subjects from one another and examining each as a separate topic. This approach
models how we believe performers need to study a Lied in performance preparation: they must first study the
poetry, then the performance problems, and then each aspect of the musical structure in turn. By the end of the
process, a recombination of the three topics will occurs through polished performance, when singer and pianist
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pelo estudo da textura (estilos vocais, de acompanhamento e modelos de texturas), da
temporalidade (notagcdes de nuances, determinacdo de tempo e o estudo do tempo entre 0s
intérpretes) e dos elementos interpretativos (dindmica, timbres vocal, de acompanhamento e
do conjunto, acento vocal) e mais uma vez, Stein e Spillman retomam os conceitos de persona
vocal e do acompanhamento nas respectivas dimensdes interpretativas e de performance.
Referente a linguagem musical, os autores analisam em quatro capitulos, os aspectos
diretamente ligados as necessidades da performance da cancdo: a harmonia e a tonalidade; a
melodia e 0 motivo; o ritmo e a métrica; e a forma do Lied alemdo. Todas as partes sdo
finalizadas com uma série de exercicios nos quais Stein e Spillman aplicam o material tedrico
levantado pelas anélises em uma série de Lieder.

Seguiremos a orientacdo de Stein e Spillman do estudo separado desses trés
topicos, porém aplicados em uma Unica cancao, “Alma Minha Gentil”.

No primeiro capitulo desta dissertacdo tentaremos esclarecer, em quatro partes,
alguns aspectos basicos do contexto interpretativo de “Alma Minha Gentil”: a) os fatos
biogréaficos a respeito do compositor; b) os contextos historico-cultural e estético-estilistico da
musica de Glauco Veldsquez, ao qual agregaremos a reflexdo a respeito do cenério musical
europeu de epoca e dos protagonistas da belle époque do Instituto Nacional de Musica; c)
apresentacdo das cangdes para voz e piano de Glauco Veldsquez, com uma proposta de uma
nova ordenacdo das mesmas; d) e 0 seu contexto estético no conjunto da obra do compositor.

O segundo capitulo é dedicado a poesia e apresentara uma contextualizagdo
tedrica do pensamento de Stein e Spillman, no qual pretendemos justificar o estudo da poesia

em termos da performance e fornecer os elementos basicos que fundamentardo as analises dos

convey their understanding of the poetry and the music in the magical act of musical expression (STEIN &
SPILLMAN, 1996, p. xiii, tradugcdo nossa).



16

capitulos seguintes. O segundo passo a ser dado serd examinar cada um dos elementos do
modelo analitico apresentado em Poetry into Song: a) temas e imagens na sua relacdo com a
performance da cancdo; b) figuras de retorica; e c) representacdo poética. Em seguida,
trataremos 0s aspectos estilisticos do poeta e do poema da cancdo “Alma Minha Gentil”.
Antes de encerrarmos esse capitulo, pela sintese dos aspectos poéticos relevantes a
performance dessa cancdo, apresentaremos uma analise do texto poético da cancdo “Alma
Minha Gentil”.

O capitulo trés é parte central deste estudo. Nele estudaremos as bases das
relacdes entre texto e musica que devem ser conhecidas pelos intérpretes a fim de amparar as
decisdes interpretativas do processo de preparacdo da performance. Apresentaremos
inicialmente os critérios de estudo aplicados no processo de analise dos elementos musicais
para a performance desta cancdo. Esta reflexdo se fundamentara no reconhecimento dos
autores da necessidade dos intérpretes de identificar certos fatos basicos de natureza formal,
ligados a correspondente estrutura harmoénica, tonal, melddica e ritmica da cancdo “Alma
Minha Gentil”.

O capitulo quatro tratara das questbes interpretativas pertinentes aos
performers. Nele estudaremos alguns elementos interpretativos com o objetivo de formatar e
articular a concepgéo poético/musical na sua relacdo com a dinamica, o timbre e as notacoes
de nuances. Estes elementos musicais serdo estudados em conformidade com as afirmagdes de
Stein e Spillman que observam que algumas texturas servem ao texto poético em termos do
seu conteldo expressivo e ajudam aos intérpretes nas decisdes sobre os elementos

interpretativos da performance da cancéo (STEIN & SPILLMAN, 1996. p. 59).
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O quinto capitulo sera dedicado a reflexdo sobre as etapas anteriores,
diretamente aplicadas ao processo de preparacdo da performance de “Alma Minha Gentil”
com dois cantores de vozes diferentes.

Nossa conclusdo devera fornecer nossas consideraces finais a respeito da
maneira como pensamos a preparacao da performance desta cancéo.

Esta dissertagdo contém quatro anexos: a) a copia do manuscrito de “Alma
Minha Gentil”, de Glauco Velasquez, para voz, oboé e orquestra de camera, b) a copia do
manuscrito para voz e piano, ¢) a cépia de sua edicdo e d) sua gravacdo em CD com dois

cantores.
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CAPITULO 1

Contextualizacdo do compositor, sua época e musica.

O estudo da contextualizacdo na preparacdo da performance musical da cancdo
tem como finalidade capacitar os performers e enriquecer o seu trabalho técnico-interpretativo.
Dois outros autores, igualmente presentes na bibliografia de Poetry into Song, Shirlee
Emmons e Stanley Sonntag preconizam a favor dessa consideragdo, com as seguintes

palavras:

(...) Para os artistas talentosos, a musica significa mais que uma agregacao
agradavel e prazerosa de sons. Os artistas dotados realizam muitos esforgos
para conhecer algo a respeito de um compositor, sua propria posi¢do na
historia, a relagdo de uma composi¢cdo com o resto de sua obra, as técnicas
composicionais que ele emprega e as técnicas de interpretagdo envolvidas
(EMMONS & SONTAG, 1976, p. 171, tradugdo nossa) *.

Sua importancia, tanto nas obras de Stein e Spillman como na de Shirlee
Emmons e Stanley Sonntag, esta fundamentada por uma exaustiva relagdo bibliogréfica. Essas
obras reforcam a importancia que os autores dao ao conhecimento histérico e técnico-musical

(STEIN & SPILLMAN, 1996, p. 337-355; EMMONS & SONNTAG, 1976, p. 175-178).

* To gifted artists, the music means more than an aggregation of enjoyable, pleasure-giving sounds. Gifted
artists make effort to know something about a composer, his proper position in history, the relationship of one
composition to the rest of his oeuvre, the compositional techniques he employed, and the performance
techniques involved.
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Esta pesquisa considera o periodo de 1900 a 1914 por ser esse 0 espago de
tempo delimitado pelo inicio e término da atividade composicional de Glauco Velasquez. Esse
momento historico coincide com o apogeu da belle époque na cidade do Rio de Janeiro, entdo
capital federal do Brasil. NOs nos restringiremos, entdo, ao contexto histdrico e cultural dessa
época e cidade, pois ele pode nos oferecer subsidios, mesmo que aproximadamente, do cenario
musical que, direta ou indiretamente, possa ter influido na composicdo de “Alma Minha

Gentil”.

1.1 Biografia de Glauco Velasquez

Vérias sdo as versdes a cerca da origem de Glauco Velasquez e relata-las todas
ultrapassaria o escopo desta monografia. Contudo seria relevante dissiparmos muitas davidas e
lendas que cercam seu nascimento por desvelarem a presenca de questdes identificatdrias que
certamente o confrontaram em toda sua vida. Essas questdes, meritorias de atengdo, poderiam
nos aproximar da sua personalidade artistica, mas por outro lado, extrapolariam a natureza
desta dissertagdo. Portanto, n6s nos limitaremos a apresentacdo de um relato bastante curioso,
registrado por Silvio Salema, professor do entdo Instituto Nacional de Mdsica do Rio de
Janeiro, no qual ele registra uma confissdo de Jodo Alfredo Gomes — outro eminente masico
da época, professor e amigo do compositor — a respeito da histéria de Glauco Velasquez. Este
artigo, escrito muitos anos antes da edi¢do da obra Glauco Velasquez escrita por Maria Cecilia

Ribas Carneiro, sobrinha-neta do compositor, e José Maria Neves informa o que se segue:
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(...) Em 1927, tive ocasido de falar a um dos maiores vultos de nossa musica,
que era meu amigo, sobre Glauco Veldsquez, a quem conheci nos seus
Gltimos anos de vida. Esse grande mestre que era professor do Instituto, Jodo
Alfredo, onde eu também lecionava, disse-me: VVocé quer saber muita coisa,
mas, eu posso dizer a vocé que eu fui seu professor e 0 amava como a um
filho. Glauco sofria angustiosamente por causa desse mistério e vocé também
esta sentindo, mas, nem tudo se pode dizer. S6 mais tarde vim, a saber,
alguma coisa que eu nao direi porque é “segredo” (SALEMA, Silvio. Jornal
do Commercio, 21-07-1961).

Né&o podemos afirmar o que seria esse segredo, apresentaremos, apenas, os fatos
narrados por sua sobrinha-neta, pois até o momento nos parece ser 0 Unico documento
biografico confidvel que pode nos esclarecer sobre a identidade parental, local de nascimento e
condi¢Bes de vida de Glauco Velasquez. Por outro lado, a obra de Maria Cecilia Ribas
Carneiro e José Maria Neves introduz, definitivamente, na genealogia do compositor, Adelina
Alambary Luz como sua mée.

Glauco Velasquez nasceu em Napoles, em 23 de marco de 1884. Ele era filho
ilegitimo do famoso baritono portugués Eduardo Medina Ribas com sua aluna Adelina
Alambary Luz. Foi registrado no consulado brasileiro daquela cidade italiana, como sendo
filho de um espanhol, José Velasquez e de Adelia Veldsquez, brasileira; foi declarado que
ambos eram falecidos. A crianga entregue a um casal de camponeses, viveu sob a tutela de um

pastor metodista.

Seu pai, Eduardo Medina Ribas, descendia de uma familia de ilustres musicos
portugueses. Seus irmaos eram todos mdasicos, dentre eles, Nicolau Medina Ribas (1831-
1900), foi um eminente violinista e professor de Leopoldo Miguez (1850-1905). Eduardo
Medina Ribas foi um brilhante baritono na cena musical carioca e um dos responsaveis pela
estréia de Noite do Castelo de Carlos Gomes (1836-1896), no papel de Conde Orlando. Cantor

muito considerado pelo publico e pela critica carioca da época, Medina Ribas era também
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trompista e cultivava o gosto pelo desenho e pela pintura. Morreu de ataque cardiaco em 1883,

na cidade do Rio de Janeiro (CARNEIRO & NEVES, 2002, p. 6 -10).

Adelina Alambary Luz, sua mée, era descendente de uma importante familia, proprietéaria, por
geracdes, de terras na ilha de Paqueta. Tanto seu pai, Dr. José Carlos de Alambary Luz (1833-
1915) como seu avd, o Comendador Pedro José Cerqueira (1807-1876), foram ambos

personalidades publicas nos dois impeérios (AzICOFF, 2005).

Glauco Velasquez estudou na Scuole Evangeliche Metodista de Napoles, teve o
italiano como lingua materna e o francés como segundo idioma. Recebeu esmerada educagéo,
distinguiu-se como bom aluno, conforme boletim escolar da época. Participou do coro da
escola e demonstrou interesse pelo desenho. Praticamente ndo se sabe muito mais a respeito da

sua infancia na Italia (CARNEIRO & NEVES, 2002, p. 10).

Por volta de 1896, com a morte de seu tutor na Italia, os descendentes do seu ja
falecido pai o trouxeram de volta para o Brasil. Glauco Velasquez teria entdo doze anos de
idade. No Brasil, passou a viver com a familia Medina Ribas, e tdo logo aprendeu o portugués,
Velasquez foi aceito como aluno interno no Instituto Profissional Masculino, em Vila Isabel,
Rio de Janeiro. Esse Instituto, dirigido pelo seu proprietério e criador, Dr. Azevedo Pinheiros,
oferecia ensino profissionalizante de boa qualidade para criangas oOrfas e tinha um de seus ex-
alunos como professor de musica, 0 compositor carioca Francisco Braga (1868-1945). Esse
encontro foi significativo na vida de Velasquez. O maestro e compositor carioca, além de
reconhecer-lhe o talento musical e incentiva-lo a estudar musica, estabeleceu com o futuro
compositor brasileiro lagos reciprocos de amizade e admiracdo que perduraram bem além da

sua vida. Foi a Francisco Braga que, pouco antes da sua morte, Velasquez confiou a concluséao
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da sua Opera em um ato, Soeur Beatrice, com texto do poeta simbolista francés Maurice
Maeterlinck (1862-1949). O maestro realizou o desejo do compositor e parece té-la encenado
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Maria Cecilia Ribas Carneiro nos relata que a reaproximacdo de Adelina com
Glauco Velasquez se deu paulatinamente. Apds a matricula do garoto no Instituto Profissional
Masculino em Vila Isabel, Adelina Alambary Luz foi se tornando cada vez mais proxima dele,
conquistando-lhe o coragdo como um ente querido. Levou-o para viver em sua companhia na
ilha de Paqueta e mesmo tendo sempre se declarado, publicamente, como sua “méae adotiva”
(ibidem, p. 17), Adelina cuidou dele, pessoalmente, até sua morte. Ainda por seu intermédio,
Glauco Velasquez tornou-se professor de musica numa escola infantil da ilha. Através do
exame de seus autografos em partituras, verificamos que o compositor compds uma parte de
sua obra entre a ilha e a cidade do Rio de Janeiro, entre 1900 a 1907, provavelmente o periodo
em que ele viveu na ilha de Paqueta.
A interferéncia de Francisco Braga, e a presenca de Adelina Alambary Luz, parece ter
contribuido na escolha feita pelo garoto de estudar musica no Instituto Nacional de Musica do
Rio de Janeiro (ibidem, p. 12). Esta interferéncia, conforme relatado por Eurico Nogueira
Franga em seu artigo “Cinquenta anos da morte de Glauco Velasquez” (FRANCA, 1964),
juntamente com seus antecedentes musicais, sdo determinantes na formacdo musical de
Velasquez (CARNEIRO & NEVES, 2002, p. 8-9). Apesar da sua provavel iniciacdo musical
napolitana, sua formacdo ocorreu de fato no ambiente educacional, cultural e artistico do
Instituto Nacional de Mdsica, onde concluiu o curso de composicao, provavelmente, em 1905.
Glauco Velasquez esteve sob orientacdo direta de Francisco Braga e Frederico Nascimento, na
proximidade dos olhares de Alberto Nepomuceno (1864-1920) e Henrique Oswald (1852-

1931). Estudou contraponto e composicdo com Braga e harmonia com Nascimento. O
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catalogo das obras de Glauco Velasquez realizado em 1964 pela musicologa Mercedes Reis
Pequeno registra, deste periodo, a existéncia de alguns cadernos de ponto de teoria, exercicios
de harmonia, atualmente pertencentes a cole¢do do acervo da biblioteca da Escola de Mdusica
da UFRJ. Estes documentos poderiam nos informar sobre o caminho inicial do compositor e
nos ajudar na identificagdo das origens de sua formacdo estética (PEQUENO, 1964, p.36).
Quanto a conclusdo do curso, ela é citada na coluna de Eurico Nogueira Franga, que se refere
ao compositor como sendo o “mais belo talento do (nosso) Instituto Nacional de Mdusica”
(FRANGA, 1964). Esta citagdo delimita 1905 como sendo 0 ano da conclusdo do curso de
composicdo de Glauco Velasquez no Instituto Nacional de Musica.

O ano de 1905 foi marcado por outros fatos igualmente importantes. Glauco
Velasquez reconhece o desabrochar de sua fase de amadurecimento estético e musical. Esse
reconhecimento esté registrado no Unico documento conhecido de seu proprio punho - sua
célebre carta ao critico carioca Rodrigues Barbosa® (CARNEIRO & NEVES, 2002, p.51-53). Ele
afirma a respeito da sua atividade composicional daquele ano que compunha “romances para
canto e piano, devido aos sentimentos que em mim despertavam as palavras de uma poesia” e
em seguida confessa ter abandonado resolutamente “a forma comum do romance” (CARNEIRO
& NEVES, 2002, p.51). Nesta mesma carta, Glauco Veldsquez desconsidera o valor artistico de
todas as suas obras compostas nos anos anteriores. Nela o compositor também escreve que no
seu encontro, de 1905, com Henrique Oswald, o compositor, pianista e professor enaltece o
mérito das suas cangdes “com palavras que nao serdo esquecidas nunca” por Veldsquez

(ibidem, p. 52).

> Neves afirma que esta carta foi provavelmente escrita em 1912.
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O periodo de 1906 a 1910 foi todo marcado por uma produgdo muito intensa.
Fez grandes amizades e relacionou-se com expressivos nomes da cena musical carioca da
época: Ernani Braga, Frederico Nascimento Filho, Stella Parodi, Candida Kendall, Otaviano
Gongcalves, Luciano Gallet, Paulina d’Ambrosio, Thilde Aschoff e Rubens Figueiredo. Todos
foram divulgadores de sua madsica, mas deve-se a Luciano Gallet o0 maior mérito. Gallet foi o
mentor e o realizador do concerto de 17.10.1914, cuja finalidade era apresentar ao grande
publico a idéia de criacdo da Sociedade Glauco Velasquez. A Sociedade tinha como objetivo
divulgar e imprimir a obra do amigo (ibidem, p. 111-115). Também por intermédio de Gallet,
0 compositor francés Darius Milhaud (1892-1974), estando no Brasil em 1917, demonstra
forte interesse pelas composicfes de Velasquez. Milhaud as tocou em recitais publicos e
proferiu conferéncias sobre sua musica. Rendeu-lhe homenagem com sua resolucdo de

terminar o quarto trio para cordas e piano, deixado inacabado por Velasquez (ibidem p. 36).

O desenrolar da histdria de Glauco Velasquez, até o seu surgimento no cenario
artistico do Rio de Janeiro, por volta de 1910 a 1911, pode ser contado apenas a partir do
estudo do conjunto de sua obra. Parece ndo existir cartas ou documentos que relatem
explicitamente os fatos ocorridos, apenas o inventario de copias de manuscritos de suas obras.
Estas Gltimas quase todas datadas podem informar locais de composicéo e as suas respectivas
dedicatorias nos aproximam de pessoas com maior ou menor notoriedade na vida cultural e
artistica carioca de época.

A primeira apresentacdo de suas obras ocorreu no ano de 1911, com critica

muito positiva de Rodrigues Barbosa, no Jornal do Commercio. Ele disse de Velasquez:

“esse mogo tem a genialidade do criador. A sua obra é absolutamente nova;
ele ndo compde de acordo com determinados moldes, por mais perfeitos que
eles sejam; o seu estilo, a sua forma nada tem de comum com as escolas
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conhecidas; é profundamente original, novo, Unico, por assim dizer, no seu
modo de ser original (CARNEIRO & NEVES, p. 29).

O outro testemunho, mas desta vez proferido por um de seus criticos, Oscar
Guanabarino, por ocasido da morte do compositor relembra, no Jornal do Commercio, a

apresentacao do seu primeiro trio:

(...) Foi em 1910 que nos chegaram aos ouvidos referéncias a um mocgo que
diziam dotados das mais sélidas qualidades de compositor. Ndo nos
deixamos impressionar, mas sentimo-nos tomados por curiosidade. (...) Pois
bem, no fim da audicdo do Trio para violino, violoncelo e piano estdvamos
conquistados. A obra de arte maravilhosa vencera a nossa resisténcia,
subjugara uma indiferenga, cativara a nossa inteira admiracdo. (...) dir-se-ia
que a musica de Glauco, como forca estética, atestando as transformacdes de
uma evolugdo, se emancipa das influéncias ambientais da humanidade. (...)
Conhecido e admirado num pequeno circulo de amigos que Ihe aclamavam o
talento, urgia que se exibisse ao grande publico com sua obra, ja entdo muito
discutida. As composicdes de Glauco Veldsquez extasiaram os que lhe
penetravam a finissima sensibilidade, deliciavam os que lhes compreendia a
emotividade intima”. (ibidem, p. 107).

Sabemos dos trés ultimos anos de vida de Veldsquez que ele obteve fama
metedrica no cenario musical carioca, foi considerado como uma esperanca para a musica
brasileira e produziu 26 obras, das quais quatro cancfes originalmente compostas para voz e
piano e “Alma Minha Gentil” ®. H4 uma mensagem dirigida ao Congresso Nacional pela elite
de compositores brasileiros datada de 1912. Nesse documento, pleiteava-se um auxilio do
governo brasileiro para Glauco Velasquez a fim de criar-lhe a oportunidade para que pudesse
apresentar sua obra. Esta carta foi publicada no Jornal do Commercio de 4 de junho de 1913.
Reproduziremos na integra o seu texto, pois é um testemunho publico, oficial e assinado por
Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald, Francisco Braga, Candida de Nova Kendall, Stela
Parodi, Matilde Aschoff, Paulina d’Ambrosio, Alfredo Gomes, Frederico Nascimento e muitos

outros:

® Também foram compostas, nesse periodo, obras vocais com acompanhamento de quarteto de cordas, orquestra
de camara e uma 6pera inacabada (ibidem, p.79-81).
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Srs. Membros do Congresso Nacional.

N&o fora extraordinario o fendmeno intelectual que a todos nos
impressiona e enche de admiracéo, e ndo viriamos por certo ante vés solicitar
uma providéncia legislativa, que aproveitara grandemente ao nome brasileiro,
porque permitira (que) se torne conhecido no mundo civilizado um
compositor nacional que pela sua genialidade faz jus a um brilhante renome.

Brasileiro, com idade de 28 anos de idade, ex-aluno do Instituto
Nacional de Musica, que lhe foi a fonte de saber, o Sr. Glauco Velasquez
tem-se revelado um compositor de admiravel fecundidade e — o que é mais —
de uma originalidade maravilhosa.

Em boa hora apresentada ao publico por um dos mais abalizados érgdos
da imprensa carioca, 0 jovem brasileiro tem causado verdadeiro assombro
com as suas produgdes que se realcam na literatura musical pela
transcendéncia da idéia, assim como pela intensidade do sentimento.

Preso até agora no circulo do nosso mundo musical, as composicoes do
Sr. Glauco Veldsquez ndo se ressentem, entretanto, da estreiteza do meio,
antes refletem a vida de um grande centro em febril atividade ideolédgica. Por
isso mesmo que ndo se encontra uma relacdo intima entre as condicGes
normais do momento estético nacional e as faculdades criadoras do jovem
brasileiro, invadiu-nos a convicgdo de que urge colocar o espirito do jovem
compositor no ambiente propicio a sua eclosdo para gléria do nome
brasileiro, para o engrandecimento da arte nacional.

Animados nessa convicgdo, solidarios nessa corrente de sentimentos,
vimos ante os representantes da nagdo trazer-lhes a ciéncia desse fato
extraordinario e solicitar-lhes um auxilio de vinte e cinco contos de réis ao
Sr. Glauco Velésquez para que ele possa ir a Europa fazer ouvir as suas
composi¢Bes ja em grande nimero valiosissimas, e produzir outras com 0
sossego de espirito que atualmente ndo tem e sem as preocupagdes materiais
de subsisténcia.

Né&o se trata de um candidato a um estudo de aperfeicoamento, pois ao
Sr. Glauco Velédsquez sdao familiares os segredos da composicdo: trata-se de
um artista que merece os recursos que lhe faltam para tornar conhecidas na
Europa as suas obras originalissimas.

Solicitando ao Congresso Nacional aquele auxilio que sera uma semente
de gloria para a arte brasileira, julgamos ter cumprido um dever que a
consciéncia nos ditou, a n6s que fomos (uns) seus mestres e outros seus
intérpretes, e somos todos grandes admiradores do jovem compositor.
(BETTENCOURT, Conferéncia no Clube Brasileiro de Lishoa, 21-06-1935).

Glauco faleceu na noite de 21 de junho de 1914, rodeado pelos amigos e na
companhia de sua mae Adelina Alambary Luz. Estavam presentes Nepomuceno, Frederico
Nascimento, Henrique Oswald, Francisco Braga, Paulina d’Ambrosio, Stella Parodi,
Nascimento Filho, Alfredo Gomes, Luciano Gallet e outros (CARNEIRO & NEVES, 2002,

p.124-125).
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Glauco Velasquez é o patrono da cadeira de nimero 37 da Academia Brasileira
de Mdsica, atualmente ocupada pelo maestro Alceo Bocchino (1918-). (Academia Brasileira

de Mdsica). Disponivel em: http: //www.abmusica.org.br

1.2. Contextualizacéo historico-cultural e estético—estilistico de época da musica

de Glauco Velasquez

O periodo que pretendemos contextualizar foi definido pelo historiador
americano, Jeffrey D. Needell como “o apogeu de tendéncias especificas de longa duracdo,
quer como fendmeno inédito, assinalando uma fase Unica da historia cultural brasileira”
(NEEDELL, 1987, p. 19). A belle époque carioca encontra suas origens na segunda metade do

século X1X, finalizando-se na segunda década do século XX. (ibidem, p. 11).

Muitas foram as influéncias francesas no ideario brasileiro de civilizagdo. Do
ponto de vista politico e ideoldgico da cultura do pais, nés relembramos apenas alguns fatos
que consideramos mais pertinentes: a presenca do pensamento iluminista francés como
formador ideoldgico e filosofico de movimentos politicos, literarios e artisticos; a Missdo
Francesa de 1816 e seu o papel instaurador de padrdes estéticos e do gosto brasileiro pela
literatura francesa; as iniciativas normativas do espirito nacionalistas oriundas desde o
Primeiro Império; o nascimento do romantismo brasileiro associado as caracteristicas nativas
da cultura brasileira; sua presenca na formacdo cientifica e positivista nacional com sua
correlata no¢do de ordem e progresso como uma meta civilizadora que perdurara durante toda
a Republica Velha (BENOIT, 2005, p. 47-48). Como também fundamentado por Needell em

varias etapas do seu estudo, a fantasia brasileira de civilizacdo alastrou-se por todos os
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dominios da vida social, cultural e artistica da elite brasileira, associando-se a todas as demais
influéncias européias capazes de manifesta-la (NEEDELL, 1987). Mas de fato, expressaram
apenas e tdo somente, um aparente apaziguamento entre as tendéncias conflitantes existentes
na identidade cultural brasileira e através de paradigmas civilizatorios, elas representaram uma
manutencao de valores do seculo X1X. Obviamente afetaram o meio cultural e social de forma
significativa, num momento de inigualavel transformacdo. Sdo exemplos significativos dessa
época importantes obras inspiradas no modelo urbanistico parisiense de Hausmann que
tentavam concretizar os anseios civilizatorios brasileiros, como: A Avenida Central (1905)
atual Avenida Rio Branco, Escola Nacional de Belas-Artes (1908), Theatro Municipal (1909)
e Biblioteca Nacional (1910) (ibidem, p. 49-70). Como veremos, coincidem com todo o

periodo de atividade composicional de Glauco Velasquez.

1.2.1 Cenario musical europeu.

O percurso historico-cultural das influéncias européias sobre a cultura brasileira
também se manifestou na masica erudita, através da complexidade desse periodo em que se
observa a presenca concomitante de aspectos de origem tanto francesa quanto alema’.

Carl Dahlhaus (1928 — 1989) nos apresenta uma visdo interessante da relacdo da musica
francesa com a musica alema nas ultimas trés deécadas do seéculo XIX. O cenario musical
francés, segundo ele, é a conseqiiéncia estética da reacao histérica a derrota francesa para o
Império alemédo no conflito franco-prussiano de 1870-71. Parece muito distante, mas como o

préprio Dahlhaus afirmou: (...) “foi também um dos poucos cortes profundos da histéria

" Nao nos referiremos & presenca italiana igualmente importante na misica erudita brasileira, pois ela de distancia
da cancéo, sendo muito significativa na performance operistica.
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politica os quais tiveram clara repercusséo na histéria da musica” 8. Se, do lado aleméo,
Richard Wagner implementa seu antigo sonho de um teatro nacional alem&o subvencionado
pelo governo, por outro, a derrota francesa leva Camille Saint-Saéns (1845-1921) a
proclamacdo da ars gallica, tema central da entdo recém fundada Societé Nationale de
Musique, como uma tentativa de enfrentar a frustracdo da derrota.

A ars gallica tinha como objetivo defender os valores da cultura musical
francesa, prestigiar a producédo de obras orquestrais e de musica de camara e assim fazer frente
a influéncia alema. Entretanto, Dahlhaus reconhece uma posi¢do ambigua e complexa nessa
reacdao. Se do ponto de vista musical, eminentes musicos franceses da época continuavam a
aceitar as conquistas musicais wagnerianas, do ponto de vista filosofico eles repudiavam o
ideario germanico.

Interessa-nos desta informacao saber que iminentes musicos franceses, direta ou
indiretamente ligados aos protagonistas da musica brasileira da belle époque, tomaram parte
nesse movimento atraves de suas respectivas participacGes naquela sociedade musical. A
Societé Nationale de Musique® fundada e presidida por Camille Saint-S4ens (1835-1921), teve
como membros César Franck (1822-1890), Jules Massenet (1842-1912), Gabriel Fauré (1845-
1924), Henri Duparc (1848-1933), entre outros. Outro aspecto importante € que as tendéncias
assimilativas da linguagem wagneriana foram, com certeza, reforgadas pelo contato direto de
Francisco Braga com seu professor Jules Massenet e mais expressivamente pelo seu contato

direto com a cultura alema durante sua estadia em Dresden.

& (...) It was also one of the few profound breaks in political history which had clear repercussions on the

history of music.

g - -7 - - - - - 7
Dahlhaus informa, entretanto, que ja existiam naquele momento inimeras sociedades, porém nenhuma com o
conteldo ideoldgico de renascimento dos valores culturais franceses. Inclusive a muasica de Wagner ja era
prestigiada por nomes da envergadura de César Franck. Veremos mais abaixo que Alberto Nepomuceno e
Francisco Braga atuaram nessa sociedade de concertos (GROVE, vol.6, p.721-753).
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Nesta perspectiva de ambigiidade cultural, floresceu a melodie em Paris, na
segunda metade do século XIX, reconhecida como correspondente aos padrdes estéticos da
criacdo alemd, o Lied. Mesmo que alguns compositores como Hippolyte Monpou (1804-
1841), Louis Niedermeyer (1802-1861) e Hector Berlioz (1803-1869) ja tivessem composto
varias cancgdes e ciclos do género, o seu verdadeiro esplendor ocorreu pelas maos de Gabriel
Fauré e Henri Duparc. Inspirados pela necessidade do progresso musical francés, esses
compositores reafirmaram o classicismo vienense e absorveram o0s avangos musicais

conseguidos pela musica de Richard Wagner (DAHLHAUS, 1989, p. 263-293).

1.2.2 Os protagonistas da belle époque do Instituto Nacional de Musica.

O cenario académico do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro era
enriquecido pela presenca de quatro grandes nomes da histéria da musica do periodo:
Francisco Braga - professor de contraponto, Frederico Nascimento - responsavel pela cadeira
de harmonia, Henrique Oswald - professor de piano, e Alberto Nepomuceno (1864-1920) por
duas vezes seu diretor, maestro, professor de composicdo, 6rgao, personalidade musical e
politica nacional. Todos possuiam matriz pedagogica e estética inicialmente brasileira,
posteriormente enriquecida pelo contato direto com nomes da mais alta relevancia da musica
francesa, alema e/ou do cenario composicional do mundo da musica do fin de siecle e da belle
époque francesa.

Francisco Braga (1868-1945) foi aluno de Jules Massenet, influente membro do
grupo de César Franck. Viveu dez anos entre Dresden e Paris, e manteve visitas regulares a

Italia, Suica e Austria.
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Henrique Oswald (1852-1931) nasceu no Rio de Janeiro, mas com a idade de 16 anos mudou-
se com a familia para Itdlia. Era compositor, pianista e conceituado professor deste
instrumento no Instituto Nacional de Mdusica do Rio de Janeiro. Apesar da sua formacdo

italiana, Oswald manteve-se muito ligado & masica francesa. (ibidem, p. 106).

Alberto Nepomuceno (1864-1920) poliglota, erudito, considerado o pai da
cancdo erudita brasileira, viveu sete anos na Europa, entre Roma, Berlim e Paris. Manteve
contato com personalidades do seu tempo como Johannes Brahms (1833-1897), seu amigo
Edvard Grieg (1843-1907), Richard Strauss (1864-1949) e Claude Debussy (1862-1918)
(ibidem, p. 121). Nepomuceno chegou a presidir a Sociedade de Concertos Populares de
Paris. Em termos da sua importancia estética e formadora de opinido no emaranhado cultural
que tentamos esclarecer, é muito importante relembrar os concertos da Exposi¢do Nacional do
Rio de Janeiro de 1908 no qual Nepomuceno apresentou, pela primeira vez, ao publico
brasileiro, a musica de Claude Debussy, Paul Dukas (1865-1935) e Albert Roussel (1869-
1937). Se, por um lado, podemos perceber seu ativo interesse em dinamizar os padrdes
estéticos daquela instituicdo, por outro deduzimos que sua iniciativa visava & comunicacao de
novas fontes de inspiracdo e pesquisa de elementos musicais certamente inovadores. N&o € do
interesse imediato desta reflexdo determinar quantitativa ou qualitativamente a significacdo
dessas acOGes no contexto composicional erudito do Instituto Nacional de Musica; contudo,
consideramos que devem ser mencionadas, pois foi naquele contexto que se inseriu a trajetdria
composicional de Glauco Velasquez que o levard a compor “Alma Minha Gentil” em 1913.

O Instituto Nacional de Musica era o centro formador da opinido musical
erudita na capital federal da época e uma das importantes instituicdes da belle époque carioca.

Originou-se do antigo Conservatorio fundado por Francisco Manuel da Silva (1795-1865),
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desempenhando um papel prestigioso como mais uma instituicdo transmissora dos valores de

civilizacdo preconizados pelas politicas governamentais do Rio de Janeiro da belle époque.

1.3. O conjunto das canc¢des para voz e piano de Glauco Velasquez

Trabalharemos com a catalogacdo feita pelo musicélogo mineiro José Maria
Neves, no livro Glauco Velasquez, que por sua vez organizou a obra do compositor com base
nas catalogaces preexistentes: catalogo Glauco Veldsquez, catalogo Luciano Gallet e o
catdlogo Mercedes Reis Pequeno. Chamaremos sua rela¢do de catdlogo José Maria Neves.
Este reconhece a ordem cronoldgica de composicao apresentada no catalogo de Mercedes Reis
Pequeno e posteriormente confirmada na catalogacdo de Silvia Hasselaar (CARNEIRO &
NEVES, 2002, p.21). Em seu catélogo, José Maria Neves agrupa obras por secOes separadas
conforme suas respectivas composicdes instrumentais. No que diz respeito as cangdes, nds
observamos que as mesmas séo catalogadas a partir dos respectivos anos de composic¢ao, néo
sendo considerada a ordem em que foram compostas nos seus respectivos anos (ibidem, p. 57-
82).

Nossa pesquisa até o0 momento ndo encontrou nenhum trabalho a respeito do
conjunto das obras vocais de Glauco Velasquez, a ndo ser algumas citagdes genéricas sobre o
assunto no livro a Cangéo Brasileira de VVasco Mariz que menciona as cangdes: “Fada Negra”,
“A casa do coragdo”, “Romance: Analia”, “As letras”, “Alma Minha Gentil”, “Spes Gltima
dea”, “Mal secreto”, “Soledades” e “Fatalita”. Mariz as considera obra de um “compositor
instintivamente revolucionério, avancadissimo para a época” (MARIz, 1977, p.43).

Durante nosso trabalho observamos que ocorrem diferencas na ordem de

classificacdo, portanto sugerimos abaixo uma outra classificacdo organizada conforme o dia, 0
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més e 0 ano de composicdo de cada cancdo que correspondem em ordem crescente as
indicacOes de opus grafadas nos manuscritos.

Quanto ao idioma dos poemas sdo 18 cangdes em portugués, 7 cangdes em
francés e 7 em italiano. A selecdo de poetas é bem variada e inclui obras de autores de vérias
épocas e nacionalidades: os portugueses Luis de Camdes (1525? — 1580), renascentista
(TORRALVO & MINCHILLO, 2001) e Antero de Quental (1842-1891), romantico; os brasileiros
Raimundo Corréa (1860-1911), Olavo Bilac (1865-1918) e Luiz Guimaraes Junior (1845-
1898), parnasianos; Gongalves Dias (1823-1864), Jodo Cardoso de Meneses e Sousa, 0 Bardo
de Paranapiacaba (1827-1915), Luiz Nicolau Fagundes Varella (1841-1875) e 0 mineiro Eloy
Ottoni (1764-1851), roméanticos.

Disponivel em http://www.academiamineiradeletras.org.br/patronos.htm

Os poetas franceses estdo representados por Alphonse Marie Luis de Lamartine
(1790-1869), Antoine-Vincent Arnault (1766-1834) romanticos e pelo parnasiano Sully
Prudhomme (1836-1907) e, ainda, por um autor ndo informado da cancdo “Chanson
d’amour”. Temos também o espanhol Eusébio Blasco (1844-1903), embora seu poema
“Soledades” esteja traduzido'® para o portugués na cancdo do compositor. Dois poetas
italianos sdo igualmente musicados por Glauco Velasquez: Lorenzo Stecchetti **, pseuddnimo
de Olindo Guerrini (1845-1916) e Ada Negri (1870-1945). Ndo conseguimos identificar o
poeta di Milli da cancdo “Un desiderio”.

Glauco Veldsquez deixou uma cancdo inacabada: “Serenata” com texto de
Lorenzo Stechetti (CARNEIRO & NEVES, 2002, p. 81).

% Tradugdo ndo informada na copia do manuscrito da cangdo, tampouco encontramos referéncias a seu respeito.
1 Consta uma cangéo inacabada de Glauco Velasquez com poema L. Stechetti. (ibidem, p. 81).



Conjunto de 32 cancdes para voz e piano de Glauco Velasquez*

N° Titulo Data Poeta

1 | A casado coracéo [opus 07] 23.04.1904 | Antero de Quental
2 N&o sabes? [sem opus] 12.12.1904 | N&o informado
3 | Vita [sem opus] 21.05.1905 | S. B. Lan
4 | Romance: Anélia [sem opus] 02.06.1905 | Eloy Ottoni
5 Borboleta [opus 10] 08.06.1905 | Adelina Alambary Luz
6 | Ouvir estrelas [opus 13] 19.06.1905 | Olavo Bilac

7 Segredo [sem opus] 05.07.1905 | Autor ndo informado
8 Le Livre de la vie [opus 16] 16.07.1905 | Alphonse de Lamartine
9 La feuille [sem opus] 20.08.1905 | Antoine V. Arnault
10 | Soledades [opus 21] 17.09.1905 | Eusébio Blasco

11 | A Berenice [ sem opus] [19057] | Bardo de Paranapiacaba
12 | Ici bas [opus 46] 16.02.1906 | Sully Prudhomme
13 | Chanson d'amour [opus 24] 19.02.1906 | Autor ndo informado
14 | Jai voulu [opus 26] 08.06.1906 | Mauricio Tubert

15 | Seus olhos [opus 20] 07.07.1906 | Gongalves Dias

16 | As letras [opus 31] 29.11.1906 | L. Fagundes Varella
17 | Mi se spezza la testa-Romanza [opus 33] 28.12.1906 | Lorenzo Stecchetti
18 | A bella [opus 32] [1907?] | Luiz Guimaraes

19 | Spes ultima Dea [opus 43] 30.10.1907 | Lorenzo Stecchetti
20 | Mal secreto [opus 45] 28.12.1907 | Raimundo Corréa

21 | Nell'aria della sera umida e molle [opus 55] |29.08.1908 | Lorenzo Stecchetti
22 | Un organetto suona per la via [opus 56] 07.09.1908 | Lorenzo Stecchetti
23 | L'amour naissant [sem opus] 11.05.1910 | Autor néo informado
24 | Mors, amor [opus 73] 12.05.1910 | Antero de Quental
25 | A fada negra [opus 77] 13.07.1910 | Antero de Quental
26 | Amor Vivo [opus 79] 28.07.1910 | Antero de Quental
27 | Na capela [opus 80] 03.08.1910 | Antero de Quental
28 | A Virgem Santissima [opus 81] 15.08.1910 | Antero de Quental
29 | Storia breve [sem opus] 13.01.1912 | Ada Negri

30 | Un desiderio [sem opus] 12.03.1912 | Di Milli

31 | Fatalita [opus 96] 26.07.1912 | Ada Negri

32 | Alma minha gentil [opus 107] 19.01.1913 | Luis Vaz de Camdes

34

1.4. O contexto estético das canc¢des no conjunto da obra de Glauco Velasquez.

Num primeiro exame, pode-se observar que no periodo composicional de dez

anos (1903-1913), com uma producdo aproximada de 123 obras, Glauco Velasquez

12 As canc6es foram ordenadas por nés conforme as datas inscritas nos manuscritos.
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demonstrou inquietacdo pela voz solo, coral ou em outras combinagdes: sdo 48 obras vocais se
considerarmos mais 0 projeto de uma épera. O piano também tem papel de destaque mesmo
quando em composi¢des em que aparece junto a outros instrumentos. Sobressaem também: o
violoncelo, o violino, o 6rgdo e o harmonio.

Sob o ponto de vista das formacdes instrumentais preferidas, o género de
musica de cdmara é o escolhido por Glauco Velasquez. A sua incidéncia é superior a musica
solo, porém ndo ha nenhuma obra orquestral, apenas pequenos conjuntos instrumentais, todos
eles acompanhando a voz. Em nossa observacdo das formas musicais usadas por Glauco
Velasquez, constatamos a presenca de um grande numero de obras designadas por formas e/ou
género musicais classicos, roméanticos e titulos de obras que nos remetem as formas de
designadas como “pecas caracteristicas” (SCHOENBERG, 199, p.119-120).

Fizemos um levantamento aproximativo das mesmas, a partir da catalogacao de
José Maria Neves, e observamos formas originalmente classicas que foram igualmente
utilizadas por compositores romanticos, impressionistas e em obras de tendéncia ao retorno
classico, muito caracteristicas na musica do final do século XIX e das primeiras décadas do
século XX. Por exemplo: 1 divertimento, 4 serenatas, 4 minuetos, 1 preltdio e divertimento,
11 géneros antigos de danca (giga, sarabandas, gavotas etc.), 2 suites, 1 improviso, 4
preludios, 2 sonata, 6 trios, 1 quarteto, 2 fantasias, etc.

Encontram-se duas obras que indubitavelmente ndo poderiam deixar de nos
remeter a César Franck, conclusdo comprovada pelas declaragdes de Glauco Velasquez ao
critico Rodrigues Barbosa e analisada por José Maria Neves. Trata-se do “Preludio, Coral e
Final” de 1912 e uma outra obra ndo datada composta por trés pecas intituladas: “Preludio,

Intermezzo, Chorale” ambas para 6rgdo (CARNEIRO & NEVES, 2002, p. 77 e 81).
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Retornando as “pecas caracteristicas”, optamos especifica-las separadamente,
pois entre outras qualidades sugerem um cunho descritivo e ou programatico. Arnold
Schdenberg fala a esse respeito e parece descrever, a nosso ver, titulos de muitas obras
velasqueanas como “Marcia titanica”, “Frammento del sogno d’amore”, “Brutto Sogno”,
“Melancolia”. Muitos titulos de obras evocam estados psiquicos, devaneios, emocdes, etc.,
como “Misterio”, “Sogno”, “Delirio” (uma sonata cujos movimentos receberam nomes tais
como “tristeza”, “conforto”). Schéenberg afirma a este respeito: “a musica descritiva (...), sob
pressdo de contrastes fortes e repentinos, desenvolve suas formas em harmonia com estas
emocdes, eventos e acdes que ela deseja ilustrar” (SCHOENBERG, 1996, p. 121).

No segundo paragrafo de sua carta a Rodrigues Barbosa, Glauco Velasquez nos
fala a respeito da maneira como concebe sua atividade composicional e a consideramos
bastante proxima da afirmacdo acima citada de Arnold Schéenberg: “(...) sirvo-me da masica
para expandir 0s meus sentimentos, as impressdes, o ideal que eu sonho, mas cuja forma
I6gica para dizé-los esta subordinada ao meu modo de ser” (CARNEIRO & NEVES, 2002, p.51-
53).

Glauco Velasquez diz servir-se da musica como um meio de expressao de seus
sentimentos, de suas impressdes e de um ideal sonhado por ele, cuja forma musical a eles se
subordinaria. Ele nos parece apresentar apenas a natureza expressiva da sua atividade
composicional, curiosamente testadas pelos titulos das obras. Entretanto, a questdo formal em
Velasquez percorre toda a extensao da sua atividade criadora e mesmo atestando, por escrito,
seu desejo de abandonar os “moldes classicos”, ele sempre se apresenta retornando a eles.

Em virtude das caracteristicas do nosso trabalho, ndo temos o compromisso de levar a cabo
essa discussdo. Nosso dever € concluir algo em relagdo as nossas questdes interpretativas.

Nossa delimitagdo interpretativa e de performance nos imp&em a necessidade de nos focarmos
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na maneira como a estrutura musical interna da obra se realiza e se acomoda aos limites de sua
respectiva organizacao formal. Essa dimensdo estética ja estd clara nas palavras acima
apresentadas na carta de Velasquez e mais uma vez, podemos reencontra-las em Schdenberg:
“em um sentido estético, o termo forma significa que a peca é ‘organizada’ (aspas do autor),
isto &, que ela estd constituida de elementos que funcionam tal como um organismo vivo”
(SCHOENBERG, 1996, p. 27).

Do ponto de vista estético da sua linguagem musical, Velasquez reconhece a necessidade do
profundo conhecimento dos elementos musicais, dando énfase ao estudo da harmonia, do
contraponto, da fuga e do conhecimento da construgdo estética da linha da melodia (CARNEIRO
& NEVES, 2002, p. 53). José Maria Neves ndo considera esta afirmacdo do compositor muito
explicativa do ponto de vista dos seus procedimentos criativos (ibidem, p. 28-29). Entretanto,
a conclusdo do musicélogo em torno do estudo da partitura em si como reveladora da
realidade estética e dos processos técnicos utilizados pelo autor é coincidente com a nossa
declaracdo a respeito da importancia do conhecimento detalhado dos elementos que estruturam

as suas obras, muito especificamente aqui em suas cangoes.
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CAPITULO 2

A POESIA

2.1 Fundamentacéo tedrica do estudo da poesia na performance da cancéo.

Fundamenta-se a necessidade do estudo analitico do texto poético como ponto
de partida para todas as demais vinculagdes com as respectivas linguagens da mausica, dos
intérpretes e do conjunto na realizacdo da cangdo “Alma Minha Gentil”.

Este pressuposto teorico reside no fato de que a compreensdo do significado do texto
além de embasar todas as demais etapas da performance desta cangdo forneceria importantes
subsidios técnicos e interpretativos do ponto de vista da diccdo, da declamacdo e da possivel
maneira como 0 compositor ouviu o0s elementos musicais do texto poético (STEIN &
SPILLMAN, 1996, p. xvi).

Compartilhamos, com o método de Stein e Spillman, a divisao desta anélise nas
vertentes do contelido poético e da sua forma. Na primeira consideramos pertinente trabalhar a
representacdo poética (temas e imagens), suas figuras de retdrica (metaforas, simbolos e
demais figuras possivelmente presentes), persona e modos de enderecamento do poema e 0s
aspectos da progressdo poética presentes em “Alma Minha Gentil”. Na forma poética, a

segunda vertente, nds delimitaremos esta anélise apenas ao conhecimento dos aspectos do
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comprimento e terminacdo de linhas, a articulagdo dos versos pela pontuacdo, as divisdes
formal e métrica da poesia (escansdo) e ao esquema de rimas (finais e internas).
A estrutura interna desta andlise, intercalada por breve informacéo a respeito do

poeta e do poema “Alma Minha Gentil”, se organizara da seguinte forma:

Conteldo poético:

Significado do texto;

Anédlise interpretativa do significado em cada estrofe;

Anadlise da representacdo e progressao poetica;

Persona e modos de enderegamento;

Forma poetica:

Divisdo poetica (comprimento e terminacgdes de linha; articulacdo dos versos);

Esquema de rima;

Meétrica poética (escansdo).

Pensamos que o estudo dos aspectos formais e de conteldo do texto poético de
uma can¢do nem sempre sdo convenientemente dimensionados frente a importancia do estudo
inicial da preparacdo da performance da cancdo. Muito freqlientemente, o intérprete se limita
ao conhecimento superficial e imediato do significado e da dicgdo das palavras do texto
poético, cuja pronuncia oferece alguma dificuldade. Este fato nos leva sugerir que o texto
poético, em termos do seu significado, da sua sonoridade e do ritmo de suas palavras seja
tratado isoladamente, a despeito da caracteristica musical da nossa atividade. Neste sentido,
lido e declamado a fim de que, tanto o cantor como o pianista, possam fazer contato direto
com a estrutura poética musicada pelo compositor. Nossa experiéncia nos leva a confirmar a

importancia desse trabalho no processo de preparacdo da performance da cancdo. O estudo de
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alguns recursos de conteddo e forma da poesia é fundamental para a compreensdo dos
aspectos musicais nos seus desdobramentos interpretativos e na sua reciproca sujeicdo as
exigéncias do texto poético. No trabalho basico da performance da cancdo, o texto poético se
estabelece como um centro gravitacional em torno do qual todo os demais elementos
(musicais e dos performers) giram e mantém trocas reciprocas, determinadas pelos
significados do poema, bem como dos seus aspectos formais, ritmicos e métricos. Assim,
isolaremos neste capitulo alguns elementos basicos da linguagem poética, cujo conhecimento
ndo pode ser negligenciado pelos intérpretes.

Stein e Spillman afirmam que o estudo da poesia ndo € optativo; muito pelo
contrério, ele é a maior parte do trabalho inicial de todo o aprendizado e realizacdo da
performance da cancdo. Ambos encorajam o0s intérpretes e aqueles que se sentem
despreparados ou mesmo incapazes de realizar tal tarefa, a realiza-la com persisténcia. Fazem
criticas aos programas de ensino que nao apresentam em seus curriculos o estudo da
linguagem como uma arte e tentam motivar o cantor e o pianista a incorporar esse estudo na
sua pratica. Segundo eles, a compreensdo dessa necessidade se tornaria gradualmente mais
presente e seria assimilada a rotina de trabalho de ambos os musicos (ibidem, p.20).

O baritono francés Pierre Bernac, na sua obra The Interpretation of French
Song (1970), ja sublinha que o texto poético deve ser tratado com o mesmo cuidado, respeito e
acuidade com gque normalmente se aborda o texto musical. Bernac considera que o respeito se
manifesta inicialmente pela consideragdo cuidadosa da articulagdo e da pronincia do texto,
obviamente precedida pela sua analise e sintese. Ele também considera que a poesia deve ser
completamente inteligivel, inclusive como um gesto de respeito ao publico e de honestidade
com o poeta (ibidem, p. 3). Veremos que tanto Stein e Spillman, como também Bernac

relevam a sonoridade e o ritmo das palavras como parte integral da propria musica. Ele
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acrescenta que muitas vezes a sonoridade, a acentuacdo e o ritmo das palavras podem inspirar
a musica bem mais que o significado das emoc¢des que ela expressa. Continua o famoso
baritono, “cada som deve ter o seu valor, ndo apenas em afinagdo e ritmo, mas também na cor

e na énfase verbal” (ibidem, p. 3, traduco nossa) **.

2.1.1 Temas e imagens poéticas na sua relacdo com a performance da cancao.

O primeiro aspecto, imediato ao nosso interesse, se refere ao conhecimento das
idéias, imagens e dos procedimentos poéticos que podem definir a poesia de um determinado
periodo, mesmo sabendo que 0s poetas e suas escolas sdo, muitas vezes, maiores que as
caracterizacOes estilisticas. Contudo, elas sdo Uteis no momento analitico da delimitacdo dos
aspectos basicos de um determinado estilo poético, pois podem guiar a analise de seus
respectivos temas, imagens e correlatos elementos poéticos de representacdo, progressao,
determinagdo da persona e caracterizacdo dos modos de comunicagdo do significado poético
do texto.

O modelo analitico de Stein e Spillman € concebido e esta aplicado na poesia
roméantica alema, mas pode também servir ao estudo de textos poéticos de outros periodos e
nacionalidades. Eles sugerem uma pequena série de temas em torno dos quais se formam as
imagens mais frequientes daquele periodo. Desde o inicio, parece lhes importar a determinacao
da questdo fundamental do periodo poético ao qual se pretende referenciar. Os autores
levantam duas caracteristicas do periodo romantico: 1) o desejo insaciavel de ir além daquilo
que se conhece e 2) abracam os aspectos ou fendmenos contraditérios como uma entidade

singular. Assim diante de situacfes semelhantes, eles consideram que os intérpretes devem

13 (...) each sound must have its value, not only in pitch and rhythm, but also in colour and verbal stress.



42

sempre estar muito atentos e procurar conhecer os recursos estilisticos usados pelo poeta
(STEIN E SPILLMAN, 1996, p.5). Sera realizado a mesma analise no poema soneto de Camdes.
“Alma Minha Gentil”, soneto do poeta renascentista portugués, Luis Vaz de
Camdes, contém alguns destes temas e como escolha poética, a consideramos pertinente com a
postura estéetica de Glauco Veldsquez. Assim, Stein e Spillman classificam cinco temas como:
a) evocacdo da natureza; b) atracdo pelo mistério; ¢) individualismo exacerbado; d) salvacédo
espiritual; €) tematica e escolha de poetas renascentistas. Destes temas e influéncias tematicas
existe, inicialmente, a propria escolha de Glauco Velasquez por um poeta renascentista

portugués™®.

2.1.2 Figuras de retorica e a performance da canc¢éo “Alma Minha Gentil”.

Stein e Spillman examinam o papel das figuras de retérica mais comuns na
poesia classica alema. Os autores afirmam que se o conhecimento aprofundado desses termos
ndo estiver bem sedimentado, os mesmos “perdem sua capacidade de iluminar as nuances do
significado poético” (ibidem, p. 21, traducéo nossa) *°.

Outro importante aspecto desse estudo é possibilitar o conhecimento acurado da
maneira como os grandes poetas usam as figuras de retéricas’®. A dinamica poética se
estabelece na expressdo da significacdo do texto poético através da combinagdo e da escolha

de palavras que serdo realcadas pelas figuras de retoricas usadas pelo poeta. Uma vez

4 Além de “Alma Minha Gentil”, Glauco Velasquez musicou, de Camdes, “Sete Anos de Pastor”, mas para voz
e conjunto de camara.

15(...) they lose their capacity to illuminate the nuances of poetic meaning.

18 Stein e Spillman examinam como Goethe, Eichendorff e Heine usam a linguagem para tratar as figuras de
retorica como imagem, simbolos, metéaforas e exemplificam examinando como cada um deles trataram as
“imagens da natureza” (Eichendorff), a “ironia” (Heine) e a descricao das “emoc¢fes” caracterizada por Goethe
nos protagonistas de suas poesias (ibidem, p. 21).
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determinada esta dinamica, aparecem os fundamentos basicos do processo de analise dos trés

aspectos interpretativos da performance da cancgéo.

2.1.3 Representacdo poética.

Stein e Spillman realgam algumas figuras de retorica em funcéo da sua presenca
na poesia romantica alema. Eles isolam as imagens, os simbolos, as personificagdes e outras
figuras a fim de explicar o seu papel no trabalho de preparacdo da performance da cancéo.
Trata-se de um recurso Util na delimitacdo dos modos como o poeta realca uma idéia, como
ele incrementa o imaginario poético e intensifica-o, podendo dotad-los de caracteristicas
especificas, tal como ocorre com qualquer outra figura de retorica. E exatamente esta
possibilidade expressiva das figuras de retorica que devera ser explorada a fim de orientar os
intérpretes na construcdo do cendrio e do imaginario poéticos, além de consubstanciar suas

decisGes interpretativas.

2.1.4 Progressao poética.

A progressao poética, segundo os autores, envolve tracos dos pensamentos,
sentimentos, emog¢Oes do poeta que podem permear todo 0 poema e evocam, em um
determinado momento ou numa seqiiéncia temporal, varios modos de atividade ou de
movimento de natureza fisica, emocional ou psicolégica (ibidem, p.26).

Em “Alma Minha Gentil” a progressdo € um recurso muito presente. Stein e
Spillman ndo poupam esforcos em encorajar os intérpretes a rastred-la e afirmam que ela pode

ser mais bem estudada quando relacionada com os demais aspectos do conteddo do poema. Os
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autores a identificam como um meio de conhecimento da expressdo musical do elo existente
na cangdo entre o texto musical e poético. Sua determinacdo se faz a partir da analise de todos
os elementos internos da poesia e ela deve ser tracada ao longo de todo o poema (ibidem,

p.27-28).

2.1.5 Persona e Modos de enderegcamento.

Outros elementos de significativa importancia musical e interpretativa do
contetdo poético sdo considerados pelos autores em Poetry into Song. Sdo o0s conceitos de
persona e dos modos de enderecamento. A persona é quem fala no poema e os modos de
enderecamento nos remete a pessoa para quem o poeta se dirige e de que modo. Uma vez
compreendidos, eles servem ao entendimento dos procedimentos musicais e interpretativos na
medida em que elas sdo consideradas nas tomadas das decisdes interpretativas dos performers:
estilo vocal, determinacdo de nuances entre as linhas vocais e do acompanhamento, e
presentes em recursos corporais utilizados pelo cantor, como gesto, atitude corporal e facial.

A persona pode ser uma ou mais pessoas, inclusive um narrador ou a
combinacgdo de todos estes. Sua expressdo pode ser variada e estd condicionada ao tipo do
poema. Stein e Spillman exemplificam sua ocorréncia através da duplicacéo da voz da melodia
ou pela ocorréncia ou ndo de partes como interlidios, postlidios e de outras formas da
presenca do texto pianistico no conjunto da cangdo. Esse recurso de retorica é encontrado com
freqiiéncia em “Alma Minha Gentil” como também nas outras can¢des de Glauco Veldsquez.
O termo “modo de enderecamento” é por si sé explicativo, contudo de determinacdo mais
sutil. Referindo-se a quem se destina a mensagem, ele pode ser um soliléquio ou a narrativa de

uma ou mais personas, determinando a presenca ou auséncia de um interlocutor; sugere uma
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resposta a fala da(s) persona(s) e pode assumir papel expressivo na projecdo do significado
poético. Os autores citam os temas com sentido duplo que podem ter, muitas vezes, aspectos
de ambiguidade distribuidos entre as vozes do canto e do acompanhamento pianistico, por
exemplo: um mundo real e outro fantasioso, situacfes conscientes e subconscientes da
narrativa e muitos outros. Deverdo de algum modo estar representados pelas decisdes musicais

do compositor: harmonia e tonalidade, tratamento melodico e textural do contexto musical.

Somos levados a reconhecer o uso freqiiente desses recursos retoricos em
“Alma Minha Gentil” e concluimos nossas consideracfes a esse respeito, apresentando as

consideragdes de Stein e Spillman:

(...) a determinacdo da persona e dos modos de enderecamento apresentam acima de tudo
um desafio para os performers, os quais sdo impelidos a conceder amplo dominio as
interpretacdes tanto da poesia como dos seus papeis no conjunto musical. (ibidem, p.32 -
33, tradugéo nossa)®’.

2.2 O poeta e 0 poema.

O contexto de vida de Luis Vaz de Camdes (1525? - 15807?) coincide com o
esplendor portugués na Europa mercantilista. Muitas informacdes sobre sua vida sao incertas.
Suas datas de nascimento e morte, assim como importantes detalhes a respeito de suas
relacbes afetivas e amorosas podem ser contadas de varias formas. Entretando fica-lhe um
conjunto expressivo de obras e dele Os Lusiadas (1572), grande poema épico onde esta
enaltecido o passado portugués e com o qual se criou a primeira grande obra literaria da lingua

portuguesa.

7 The determination of personas and modes of address thus presents a great challenge for performers, who are
urged to give free reign to interpretation of both the poetry and their roles within the musical settings.
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Camdes investiga o ser humano e 0 amor através da sua poesia lirica que estdo
representados e valorizados na sua lirica por uma variedade de temas e formas. Alguns deles
podem ser brevemente esquematizados em termos da sua aproximagdo como o soneto “Alma
Minha Gentil”. Recortamos apenas o0s temas concernentes a instabilidade dos sentimentos e da
realidade, ao ideal de perfeicdo fisica e moral, ao sentido do amor platonico’®, ao desconserto
do mundo frente ao sentido ilusério de tudo que diz respeito a vida terrena e a perda da amada
(TORRALVO & CORTEZ, 2001, p. 20-31).

Com relacdo ao uso que Glauco Velasquez faz do texto, nds podemos dizer que
Stein e Spillman sublinham semelhante atitude nos poetas romanticos e pds-romanticos de
poder recorrer ao ideério renascentista, como fonte inspiradora de imagens particularmente
mais coloridas (STEIN & SPILLMAN, 1996, p.13)™. Nés encontramos um belo exemplo, entre
outros, em Hugo Wolf (1860-1903) no ciclo Drei Lieder nach Gedichten von Michelangelo
com poemas de Michelangelo Buonarotti (1475-1564).

Do ponto de vista formal, encontra-se em Camdes a assimilacdo do dolce stil
nuovo trazido da renascenca italiana por S& Miranda (1527). Trata-se da valorizagdo da ritmica
poética, através da extensdo do verso decassilabo e a introducdo formal dos sonetos, sextinas,
cancao, etc. na lirica da lingua portuguesa.

“Alma Minha Gentil” é um decassilabo herdico, pois apresenta acentuacéo na 6
e 10" silabas dos seus versos (BECHARA, 2001, p.635). Trata-se do soneto 48 no qual Camdes
se refere a figura de uma legendaria mulher, possivelmente sua amante, Dinamene, morta num
naufragio no rio Mekon, Indonésia, em companhia do poeta. Supde-se que Dinamene seja um

nome poético encontrado por Camdes para identificar e cantar em varios sonetos as qualidades

18 A idéia platonica associada & concepcéo de Paraiso, de onde se emana a perfeicdo divina, esta presente no
soneto “Alma Minha Gentil”. Este € um importante tema e ressurgird em todos os capitulos desta dissertacéo.
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morais de uma mulher doce, paciente e submissa da qual emanam sentimentos de profunda
pureza e suavidade. Sua figura tem representado suas qualidades morais em muitos outros
sonetos do poeta portugués. Nele esta manifesto de maneira delicada e comovente, o desejo do
poeta de se juntar no céu a amada morta e sua disposicdo de ver sua propria vida abreviada em

troca da possibilidade do reencontro (TORRALVO & MINCHILLO, 2001, p. 16-31).

2.3 Forma Poética

N&o é a forma pela forma que nos interessa e sim 0 que ela representa como
desafio ao compositor na equalizacdo de dois meios, musica e poesia, aparentemente dispares,
mas que necessitam serem trabalhados em conjunto. Parece-nos que essa sintese, inicialmente
feita pelo compositor, deva também ser entendida a partir de meios especificos de anélise
formal do poema. Stein e Spillman justificam essa andlise e incentivam os intérpretes a
incorporar seus procedimentos na sua pratica de estudo e preparacdo da cancdo, pois dele
pode-se também depreender conhecimento acurado a respeito da respiracdo, da determinacdo e
da articulacéo do fraseado, da relacdo entre métrica poética e musical da cancéo e dos demais
aspectos organizacionais do texto musical e dos performers.

O pressuposto tedrico do estudo formal da poesia na preparacdo da cangédo
levanta algumas questdes de como compreender a transposicdo do estudo da forma poética

para a forma musical e da significacdo do texto poético.

19 Os poetas musicados por Glauco Velasquez s&o na sua maior romanticos, parnasianos e simbolistas.
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A articulacdo poética depende diretamente da pontuacdo do texto?®, a observacdo da sua
variabilidade é encorajada pelos autores no sentido de que as linhas se organizam conforme a
maneira como elas terminam (STEIN & SPILLMAN, 1996, p. 33). Assim temos trés modos de
terminacdo da linha:

1. terminacdo natural - refere-se a terminagdo natural e conclusiva na prépria

linha do verso;
2. cavalgamento - também considerada uma terminacdo falsa, ocorre quando
duas ou mais palavras de uma linha completam o significado na linha anterior.
Este tipo de terminacdo exige decisdes imediatas por parte dos intérpretes com
relacdo & marcacdo da respiracdo das frases vocais e do acompanhamento e,
ainda, na juncdo entre ambas. Assim determinam a articulagdo das frases, das
nuances e do tempo;
3. cesura - € considerada por Stein e Spillman como a “mais dramatica forma de
articulacdo” dentro do poema. Ela representa um desafio para o compositor e
intérpretes que devem equilibrar a construcdo da frase musical em relacdo ao
texto poético e demandam este conhecimento dos intérpretes a fim de
determinar coerentemente a marcacdo da respiracdo, sua realizacdo em um
tempo adequado as necessidades do texto poético, musical e as caracteristicas
das questdes técnicas, tanto para o cantor, como para 0 pianista e o conjunto.
A sequéncia das linhas deve ser examinada a partir das linhas de rima e dos
padrdes ritmicos dos finais das linhas. Os autores afirmam que normalmente quando

encontramos linhas de rima simultaneamente com finais de rimas, estas sdo fortemente

% S0 eles a virgula, o ponto e o ponto e virgula e travessdo. Cada uma delas deve ser analisada dentro do
contexto poético-musical. Bem como do ponto de vista técnico-interpretativo (ibidem, p. 33).
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conectadas (ibidem, p.34). Eles destacam também a existéncia de dois finais de linha basicos:
a) a linha que finaliza com uma silaba ténica, o que é denominado por final forte; b) a linha
que termina com uma silaba atona, final fraco.

A relacdo entre as caracteristicas dos finais de linha, bem como sua alternancia
no poema deve ser examinada em conjunto com as frases musicais. Os intérpretes devem

conhecer essa relagdo e observar o maior nimero de detalhes desses fatos poéticos.

2.3.1 Esquemas de rima

O esquema de rima é a maneira como as rimas se relacionam no poema. A rima
ocorre geralmente no final das linhas do poema, mas podem também se manifestar
internamente nas mesmas linhas. Elas s&o identificadas por pequenas letras que numa ordem
sequencial e crescente indicam sua repeticdo ou a inclusdo de uma nova rima. Podem ser
duetos: aa, bb, cc, dd, etc.; tercetos: aba, bab, cdc, dcd, etc.; quartetos: abba, abab, aaba,
bbab, etc.

Segundo Stein e Spillman, o esquema de rima interfere na fluéncia do poema,
solicitando dos intérpretes decisdes a respeito do andamento. Os autores explicam que
enquanto o esquema de alternancia de rima, abab, tende a um tempo moderado, um par de
linhas com a mesma rima, abba, tende a acelerar o tempo na estrofe (ibidem, p.34).

A rima interna cria um outro critério de conexao. Ela ndo se atém apenas as terminacdes das
palavras, mas pela presenca de sons de vogais e formas internas de rimas comuns a ambas

(assondncia) ou pela conexdo através da repeticdo inicial do som da consoante. Ambas
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conectam as palavras pelo som e demandam atencdo especial por parte dos intérpretes

(ibidem, p.36).

2.3.2 Métrica poética

A métrica poética é o padrdo de acentuacdo silabica na poesia e 0 nimero de
sua ocorréncia é determinado por certas regras e tradi¢des. Uma simples unidade é
denominada por pé e os tipos de métrica assim como na métrica musical, sdo dividido em
duplo (binario) e triplo (ternario). As linhas da poesia sdo formadas por agrupamentos de
palavras padrdes que organizam a énfase poética em desenhos unicos (ibidem, p. 38).

Nossa andlise a respeito das consideracfes teoricas de Stein e Spillman nos
levou a sintetiza-la da seguinte forma:

1. a escolha de ritmo e métrica poética influencia o tempo da declamagdo do

texto poético. As silabas tonicas tendem a serem acentuadas e, portanto, tendem

a ser mais lentas;

2. as silabas &tonas, sem acentuacdo, sdo realizadas mais rapidamente. A

determinacdo da metrica poética se faz a partir da escansdo da poesia. Trata-se

de um procedimento analitico que verifica aonde a acentuacdo acontece, por

conseguinte, a escansdo identifica as silabas atonas. A escansdao ndo é um

procedimento univoco e desta forma admite mais de uma andlise. A sua

realizacdo é, contudo, importante especialmente para o cantor, pois pode lhe

mostrar como as palavras sdo pronunciadas e faladas na linha e a partir desse

ponto, decidir qual padrdo métrico deve ser usado. Outro aspecto merecedor de
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atencdo € o fato de a escansdo poder auxiliar o cantor na sua decisdo sobre as

nuances do significado poético do texto (ibidem, p. 40).

A escansdo tem papel fundamental no refinamento de todos os elementos
interpretativos da linha vocal. Ela € um recurso de analise poética que auxilia no trabalho da
diccdo, além de ser capaz de sugerir elementos para decisbes concernentes ao tempo e a
expressdo da dindmica do significado do poema.

Apobs a determinagdo da métrica, chega-se ao conhecimento dos pés de cada
linha. Estes deverdo informar a respeito da relacdo entre cada uma delas no poema. Este
procedimento se justifica pelo fato do padrédo de comprimento dos pares de linhas se refletir no
significado poeético do texto, bem como nas decisdes interpretativas a serem tomadas. Por
exemplo, Stein e Spillman consideram que os intérpretes devem sempre ter em mente que a
escolha do ritmo e da métrica influencia no andamento no qual o texto deve ser declamado e
obviamente na maneira como ele ¢ musicado pelo compositor (ibidem, p. 39). Desta forma,
justifica-se a necessidade da aprendizagem desse recurso analitico-poético logo no inicio do
estudo da poesia da cancao.

N&o podemos nos esquecer que a métrica poética se determina por regras e,
como tal, pode ser deliberadamente alterada pelo compositor. Assim, ela deve ser tratada sem
rigidez, pois também representa um poderoso recurso expressivo chamado “substituicao”.
Stein e Spillman afirmam que “essas substituicbes sdo tdo importantes quanto a propria

métrica” (ibidem, p.39) %%,

21 (...) these substitutions are as important as the actual meters themselves.



2.4 Anélise do poema “Alma Minha Gentil”

Ndmero de linha

1

2

10

11

12

13

14

Alma minha gentil, que te partiste
tdo cedo desta vida descontente,

repousa & no Céu eternamente,

e viva eu ca na terra sempre triste.

Se 14 no assento etéreo, onde subiste,
memoria desta vida se consente,

ndo te esquecas daquele amor ardente

que j& nos olhos meus tdo puro viste.

E se vires que pode merecer-te

alguma cousa a dor que me ficou

da mégoa, sem remédio, de perder-te,

roga a Deus, que teus anos encurtou,
que tdo cedo de c& me leve a ver-te,

quéo cedo de meus olhos te levou.

52

Esquema de rima

a

b
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Representacdo poética: Temas e Imagens.

1" quadra:

“Alma Minha Gentil” - significado renascentista para alma nobre, formosa.

Caracteriza a maneira como 0 poeta sente a pessoa amada. A expressao é uma restricdo ou
especializagdo do significado, pois realca o sentido positivo da pessoa por ela denominada
(BECHARA, 2001, p. 401).

“que te partiste tdo cedo desta vida descontente” — uma idéia de abandono,

prematuro, da realidade triste na Terra. A imagem expressa a distancia da separacdo dos
amantes pela representacdo do poeta abandonado em um local triste ou em meio a tristeza.

“repousa la no céu eternamente, e viva eu ca na terra sempre triste”- a imagem

da tranquilidade eterna se contrastando com a tristeza da vida terrena. Ambas as imagens,
viver tristemente na Terra e repouso eterno, apresentam uma dicotomia espacial: alto (14) e
baixo (ca); Céu e Terra. Esta imagem ocorre no final da quadra e deverd ser analisada sua
representacdo musical.

2" quadra:

“Se 14 no assento etéreo onde subiste memdria desta vida se consente”, - 0 tema

se refere a possibilidade de se lembrar na vida celestial dos fatos vividos na vida terrena. A
imagem é a lembranca possivel da vida terrena.

“ndo te esquecas daguele amor ardente gue nos olhos meus tdo puro viste”- o

poeta suplica a amada para que ela nunca se esque¢a do amor ardente que um dia viu nos seus

olhos.
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1’ terceto:

“Se vires gue pode merecer-te alguma cousa a dor gue me ficou da magoa, sem

remédio, de perder-te”, - o tema é a visdo da dor pela perda da pessoa amada e a imagem é o

poeta abandonado, imerso na dor e na sua incerteza de ainda ser merecedor do amor da amada
morta.
2’ terceto:

“roga a Deus, que teus anos encurtou, gue tdo cedo me leve a ver-te, gudo cedo

de meus olhos te levou”. - tema é o pedido para que Deus conceda ao poeta a possibilidade de

se encontrar com a pessoa amada. A imagem € a do poeta suplicante para que Deus lhe encurte
a vida e ele possa 0 mais breve possivel se encontrar com ela. Subentende-se deste verso que o
eu-poético se complementara apenas no eu-amado e assim a morte passa a ser rogada como

uma solucdo para a sua dor.

Figuras de retorica

Encontramos poucas figuras de retorica no texto do poema, no entanto todas

cumprem a fungéo expressiva no contexto dos versos. Sao elas:

1. “Alma Minha Gentil” - figura de retorica com ordem invertida a fim de

realcar a subjetividade do seu significado. Podemos apontar a
caracterizacdo do sentido de pureza, de delicadeza e da esséncia da pessoa
amada através do deslocamento da palavra através da alteracdo métrica. Do
ponto de vista musical e dos performers deve ser igualmente notada. Os
intérpretes devem conhecer a expressividade dessa alteracdo. Deste

conhecimento se depreende importantes elementos de estudo na sequéncia
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da anélise das linguagens poética, musical e dos performers desta cancdo.
Além de sugerir como o compositor utiliza os elementos musicais com 0s

quais tenta reproduzir o modo como ouve e concebe esta figura.

2. “Assento etéreo” - é uma figura de retorica que se pode classificar na categoria de

“simbolo” nas figuras de construcdo. Substitui a palavra ceu (ibidem, p.28), representando e

reforcando a determinacdo da localizacdo celestial (espacial) da pessoa amada. Com mais esta

figura no contexto retdérico deste poema, o poeta desenvolve as idéias poéticas implicitas no

confronto imediato entre céu/terra, vida/morte e de maneira subliminar, estdo presentes as

idéias poéticas implicitas na relacdo passado/presente.

3.

“Amor _ardente”- figura que atribui grande expressividade em termos da

intensidade afetiva da expressdo do amor vivido pelo poeta. Serve-se da
relacdo imaginaria fogo — paix@o, amor — brasa, etc. Esta metafora (amor =
fogo; chama) é empregada na 7' linha, exatamente naquela onde o climax do
poema se manifesta. Consideramos esta figura como o segundo elemento de
retorica mais pungente no texto poético, depois de “Alma Minha Gentil”.
Conclui-se, entdo, a importancia do seu conhecimento analitico na
preparacao da performance desta cancéo.

“Mé&goa sem remédio” - esta metafora associada pela justaposicdo de

dor/remédio, doenca/cura, etc., se caracteriza por um quadro psicolégico

depressivo no qual o poeta vive a dor da perda da amada. E um outro

2 Trata-se de um efeito gramaticalmente conhecido pelo nome de anastrofe (figura de retérica de construcio),
cuja finalidade é realgar a expressividade da imagem da mensagem poética. Este recurso € ainda empregado
em: viva_eu (4' linha) e olhos meus (8 linha) (ibidem, p. 582).
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momento de confissdo de sentimentos proprios e que sinaliza o desalento

expresso na concluséo deste soneto.

Persona e modos de enderecamento.

Quem fala neste soneto € o proprio poeta. Ele se dirige & pessoa amada de
forma direta, clara e nos faz imaginar a presenca da amada distante. Todo o texto lhe é
dirigido e no altimo terceto também esté sugerida a presenga Divina.

O modo de enderecamento é uma confissdo direta que cria imaginariamente a
presenca da amada na cena poética, mesmo ela estando morta e distante no céu. Inicia-se pela
descricdo do poeta que evoca a partida da amada nobre e formosa (1° quadra). Segue-se sua
confissdo de um amor encandecente (2 quadra). Nos dois tercetos, o discurso nostalgico e

triste é pontuado pelo pedido da persona para que ela rogue a Deus pela sua morte.

Progressédo Poética

O soneto “Alma Minha Gentil” apresenta muito claramente o aspecto fisico
delimitado pelo céu e pela terra. Por meio dessa delimitagdo, o poeta concebe 0s aspectos
qualitativos de natureza fisica, emocional e psicoldgica dos elementos constituintes do cenario
poético. A terra esta representada como o local de infelicidade e sofrimento presente e futuro.
A felicidade nela vivida €, apenas, reconhecida no passado das experiéncias amorosas dos
amantes e na imagem presente e eterna do Céu, como local tranquilo e desejado para o
reencontro. O aspecto temporal esta determinado pela interferéncia no presente de fatos

ocorridos no passado, fazendo apenas referéncia ao futuro na ultima estrofe: ““tdo cedo de ca
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me leve a ver-te”. Os aspectos emocional e psicologico estdo expressos pelo poeta atraves da

confissdo constante da sua tristeza e dor. Contudo, eles sdo permeados por um Gnico momento

de expressdo de um sentimento positivo e muito intenso: “ndo te esquecas daquele amor

ardente”. Esta é uma confissdo delicada e pungente, porém manifestada a partir de um estado

de profunda depresséao e desejo de morte, como solugédo para a dor da perda pela separagdo. A

acao se desloca entre céu e terra, porém com uma rica dindmica em cada estrofe.

1" quadra -

2" quadra -

1" e 2° tercetos —

O primeiro e terceiro versos ja nos remetem a altura
celestial como um local tranqlilo e repousante, sem,
contudo, ter este movimento ascendente interrompido pela
referéncia ao aspecto descontente da vida terrena (segundo
verso). Entretanto, o ultimo verso da primeira quadra nos
lanca numa queda vertiginosa, manifestada pela qualidade
de vida do poeta: “e viva eu ca na terra sempre triste”.
Pode-se sintetizar esse movimento a partir das seguintes
imagens: “Alma Minha Gentil” - “céu” — “repouso
eterno” x vida terrena sempre triste.

A acdo dirige-se para 0 espaco celestial e tenta fazer
chegar até la a confissdo do poeta de um sentimento
ardente. Nesse momento 0 poeta se aproxima da figura da
amada através da descricdo do amor ardente estampado
nos seus olhos.

a acdo permanece de algum modo suspensa e entregue a
amada. O soneto se finaliza pelo desejo de ascensdo ao céu
através da morte: “que tdo cedo de ca me leve a ver-te,

quéo cedo de meus olhos te levou”.

O ambiente de tristeza e dor que perpassa por todo o soneto, estd envolto por

uma terna, mas apaixonante descricao da delicadeza e da falta sentida pelo poeta.



Forma poética®

o

o N o O1

11

12
13
14

O soneto € composto por catorze versos decassilabos, distribuidos entre duas

quadras e dois tercetos.

Todas as linhas do poema sdo compridas e do mesmo tamanho possuindo
quatro pés cada. Conforme Stein e Spillman, confirma-se a presenca de linhas ricas em
elementos e significacdo poética. A articulagdo delas € feita apenas por virgulas e pontos. As
virgulas de final de linha se encontram entre os seguintes versos: 2 e 373 e 45 e6; 11 e

12": 12" e 13" 13" e 14", As virgulas internas estdo presentes no 5, 11" e 12° versos. Os pontos

Alma /minha gen/til, que te par/tiste
tdo/ cedo desta /vida descon/tente,
re/pousa l& no /Céu eterna/mente,
e /viva eu cé na /terra sempre /triste.

Se /la no assento e/téreo, onde su/biste,
Me/mdria desta /vida se con/sente,

néo te es/quecas da/quele amor ar/dente
que /ja nos olhos /meus tao puro /viste.

E se /vires que /pode mere/cer-te
alguma /cousa a /dor que me fi/cou
da /mégoa, sem re/médio, de per/der-te,

roga a /Deus, que teus /anos encur/tou,
que tdo /cedo de /ca me leve a /ver-te,
quéo /cedo de meus /olhos te le/vou.

de final de linha acontecem nos finais do 4°, 8" e 14° versos.

58
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Todas as quadras e tercetos de “Alma Minha Gentil” recebem acentuacéao forte
nos 6 e 10" pés. Estas terminagdes deverdo ser comparadas com os finais das frases musicais e
entdo analisadas. Stein e Spillman afirmam que dessa comparagdo os intérpretes encontrardo

os fundamentos para suas respectivas decisdes interpretativas.

Esquemas de rima

As rimas dos finais de linha se distribuem em duas quadras nas quais se
repetem as rimas abba e dois tercetos que tém alternadas as rimas cdc e dcd.
As rimas internas representadas pela presenca de assonéncia e aliteracdo sdo bem mais
complexas. Nota-se maior ocorréncia de assonancia através de um trabalho sutil com as

vogais. As aliteracbes podem ser representadas pelo uso freqliente de determinadas

consoantes.
1" quadra:
1" verso - “Alma minha gentil, que te partiste”,
Assonancia: a-4, i-3 e e-3.
Aliteracdo — utilizacdo principal do fonema .
Obs.: a vogal [i] é mais intensa, pois aparece em todas as silabas ténicas do
Verso.

2° verso - “tio cedo desta vida descontente”,
Assonancia: a-3, e-5, i-1 e 0-2.

Aliteragdo: ocorréncia frequente dos fonemas d e t, inclusive

2% Apresentamos a escansdo proposta por Macambira. As barras marcam os pés poéticos e se localizam antes das
silabas tbnicas , em negrito, das respectivas linhas de verso de “Alma Minha Gentil” (MACAMBIRA, 1983. p.
66)
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na terminacéo forte do verso.
Obs.: a vogal [a], apesar de trés ocorréncias, ndo € tdo sonora quanto as demais.

A vogal que nos parece mais expressiva e coincidente com a silaba tonica do final forte do
verso é a vogal [£].

3’ verso - “repousa 14 no Céu eternamente”,
Assonéncia: a-3, e- 6, 0- 2 e u- 2.
Aliteracdo: nenhuma ocorréncia.
Obs.: A vogal e é a mais expressiva. Ocorre em: céu - eternamente e devemos
salientar a relacdo sonora existente entre as consoantes [p] em re-p-ousa , precedendo o
ditongo ou, a consoante [t] de eternamen-t-e, ambas pontuadas pelo [s] de c-éu e pela
suavidade sonora da consoante [t] na silaba atona de e-ter-namente.
4’ verso - “e viva eu c4 na terra sempre triste”.
Assonancia: a- 4,e- 6 e i-2.
Aliteracdo: ndo encontrada.
Obs.: as vogais [i] e [€] se sobressaem em todo o verso.
5° verso - “Se |4 no assento etéreo, onde subiste”,
Assonancia: a- 1, e- 6, i-1, 0-4 e u-1.
Aliteracdo: ndo encontrada, porém a consoante [s] produz

sonoridade especial na declamacéo deste verso.

Obs.: a vogal [i] exerce uma pontuagdo expressiva na repeticdo freqiiente da
vogal [E] neste verso que contém trés elisGes.

6 verso - “memoria desta vida se consente”,

Assonancia: a- 3, e-5,i- 2, 0- 2.
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Aliteracdo: ndo encontrada.
Obs.: a vogal [E] é mais freglente, porém a maior énfase se encontra em vida,

entre 0s sons abertos e fechados da vogal [0].
7° verso - “ndo te esquecas daquele amor ardente”
Assonéncia: a- 5,e-7,0-1
Aliteracdo: ndo encontrada.
Obs.: a vogal [a] € a mais expressiva entre todas deste verso. Ela é empregada
no momento de grande expressividade do texto poético: amor ardente. Entretanto, a
pronunciacdo da vogal e deve ser observada, pois ela acompanha o desenvolvimento do
sentido poeético do verso e dirige-se para a terminacéo forte da linha.
8’ verso - “que ja nos olhos meus tdo puro viste”.
Assonancia: a-1; e-3; i-1; 0- 4; u- 1
Aliteracdo: ndo encontrada, porém sao expressivas as consoantes

j(&), m(eus), p(uro) e v(iste)
Obs.: a vogal [£] se contrabalanca com a vogal [i] nos momentos de acentuagédo

(6" e 10 silabas), caracteristico do verso decassilabo heréico.
9’ verso - “e se vires que posso merecer-te”
Assonancia: e-8; i-1; 0- 2
Aliteracdo: ndo encontrada.
Obs.: a consoante p(0sso) se sobressai sobre v(ires), pois localiza-se no 6" pé
acentuado, caracteristica do verso “herdico”. As respectivas consoantes (mere)c(er-) (t)e,
também devem ser igualmente observadas pelo cantor.

10" verso - “alguma a cousa a dor que me ficou”
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Aassonancia: a-5, e- 2, i- 1 e 0-1.
Aliteragéo: ocorre nos ditongos em cousa e ficou.

Obs.: as vogais [a] e[o] devem ser observadas. Ambas sdo expressivas
sonoramente na linha. Devemos dar mais énfase a vogal [0] no ditongo em cousa e em elisdo
com as vogais [a]: cous-a_a (dor).

11" verso - “da magoa, sem remédio, de perder-te”,
Assonancia: a-2, e-7, i- 1 e 0-2.

Aliteracdo: produzida pelo (m)agoa , re(mé)dio e per(der-te).
Obs.: a vogal [&] se sobressai, apesar da acentuacdo nos ditongos em magoa e

em remédio.
12" verso - “roga a Deus, que teus anos encurtou”,
Assonancia: a-2, e-6, 0-2 e u-4.
Aliteracéo: nos ditongos em Deus e teus.
Obs.: a vogal [u] cria timbres ao longo do verso e sua ocorréncia se torna
expressiva, pois foi muito pouco usado ao longo do poema.

13" verso - “que tdo cedo de c& me leve a ver-te",
Assonancia: as vogais [a] e [£] se interligam, sendo que a segunda

€ mais expressiva, Vvisto sua ocorréncia na terminacdo forte do
Verso.
Aliteracdo: ndo ha nenhuma ocorréncia.
14" verso - “qudo cedo de meus olhos te levou”.
Assonancia: o aspecto mais significativo neste verso é sua rima

interna com o verso anterior pelo paralelismo (BECHARA, 2001,
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p. 644) entre: “que tdo cedo de c& me leve a ver-te, qudo cedo de
meus olhos te levou”.

Aliteragdo: abundante na relagdo apresentada a cima e ainda
contundente se considerada no contexto do significado poético e

conclusivo.

Meétrica poética

A acentuacdo inicial de cada linha parece ser mais complexa nas duas primeiras
quadras do soneto, pois pode ocorre de dois modos. O primeiro pode ser considerado pela
seqliéncia natural das silabas tonicas: (Al)ma na 1% linha, tdo na 2" linha, ndo na 7' linha, que
t40 na 13’ linha e quéo na 14’ linha.

A segunda possibilidade de escansdo, das primeiras linhas das quadras e
tercetos, esta proposta por José Reboucas Macambira em Estrutura Musical do Verso e da

Prosa e se alinharia diferentemente?*:

# N#o podemos nos esquecer que a expressio Alma Minha Gentil é um uso retérico que se serve da alteracéo do
lugar das palavras na frase. Assim a acentuag¢do que normalmente poderia se sentida na primeira silaba de Al-
ma se desloca para Mi-nha (Macambira, 1983.p.66.).
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A acentuacdo final ocorre obviamente na terminacdo forte de cada linha,
havendo apenas a excegdo justificada por Macambira no final da décima linha, onde a

acentuacdo forte parece deslocada para a primeira silaba da décima-primeira linha.

2.5 Sintese dos elementos poéticos fundamentais a performance de “Alma Minha

Gentil”.

Nesta secdo, nos nos focamos nos aspectos basicos da anélise poética dos temas
e imagens encontradas em “Alma Minha Gentil”. Todas representativas do desejo de
reencontro com a pessoa amada num cenario celestial, bem afastada da dura realidade terrena

de sua vida, mas de onde talvez ainda pudesse ser visto 0 amor ardente estampado nos seus

olhos.

Alma /minha gen/til, que te par/tiste
tdo/ cedo desta /vida descon/tente,
re/pousa la no /Céu eterna/mente,
e /viva eu ca na /terra sempre /triste.

Se /l1a no assento e/téreo, onde su/biste,
Me/moéria desta /vida se con/sente,

néo te es/quecas da/quele amor ar/dente
que /ja nos olhos /meus téo puro /viste.

E se /vires que /pode mere/cer-te
alguma /cousa a /dor que me fi/cou
da /méagoa, sem re/médio, de per/der-te,

roga a /Deus, que teus /anos encur/tou,
que tdo /cedo de /ca me leve a /ver-te,
qudo /cedo de meus /olhos te le/vou.

64
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O discurso de Camdes, neste poema, apresenta figuras de retoricas muito
préximas dos temas e das imagens ligadas a idéia da morte como resolucdo das dores
amorosas e terrenas. O espaco celestial corresponde ao local de salvagdo de todos os males.
S&0 exaltadas as caracteristicas de delicadeza e pureza da amada que, por si s0, ja imprimem
um carater muito peculiar as decisdes tecnico-interpretativa das linhas vocal e do
acompanhamento.

Toda esta confissdo esta declamada em 14 versos decassilabos, “herdicos”,
distribuidos por duas quadras e dois tercetos. As linhas dos versos possuem o mesmo tamanho
e simplicidade na sua pontuacéo.

Se por um lado o aspecto formal de “Alma Minha Gentil” se apresenta de forma
concisa, notamos, por outro, um rico trabalho em termos do uso de elementos sonoros e de
imagem na maneira como a assonéncia e a aliteracdo se apresentam no texto desse soneto.
Elas podem ndo se configurar com maior evidéncia como se esperaria do uso de rimas
internas, porém € expressivamente sonoro 0 manejo interno das vogais, consoantes e nas
respectivas combinacdes entre as silabas.

Podemos sintetizar a anélise anterior da progressdo poética de “Alma Minha
Gentil” pelo seguinte esquema: nas linhas 1 a 3 a persona se dirige ao céu, desenhando um
movimento de retorno a terra na linha 4. A linha 5 remete a fala da persona novamente ao céu
e demarca a altura pela possibilidade de ser visto e lembrado na terra. Nos dois Gltimos
tercetos toda a acdo se desenvolve na altura, permanecendo na terra apenas a dor e o desejo da
persona de se unir a amada o mais rapidamente possivel. O modo de enderegcamento € direto,
narrativo e demanda da performance a recriacdo de uma atmosfera delicada, mas de profunda

tristeza e dor na qual se expressa uma comovente declaracdo amorosa pela perda da pessoa
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amada. Sua existéncia no contexto poético e fantasmagorica e deve ser também recriada pela
performance desta cancao.

Decorre do estudo da métrica poética de “Alma Minha Gentil” o conhecimento
de questbes relativas aos seus aspectos técnico-interpretativos tais como: marcacdo de
respiracdo, realizacdo adequada da diccdo no contexto poético-musical e de varios outros
aspectos ligados a compreensao do texto musical, que, associados & perspetiva imaginaria do

seu texto poético, demandardo aos intérpretes decisdes interpretativas.
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Capitulo 3

A MUSICA

3.1 Processo de andlise dos elementos musicais para performance de “Alma

Minha Gentil”

Utilizaremos neste capitulo a fundamentacéo tedrica da andlise estilistica de Jan
LaRue, expostas no seu livro Guidelines for Style Analysis (1992), pois Stein e Spillman se
servem da teoria de Heinrich Schenker®(1868-1935), que ndo se adequa & linguagem
harmdnica e tonal de “Alma Minha Gentil”. A teoria schenkeriana parece muito Gtil a analise
da masica dos periodos barroco, classico e romantico, porém se distancia dos avancos
decorrentes da linguagem wagneriana, posterior a criacdo de Tristdo e Isolda, com os quais 0
padrdo estético-musical da cancdo de Velasquez, indubitavelmente, se identifica.
Associaremos a visdo macro, média e de pequena ou microestrutura do modelo analitico de

LaRue, a divisdo formal em periodos e frases das analises contidas na obra Do tempo musical

% Heinrich Schenker (1868-1935) concertista, acompanhador, professor de piano, jornalista, editor e tedrico
musical desenvolveu método préprio de anélise musical. A maioria de suas publicacGes tedricas ocorreu no
periodo de 1904 a 1935, exatamente no periodo de desenvolvimento e consolidagdo do género de musica que
ele menos admirava. As mais significantes exploracfes tedrico-musicais de Schenker ocorrem durante a
elaboragdo dos procedimentos atonais, dodecafonicos e neoclassicos os quais destruiam, segundo o tedrico
austriaco, o principio primario da arte musical: o sistema diatonico. Schenker, para quem Brahms foi “o Gltimo
mestre da arte tonal alemd”, ndo desconsiderava o cromatismo, mas apenas o classificava como um elemento
musical secundario (DUNSBY & WHITTHALL, 1988, p. 107).
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(2001) de Eduardo Seincman?®. Seincman desenvolve uma abordagem analitica na qual os
elementos musicais, organizados por esquemas de frases, estdo em ressonancia imediata com o
sentido do texto literdrio e que se adequa perfeitamente a relacdo poesia/musica do texto
poético desse soneto de Camdes.

Uma vez estabelecida a nogdo da forma musical como uma moldura®’ na qual
se encerra 0s contetidos poético e musical, devemos considerar nosso modo de focar a analise
dos elementos musicais para a preparacao da performance da cancao “Alma Minha Gentil”.

A macroestrutura constitui-se na obra como um todo, através de estruturas
mais amplas, sendo dividida por secOes, periodos, frases e motivos. Nela nds devemos
observar todos os aspectos, que também deverdo ser relacionados a harmonia, & melodia e ao
ritmo no seu conjunto. S&o considerados seus aspectos a fim de relatar todas as caracteristicas
oriundas dos elementos constitutivos da linguagem musical de “Alma Minha Gentil”.
Parafraseando LaRue perguntaremos onde estdo os grandes climaxes sonoros da cangao?
Quais sdo e como se organizam os motivos, frases e periodos? Quais as relagbes tonais
existentes? Como essas se relacionam entre si e na representagdo musical do contexto poético?

Como se distribuem a selecdo de compassos, tempos e ritmos na cangao?

% O Noturno opus 15, no. 3 de Frédéric Chopin (1810-1849), analisado por Seincman, apresenta algumas
caracteristicas as quais também podem ser observadas em “Alma Minha Gentil” de Glauco Velasquez e muito
especialmente na transposicdo pretendida nesta dissertacdo de unir a realidade poética a obra, para dela obter
modos de pensar a preparagdo da performance desta cangdo. Seincman nos mostra como Chopin representou
formalmente os conflitos e ambiguidades da linguagem musical desse noturno (SEINCMAN, 2001, p. 149).
Por outro lado, sua analise nos proporciona um modelo estrutural que se adequa as semelhangas entre as
caracteristicas formais das obras.

Edward T. Cone em Musical Form and Musical Performance, capitulo I, questiona a demarcagdo do inicio e
do final da obra musical, bem como de sua performance, através da reflexdo comparativa entre a pintura
delimitada pela sua moldura e o acontecimento musical a partir do seu texto. Avalia essa comparagdo no
contexto espacial e temporal do evento da performance. Utilizaremos, neste capitulo, apenas a imagem da obra
na sua organizagdo formal e estrutural interna.

27
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A estrutura média deve concentrar esforcos na identificacdo de como as frases
e periodos organizam os elementos musicais, da mesma forma que sdo organizados por eles
nas demais dimens0es estruturais.

A anélise da pequena ou microestrutura parte da observacdo dos elementos
musicais nos limites das frases, semi-frases e motivos da obra analisada, para estudar seus
componentes estruturais em detalhes ainda mais especificos (LaRue, 1992, p. 8-9). A
avaliacdo desse procedimento analitico, segundo LaRue, entende que o processo de
observacdo deve procurar pelos elementos e atividades particulares que caracterizam o

movimento e o corpo da obra (ibidem, p. 21).

3.1.1. A forma e os elementos musicais de “Alma Minha Gentil”.

Macroestrutura

Glauco Veléasquez parece optar por uma “forma aberta de grupos de partes ou
secBes” (SEINCMAN, 2001) na qual ndo h& recorréncias as partes anteriores. Sua caracteristica
discursiva se assemelha ao fluxo direto da narracdo do soneto, na qual se delimita o espaco
para o estabelecimento da continuidade e coeréncia musical imaginada pelo compositor do
sentido do texto poético.

Encontramos em “Alma Minha Gentil” trés secdes distribuidas em duas partes.
As duas primeiras se¢Oes correspondem a 1% parte, pois tém a mesma linguagem harmonica e
contrapontistica, enquanto que a segunda, correspondendo & 3" secdo da cangdo, apresenta
trabalho semelhante de vozes, cuja linguagem harmonica é preponderante sobre o trabalho

contrapontistico das vozes. Cada uma das secdes se compde por dois periodos com duas



70

frases, cada uma correspondendo a seqiiéncia de seis pares de antecedentes e consequientes que

se desenvolve na extensdo vocal de si-2 a 14-4. Esquematizando:

Parte |
Perfodo 1: frase 1 — 1antecedente (comps. 1 -3) 3]

frase 2 — 1°conseqtiente (comps. 3%-6) 3

comps. 6

Perfodo 2: frase 3 — 2antecedente (comps. 6-9) 3

frase 4 - 2’conseqiente (comps. 9-11) 2

comps. 9 |

Perfodo 3: frase 5 — 3"antecedente (comps.12-14) 3 |
frase 6 — 3'conseqiente (comps.15-17) 3
comps. 6

Perfodo 4: frase 7 — 4 antecedente (comps. 17-19) 2

frase 8 — 4 conseqiiente (comps. 20-22) 3

comps. 5

1" Secéo = 1" quadra

6 +5 =11 compassos

2" Secdo = 2" quadra

6 +5 =11 compassos

% Os nlimeros em negrito correspondem aos compassos nos quais ocorrem simultaneamente ligacdes de frases

e/ou de linhas de versos.
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Parte 11

Perfodo 5: frase 9 — 5'antecedente (comps.23-25) 3

frase 10- 5 conseqiiente (comps.26-27) 2 3" secéo =

comps. 5 1" e 2’ tercetos

Perfodo 6: frase 11- 6 antecedente (comps. 28-31) 4| 5+ 7 = 12 compassos

frase12- 6  conseqiiente (comps. 31-34) 3

comps. 7

Este esquema se apresenta da seguinte forma na partitura de “Alma Minha Gentil”:
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Agrupamos as trés se¢des em duas partes em funcdo da mudanga no tratamento
das vozes de seus respectivos acordes. Notam-se semelhancas entre os motivos e 0s
contracantos das 1% e 2* segOes que se diferem da estruturacdo harmonica e contrapontistica
presente nos encadeamentos da 3* seco.

A 1% e 2" secBes se separam entre a primeira e segunda quadra do soneto. Héa
uma cesura de pausa de minima, no compasso 12 da parte do acompanhamento, que sustenta
uma cesura correspondente na linha vocal, no valor de uma seminima do compasso alterado
metricamente para binario. Esta divisdo métrica serd imediatamente substituida para a divisdo
ternaria do compasso seguinte (compasso 13). A 3’ secdo se estende ao longo dos dois tercetos
do soneto, pois se evidencia auséncia de movimentacdo das respectivas vozes dos seus acordes
como ocorre ao longo das 1" e 2" secBes. Nota-se, na 3" secéo, um encadeamento de acordes
que da sustentacdo expressiva a declamacéo da linha vocal, porém sem apresentar o trabalho
melddico evidenciado nas se¢des anteriores. Outro aspecto curiosamente expressivo € a subita
e Unica intervencdo de um acorde em D6 M em posicdo de 8 “espacada” (HINDEMITH,
1998, p.2). Este acorde nos surpreende pela sua sonoridade até entdo inaudita. Seu efeito
expressivo reforca a progressao poética existente entre “terra” (acorde grave de sol sustenido
menor, compassoll) e nos remete a altura do assento eterno celestial: “se 14 no assento etéreo
(onde subiste)”; acompanhado em unissono pela linha de soprano do acompanhamento
(compasso 13).

Na analise do inicio e final da cangdo relevamos a presenga de um dé sustenido,

como sensivel do 5 grau do 1" acorde da cancéo: Sol M com 7" M.
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Nota-se, nas duas primeiras se¢fes de “Alma Minha Gentil”, o tratamento
harmdnico e contrapontistico que desenvolve um contracanto entre a voz e a méo direita do
acompanhamento (compassos 2-5; 8-11; 12-21). Esse trabalho melddico reproduz na versao
para voz e piano o contracanto existente na partitura para voz, oboé e orquestra de cAmara. A
linha do soprano do acompanhamento corresponde ao solo do oboé nos 2°. ao 6 compassos.
O oboé se configura como uma persona coadjuvante da cena poética construida pela linha

vocal (ANEXO A, p.133).
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Ouve-se no piano, ao final da 1" secdo, um soturno acorde de sol sustenido
menor com apojatura em retardo de 3 tempos sobre 0 seu 5 grau. Trata-se de um acabamento
de expressivo efeito sonoro. Esta finalizacdo marca a palavra “triste” da linha vocal, ainda
mais realcada pelos encadeamentos de notas estranhas ao acorde (ibidem, p. 40-49).

A presenca desses elementos harmonicos e contrapontisticos se repete nos
compassos 13 e 16. S&o incrementados por um novo tratamento das vozes e da estrutura
ritmica do acompanhamento que atingira o apice da cangdo no 19° compasso. Os 3 Gltimos
compassos da 2" secdo da cangdo (20" e 22° compassos) ndo tém abreviada a intensidade
textural. Pode-se notar seu desenrolar numa atmosfera timbrada pelas nuances dolce e em pp,
com um breve e suave crescendo sobre a palavra “olhos”, no contexto do verso: “que j& nos
olhos meus téo puro viste”.

O inicio de sua 3" secdo mantera a marcha harménica de um coral que apoiaré a
linha vocal através do tratamento especificamente harménico do acompanhamento. O
compositor a concebe em um numero reduzido de compassos — terd 12 compassos contra 0s
22 compassos da primeira parte-nos quais se desenvolvem duas grandes linhas melddicas na
parte vocal ao longo de dois periodos, estes formados por duas frases de tamanho irregular (5-
7) e totalmente diferentes das frases anteriores. Devemos salientar a estrutura métrica alargada
do compasso 26, “dor que me ficou da magoa sem remédio de perde-te”, no qual a linha vocal
realiza sinuosa melodia em saltos acentuados nas silabas “ma-goa, sem”, apoiada desde o
compasso anterior por acordes de seis e cinco notas com indicacgdo f e molto expressivo. Assim

encontramos, em toda a 3' sessdo, uma constante variagio métrica entre 0s Compassos.
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Estrutura média

A anélise da estrutura média nos remete a organizacdo dos periodos, alinhando-
0s aos versos do soneto. Observamos seis periodos, compostos cada um por duas frases
musicais, cujos nimeros de compassos se totalizam e se distribuem em grupos de 6+5; 6+5; e
5+7 compassos. Cada um dos quatro primeiros periodos da can¢do musica dois versos das
duas quadras, enquanto que os dois Gltimos periodos, 5 e 6', encampam, respectivamente, 0s
trés versos dos dois tercetos de “Alma Minha Gentil”.

O 1" periodo se liga ao 2" periodo por um prolongamento harménico ao piano e
uma pausa de colcheia na linha vocal (compasso 6). O inicio do 3" periodo ocorre ap6s a maior
cesura da cancdo (compasso 12). Sua ligacdo com o 4" periodo se d& por encadeamento ao
piano, mas apresenta uma cesura de pausa de seminima na linha vocal. Ouve-se nele o climax
da obra (compasso 17). O 5 periodo se inicia ap6s uma cesura de pausa de seminima em
ambas as partes. E um periodo no qual os trés versos do primeiro terceto estdo comprimidos
em cinco compassos (compasso 23 a 27). Ele se finaliza por cesura na linha vocal, mas seu
acompanhamento prepara e se encadeia ao 6 e (ltimo periodo. Neste, o carater agitado do
periodo anterior, d& lugar a um apaziguamento introduzido pela cesura em duas pausas de
seminimas na linha vocal com mudanca do compasso de 5/4 para 3/4. A alterndncia métrica
nos compassos 32 a 33, de ternéria para quaternaria, reforca o tratamento dado as linhas dos
versos do 2’ terceto. Seus valores ritmicos igualmente alterados, por inversao, estendero o seu
1" verso (compassos 28-31) que se contrasta com o retorno da “compressdo” do 2" verso
(compassos 31 a 32). ApOs brevissima cesura em pausa de semicolcheia dentro de uma
quidltera, inicia-se o 3’ verso desse terceto, alongado por dois compassos quaternarios

(compassos 33 a 34).
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Pequena estrutura ou micro estrutura

Consideraremos aqui a estrutura das frases na sua organizagdo em

“antecedentes” e “consequentes”. LaRue nos orienta a levantar as seguintes perguntas:

O compositor se serve de contrastes na dindmica a fim de definir e
individualizar as sub-frases assim como as frases? Quais o0s tipos
predominantes de movimento melédico: graus conjuntos, saltos, e pulos? A
linha ritmica é gerada pelo tratamento motivico ou por um perfil de maior
dimensdo As semi-frases se relacionam estaticamente ou criam um senso de
progressao nas frases? (LARUE, 1992, p. 9, tradugao nossa) 2.

A seguir o autor pondera a respeito do carater e objetivos da analise da pequena

OuU microestrutura:

(...) o objetivo principal da andlise detalhada, assim como de toda analise
estilistica, ndo é tanto admirar o carater de um detalhe singular, mas descobrir
sua contribuicdo com as funges e estruturas maiores (ibidem, p.9) %0,

Desta forma, a nossa tarefa neste momento passa a ser a consubstanciacéo de
uma compreensao mais detalhada e enriquecida da obra como um todo a partir dos elementos
da pequena ou microestrutura. Nossa cancdo € composta por seis pares de antecedentes e
consequentes (pares de periodos) que correspondem a 12 frases. Elas se compdem por um

nimero de 3 compassos, exceto paraa 4, 7 e 10 frases com dois compassos cada e a 11" frase

» Does the composer use dynamic contrasts to define and individualize the sub phrase as well as the phrase?
Which types of melodic movement predominate-steps, skips, or leaps? Does the rhythm generate flow by
motivic treatment or larger contouring/ Do the subphrases balance statically or create a sense of progression
within the phrase?

% _the main goal of detailed analysis, as of all style analysis, is not so much to admire the character of any single
detail as to discover its contribution to higher structures and functions.
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com quatro compassos. Todas as nuances, as dindmicas e os andamentos estdo, ao longo da

cancao, subordinados a indicacdo inicial: Poco lento.

Frase 1 — 1° antecedente

Cont seniimenio

A —— F— ¥ —_——
@__J eSS S e he: S s
Al - ma mi-nha gern - que e par- tis - te

Poco lento - T Ty _

P L NN IR
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9‘ g ﬂg = — = ,J‘ l?i-p. #

A 1" frase se estrutura sobre a linha cromatica do baixo, sol - sol sustenido - 14 -
si bemol, no acompanhamento, dos quatro primeiros compassos da cangdo. A linha vocal se
inicia em ritmo sincopado seguido por quidltera, com indicagdo de con sentimento — crescendo
— p e se desenvolve sobre o acompanhamento em dolce — crescendo — p Ao final do 1’
compasso ocorre um contraste brusco na palavra “gentil”, cuja silaba ténica é acentuada por
um stbito p em ambas as partes. A 2° semi-frase tem na voz o crescendo sobre as palavras
“gue te partiste”, cuja silaba tonica de par-tis-te estd sinalizada, tanto na linha vocal como
pianistica, por acentuacao de portato®’.

A linha ritmica parece ser gerada pela inflexao ritmica do verso. Este fato se
evidencia pela maneira correta como o0 compositor resolve a acentuagédo de “Al-ma — mi-nha”.

A tonicidade da 1° silaba da palavra “alma” nos parece expressivamente preservada pelo apoio

31 O portato é indicado por uma pequena linha horizontal sobre a nota ou pela notagéo do termo. Sua realizac&o
solicita dos intérpretes a execucdo da nota ou do trecho salientado com duragdo intermedidria entre o staccato e
o legato. Disponivel em: http://www.concertinaconnection.com
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harmdnico, ao acompanhamento, que faz soar a apogiatura, dé sustenido - ré, pela sincope na
linha vocal, iniciada por pausa de colcheia na qual a voz entoa dé sustenido, na parte fraca do
ritmo, porém em portato.

A linha melddica apresenta movimento descendente na 1" semi-frase, ligando-se
ao movimento ascendente na 2% semi-frase. Sua extensdo é do sustenido-4 a ré-3. Desta forma
sd0 compostas em movimento ondulatorio, por graus conjuntos iniciais, saltos, pulos e
antecipacao seguida por apogiatura, entre o final do 3° tempo do compasso 2 até o 2’ tempo do

compasso 3.

Frase 2 — 1° consequente

con presiezza
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A 2" frase apresenta, no acompanhamento, o acorde de Si M em posic&o
espacada, cuja linha de soprano est4 ornamentada por uma apogiatura seguida por retardo da
5% do acorde. Essa apogiatura é alcancada por um salto de 77 M que ultrapassa por um

intervalo de 10% a nota da linha vocal.
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A dindmica indicada constréi um contraste no momento da entoacdo da palavra
“descontente”, quando se nota as indicagGes con prestezza, na linha vocal, regida pela
indicacdo de allargando em decrescendo para ambas as linhas. Sua organizagdo interna se
estrutura a partir do crescendo até mf.

O movimento por graus conjuntos, cromatismo e saltos rege as duas semi-

frases.
Frase 3 — 2° antecedente
8 —_——
9 r— rp —<|n- > ﬁﬁ' '3 ) ﬁ? -
& =" ——— g ¢
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A | ¢ ") #— ’
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-~ ﬁTHF Jﬂﬂ'l;' - > 3

A 3 frase inicia-se com o acorde de Fa sustenido M. Nela estd musicalmente
representada a imagem poética do verso “repousa l& no céu eternamente”. A progressdo
poética em direcdo ao céu, na sua temporalidade eterna, parece se manifestar pelo salto de 7°
M, na parte vocal, mi-ré sustenido-4, e pela quialtera precedida pelo ritmo pontuado que

prolonga ainda mais a palavra “eternamente”.
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A dindmica toda em pp e dolcissimo precede, na linha vocal, um crescendo em
direcdo a “Ceéu”. A frase se encadeia, tanto no seu inicio quanto na sua finalizacdo, por
progressdo harménica *? nos compassos 6-7 e 9-10, no acompanhamento.

Frase 4 - 2° consequente
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O compositor concebe o inicio da 4 frase através de um cavalgamento da linha
melddica de parte do acompanhamento que nasce no compasso anterior. O seu Ultimo acorde
de sol sustenido menor com retardo prolongado da sua 5 sobre a tonica, parece reproduzir a
sonoridade e significado sombria da palavra “triste”. Toda essa passagem, bem como toda a
relagdo poesia e musica da cancido®®, deve ser bem elaborada pelos intérpretes. A conexo
entre os dois Gltimos versos da 1" quadra do soneto apresenta uma variedade de imagens
poéticas, temas, ideéias, progressdes poeticas, tracos psicologicos e modo de enderecamento
que justificam, neste momento, seu detalhamento.

Como imagem poética temos dois ambientes opostos delimitados pelo espaco

celestial e terreno, representados por Velasquez na orientacdo da melodia e no movimento

2.0 termo n&o implica apenas em um acorde ser seguido por outro, mas pelo fato de que essa sucessdo é
controlada e ordenada (PISTON, 1987, p.22. traducdo nossa). The term implies not just that one chord is
followed by another, but that the sucession is controlled and orderly.
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sinuoso e descendente do acompanhamento. O poeta narra, no primeiro ambiente, a idéia de
repouso que ird se contrapor ao espaco terreno onde desenrola a sua vida. A progressao reside
no deslocamento espacial céu e terra vividos com tristeza. O modo de expressdo triste e
consternado da sua revelacdo devera ser igualmente considerado pelos intérpretes no momento
da decis@o interpretativa da maneira da conducdo de ambas as partes, em termos de suas
breves cesuras e indica¢fes de nuances delicadas e expressivas, e de alargamento do tempo no
final dessa frase.

A linha vocal se inicia pelo movimento em graus conjuntos descendente do 3’
para 0 1 grau de Si M, sobre o movimento cadencial descendente da linha do

acompanhamento, que se finaliza em sol sustenido menor.

Frase 5 - 3° antecedente
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A 5 frase esta precedida por uma cesura em ambas as partes, porém grafada,
apenas, com um tempo a menos na linha vocal, devido o levario. Seu inicio nos reenvia a

imagem celestial sobre um acorde em posicdo expandida de D6 M. A sua sequéncia ao

¥ Fazemos essa observacdo em funcdo da compreensdo da estrutura poesia/musica dessa passagem que
representa uma cesura poética importante na construcao do significado poético do poema.
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acompanhamento retoma, num trabalho imitativo, as figuras com desenho harmonico,

contrapontiscos e poliritmicas anteriormente analisadas.

Frase 6 - 3° consequente
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A ligacdo entre a 5% e a 6° frase apresenta a repeticdo do mesmo trabalho

imitativo anterior, porém a linha melddica permanece na regido média, sustentando a imagem

celestial associada a memoria incertamente consentida da vida do poeta.

As indicagdes de crescendo, con expressione e animando preparam a chegada

ao climax da cancdo na proxima frase.

A linha vocal se desenvolve em movimento cromaético, iniciado por notas enarmonicas (ré

bemol — d6 sustenido), cuja extensdo cerrada em torno do do6 sustenido, se estabelece entre la

sustenido-3 e ré bequadro-4.
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Frase 7 — 4° antecedente
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A 7% frase é o momento mais contundente e de maior intensidade sonora em
ambas as partes da “Alma Minha Gentil”. Ela se desenvolve por bordaduras acentuadas com
indicacdo de aceleracdo do tempo, numa atmosfera de muita expressividade con passione. Esta
passagem musica 0 verso “ndo te esquecas daquele amor ardente”. Nota-se, ao
acompanhamento, sinuosa linha melddica nas vozes de soprano e contralto. Em ambas, se
desenvolve em torno da nota do sustenido, pedais sincopados ou em quidlteras, sobre as notas
la e ré em quialteras, respectivamente. Todo o trecho apresenta animando con passione e
portato, para as bordaduras e demais notas estranhas ao acorde, que caminham para sua
finalizacdo num salto de dd-4 a 1a-4 na parte vocal.

A dinamica solicitada é o fff com allarg., durante todo o 19" compasso, com
trémulo duplo em acordes de 4 e sol superpostos™”.

A parte vocal termina com uma queda da nota 1a-4, nota mais aguda de toda a cancdo, sobre a

nota ré-4.

Frase 8 — 4° consequiente

* Analisaremos esta superposic&o no item de harmonia.
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Inicia-se pela curta cesura em pausa de colcheia na linha vocal, cujo movimento
sinuoso e descendente chega até o mi-3. O compositor oferece duas possibilidades de
execucdo para a linha vocal: um salto ascendente para o do sustenido-4 e outra descendente
por grau conjunto — ambos em subito pp. Em seguida solicita da linha vocal um crescendo
para “olhos meus tdo puro viste” que finaliza com uma escapada, entre mi e si, transformado

este Ultimo em apogiatura superior sobre a nota la.

Frase 9 — 5° antecedente
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Precedida por uma cesura com pausa de seminima em ambas as partes, a 9

frase se origina por encadeamento de pequenos acordes de pouca intensidade sonora, mas que
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sustenta uma linha melddica de intensa expressividade vocal na cangdo. Os versos desse
terceto estdo cerradamente interligados. Ha uma cesura, em colcheia, entre o primeiro e
segundo versos (compasso 24).

A sua dindmica € variada: p, crescendo em ambas as vozes, con expressione na
linha vocal e crescendo ao piano. Estas indica¢Ges se encadeiam ao piu mosso que cresce até o
f, acentuado da nota sol-4 na parte vocal, que musica a palavra “dor”. O movimento melédico
¢ ascendente, sinuoso e apresenta saltos. Suas breves cesuras em pausa de colcheia
determinam a inflexdo vocal e seu local de respiracéo.

Nota-se uma compressao do numero de compassos que musicam 0 primeiro
terceto do soneto. Encontra-se no 3" tempo do 25 compasso o segundo ponto culminante da
cancao. A progressdo da inicio & marcha de acordes de 6 e 5 notas, em posi¢do espacada, com

indicacdo de dindmica f.

Frase 10 - 5° consequente
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A 10" frase é composta por dois compassos, dos quais o primeiro engloba

praticamente toda a ultima linha do primeiro terceto: “da magoa sem remédio de perder-te”.
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Nota-se neste compasso (26) a alteracdo metrica para 5/4, nele se observa a elisdo entre 0s
dois altimos versos do 1" terceto (1 tempo do 26" compasso) e o encadeamento de acordes em
posicdo espacada que sustenta e ampara a descida sinuosa e acentuada da linha vocal.

Esté indicada a dindmica f, para toda a frase em molto expressivo e saltos sobre

as notas acentuadas em da ma (goa), sem e em de per-der (te).

Frase 11 — 6° antecedente
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A 11" frase se inicia em p, dolce expressivo que se segue por mp e crescendo até
sua concluséo. Esta sucessdo de dinamicas estabelece um contraste com a frase anterior, ainda
mais realcada pelo encadeamento de acordes invertidos com valores alargados, sob o texto:
“roga a Deus”. Inicia-se o derradeiro pedido do poeta & sua amada.

A linha melédica parte do fa-4, desce uma 8 e por salto atinge o ré bemol-4, para em seguida
prosseguir por intervalos descendentes em graus conjuntos até o ré-3.

Sua estrutura ritmica modifica-se em funcdo do significado de seu respectivo

texto. A 1" semi-frase (compassos 28 — 2" tempo do compasso 29), em clima de oragéo, serve-
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se de valores maiores, enquanto que a 2" frase expressa a brevidade da vida através de uma

sequiéncia de valores mais curtos.

Frase 12 — 6° consequiente

%‘ N m(;ven do — allarg. pgco a  poco Y ——
D4 ] 11 u.’_ — q q g g % ﬁ | \ J Y Il |
Py P T ™y |} Iy N N a7 & il |
W1 Il e I & | Ay 1 N7 Py Il |
A3V |IF) 1 1 L) 1”4 ¥, 1 LA | 74 | 4 Ll v/ 1 1 | I |} S| 15 g ¢ 7] I i |
03} 4 r—v LA 7 ¥ e r v vt g T
quetdo ce-do de céa me le-vea ver-te, quao ce-do demeus o-lhoste le - vou.
,3" cresc.  molto espres ~ 3
P —— = 2 T T I [— oy
fos o I f T | € — ; T — -
| 1 &
R oo T |
flarg.
movendo con expressione a aQ* peco a poco V4 — Y/ Y/
‘ ,0 o g A@h{ ﬂ I
) s i — = C— g‘“ﬁi g = £
| T =[ =I BT P | 1 el -
h'l# 'l (SN H.q.‘ _f o ‘ ;Hr — —
ot

A 12" frase corresponde ao final do soneto. O verso “quéo cedo de c& me leve a

ver-te” estd musicado de forma cerrada, comprimida. Inicia-se no tempo fraco do compasso

anterior e, desde o primeiro tempo do 32" compasso, desenvolve-se guiada pelas indicacdes

movendo, na linha vocal, e movendo com expressione e crescendo, molto expressivo ao

acompanhamento. Parece-nos sugerir a maneira como 0 compositor representa a ansiedade do

poeta em rever a amada. Por sua vez, sua seqiiéncia pela 2° semi-frase, expressara a brevidade

do tempo contida na palavra recorrente “cedo”, mas esta, dessa vez, inscrita no contexto

temporal da morte prematura de um amor, entoada pelo dé sustenido-4, sendo também a

altima nota da cancao.
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3.1.2. A harmonia e a tonalidade

A analise dos elementos estruturais e de embelezamento da presente analise se
fundamenta na distingdo apregoada por Stein e Spillman de que existe uma hierarquia entre
notas, melodias, harmonias e tonalidade na partitura. Basicamente, os autores consideram que
os elementos estruturais sdo aqueles que permitem a sensacdo de estabilidade e seguranga e
ainda, sdo ouvidos como significantes autdbnomos no contexto da obra. Os autores néo
desconsideram aqueles contextos musicais nos quais esses elementos ndo séo facilmente
reconhecidos. Nesses casos sugerem que 0s intérpretes sejam capazes de se guiar pelas normas
métricas e de fraseado que regem a sintaxe musical. Sabemos que os elementos estruturais
ocorrem, normalmente, nos tempos fortes dos compassos. Do mesmo modo que certas normas
estruturais melddicas e de fraseado podem ser sustentadas por harmonias localizadas em
posicao ritmica e metricamente fortes da melodia. Contudo, € interessante relembrar que essas
regras também podem ser e sdo alteradas pelos compositores (STEIN & SPILLMAN, 1996, p.
106-107).

Os elementos de embelezamento se apresentam, classicamente, nos tempos
fracos dos compassos. Por outro lado, devemos considerar as suspensdes e apogiaturas que,
nas palavras dos autores, “criam algumas das mais belas e expressivas dissonancias na masica

tonal” (ibidem, p. 107, traducéo nossa) **. N6s encontramos 12 acordes “estruturais”. Eles se

% They create the some the most beautiful and expressive dissonances in tonal music.
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localizam no primeiro tempo dos seguintes compassos: 1, 4, 5, 7, 8, 11°, 13’, 16, 17, 18,
19', 20" e 22° compassos.

Como acordes de embelezamento temos: terceiro tempo do 5 compasso;
terceiro tempo do 13"; e os acordes do 14’ e 15’ compassos.

Os elementos harmonicos de progressao e de prolongamento séo igualmente
importantes, pois segundo Stein e Spillman, elas expressam a progressdao poética. O
prolongamento se efetiva quando um elemento estrutural se mantém presente ao longo de uma
frase ou periodo, apesar de notas ou harmonias ornamentais. A progressdo ocorre quando a
atividade musical muda de um acorde para outro (ibidem, p. 109). Desta forma, temos a
progressdo expressando mudanca e movimento, enquanto que o prolongamento traduz
exatamente seu contrério, ou seja, a imobilidade ou a suspensdo da atividade no contexto
poetico.

Observa-se, do 1" a0 9° compasso, que a cada novo acorde, o prolongamento
parece se renovar. Essa sequéncia parece pertinente a significacdo dos trés primeiros versos
que descrevem, em quase sua totalidade, uma cena eterna, de auséncia e morte. Mesmo a falsa
cadéncia, na passagem do 5 para 0 6 compasso, onde estd musicada a palavra “descontente”,
n&o interrompe o fluxo da sensacdo de prolongamento.

Segue-se uma progressdo a partir do terceiro tempo do 9° compasso até o 11,
exatamente quando o poeta se refere a agdo pela vida triste na terra.

Apls a grande cesura entre as duas quadras, notamos o retorno do
prolongamento que se inicia no 13’ compasso até o segundo tempo, por enarmonia, do 15
compasso.

O retorno da progressdo se evidencia a partir do segundo tempo do 15

compasso e se estende até o primeiro tempo do 22° compasso. Os versos correspondentes se
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referem & memoria celestial da vida descontente na Terra e ao clamor do poeta de que a amada
ndo se esqueca do amor ardente ja visto no seu olhar.

A progressdo cromatica descendente dos compassos 14 — 16 € substituida pelas
sincopes e quialteras do acompanhamento as quais ordenam a cadéncia, cujo climax da canc¢ao
se encontra no 19% compasso. Nesse compasso a nota la 4 é entoada em fff pela voz e
sustentada ao piano por poderoso trémulo de tonalidades superpostas.

Os dois préximos elementos que passaremos examinar dizem respeito a
tonizacdo e modulacdo; ambas devendo ser vistas dentro da ambigiidade tonal de “Alma
Minha Gentil”. Stein e Spillman afirmam que a mudanca tonal através da tonalizacdo e da
modulacdo representa o “mais dramético elemento do desenho tonal da macroestrutura capaz

de expressar o contetido poético” *°

(ibidem, p. 112). Tanto a tonalizagdo quanto a modulagéo
sdo dois elementos harmonicos que requerem, para ambas, o referencial tonal indicada por
uma armadura especifica ou estabelecida internamente ao longo do desenvolvimento das
frases e periodos da obra (ibidem, p. 112).

Do ponto de vista da performance, a tonizagdo envolve uma mudanga na
orientacdo da progressdo poética que, segundo os autores, deve levar os intérpretes a se
deslocar para uma diferente posicdo dramética e musical®’. Este conhecimento ajuda na
compreensdo do modo como o desenho tonal expressa as mudancas poeticas e psicoldgicas e
podem conduzir o cantor e o pianista a percep¢do de como podem ser diferentemente sentidas

» 38

por eles: “na garganta e nos dedos” ** (ibidem, 112, tradugdo nossa). Certamente os autores se

referem a dimensdo psiquica, fisica e tedrico-musical dos intérpretes do conhecimento da

% Tonal shift is the most dramatic element of large-scale tonal design to convey poetic progression in Lieder.

%7 Consideramos fundamental esta afirmag&o de Stein e Spillman, principalmente, quando nos deparamos com o
ambiguo panorama harmdnico e tonal de “Alma Minha Gentil”, cuja andlise, até aqui realizada, ja nos permite
inquirir mais detidamente.

%8 (...) feel differently, in the throat or the fingers...
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performance da cancdo. Segundo eles, os performers mais sensiveis sabem traduzir,
instintivamente, através da progressao tonal, a variedade de possibilidades de interpretacdo de
uma cangdo e determinar procedimentos técnicos necessarios a sua interpretagdo, como
rubato, toque pianistico, variedades de timbres, decis6es de tempo, estilo vocal e tantos outros
elementos da técnica vocal e pianistica. Entretanto, a questdo fundamental desta dissertacéo
nos leva diretamente a considerar alguns fundamentos que devem desenvolver todas essas
habilidades, independentemente de categorizacGes tais como talento, sensibilidade, aptidéo,
etc. Todas fundamentais, mas passiveis de desenvolvimento.

Stein e Spillman relembram a ocorréncia do emprego de recursos de invocacao
harmdnica e tonal considerados por eles da seguinte maneira:

Construindo sobre a base harmdnica e tonal denominada préatica tonal, os
compositores do século XIX expandiram e desenvolveram, constantemente, a
linguagem tonal em varios sentidos, incluindo o incremento de cromatismo,
progressdes harmodnicas e desenhos tonais mais complexos e maior
exploracdo de relagGes inerentes dentro do sistema tonal (STEIN & SPILLMAN,
1996, p.125, traducéo nossa) *.

Ainda, segundo os autores, essas inovacOes apesar de ocorrerem em todos 0s
géneros musicais foram particularmente importantes para 0s compositores de 6pera e do Lied
que se serviram desses recursos com a finalidade de “criar descri¢bes mais elaboradas e vivas
do texto e do drama” *° (ibidem, p.125). As inovacées mais importantes apresentadas por eles,
sdo: relacdes cromaticas de tercas, tonalidade direcional e tonalidade implicita (ibidem, 126).
Descartamos a tonalidade direcional, pois “Alma Minha Gentil” ndo possui armadura de clave

e tampouco sua apresentacao ao longo da cangéo.

¥ Building upon the harmonic and tonal foundation called common — practice tonality, nineteenth — century
composers constantly expanded and developed the tonal language in a variety of ways, including increased
chromaticism, more complex harmonic progressions and tonal designs, and greater exploitation of the
ambiguous relationships inherent within the tonal system.

40" (_..) to create more elaborate and vivid text and drama depictions.
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Se examinarmos esse aspecto do ponto de vista da anélise da macroestrutura de,
“Alma Minha Gentil”, constatamos:

A canc¢do esta escrita sem armadura o0 que nos leva a considerar apenas a
relagdo entre 0 1" e Gltimo acorde da cancdo: Sol M com 7° Maior e mi m com 6. Todas as
tonalidades internas se encadeiam a partir de recursos que alteram as relagbes tonais
tradicionais, mas muito comuns na musica européia do final do século XIX.

A cancdo apresenta, no seu conjunto, grande variedade tonal e harmonica, cujos
encadeamentos obrigam os intérpretes a considerarem as tonalidades, praticamente, no limite
da estruturacdo das frases e periodos. Num maior contexto formal, o centro tonal se apresenta
de tal forma alterado que mesmo o seu conhecimento ndo contribuiria no estabelecimento
global do sentido auditivo da execugdo da cancao.

As exigéncias interpretativas e de performance desta dissertacdo, nos afasta,
assim, da necessidade de nos adentrarmos nos detalhes mais especificos da analise harménica.
Interessa-nos a determinacdo dos fatos harmonicos e musicais capazes de suprir as

necessidades imediatas da leitura e da realizacdo da performance de “Alma Minha Gentil”.

3.1.3. Melodia e o ritmo

Em termos gerais, a melodia diz respeito ao perfil de um agrupamento de sons
que se sucedem desde que seus intervalos ndo sejam grandes demais e nem que estejam
separados por longos periodos em siléncio (KIEFER, 1987, p. 49). Do ponto de LaRue, esse
agrupamento se organiza num determinado perfil que apresentara novos elementos de analise

a medida que o estudamos nas trés estruturas analiticas.
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A analise da sua macroestrutura decorre de duas funcbes: “perfil” e
“densidade” (LaRue, 1992, p.71-73). Ambas podem oferecer informacdes a respeito das
caracteristicas do significado poesia/musica, acompanhadas pelo incremento ou ndo da
densidade da acdo melddica (ibidem, p.79).

O perfil determina a extens&o, a tessitura, os pontos altos e baixos da melodia, a
impressdo melodica (cantabile, instrumental, etc.), o movimento da linha melddica no
contexto geral da obra (modal, contrapontistico, cromatico, etc.).

O perfil se apresenta da seguinte maneira nas se¢des de “Alma Minha Gentil”:

Extensdo da linha vocal:si2-144

Tessitura:

1" secdo (compassos 1-11) 4 sustenido-4 — si-2.

Esta secdo apresenta a nota mais grave da cancdo (si-2), porém sua nota inicial
(d6 sustenido-4) é a nota mais aguda dentre as notas iniciais das trés se¢des. A extensdo da
linha vocal desta secdo, assim como nas demais, nos parece reproduzir alguns aspectos do
contetdo poético de suas respectivas quadras: o do sustenido 4 inicial que musica a silaba “Al-
ma” (compasso 1); o ponto mais agudo esta delimitado pelo fa sustenido 4 em “no Céu e-ter-
na-men-te”; e o local donde é proferida a confissdo do poeta esta representado pela nota mais
grave de toda a cancdo, o si 2, quando se escuta “e viva eu ca na Terra”; a Gltima nota da 1°.
secdo € o sol sustenido 3 para a palavra “tris-te”. Assim, podemos notar que nesta secéo se
esboca, praticamente, toda a extensdo da cangdo, bem como da linha vocal.

2" secdo: (compassosl2 — 22) 1a-4 — mi-3

Na 2" secéo se encontra o climax da cangéo, na nota l4-4. A secdo se inicia pela

nota sol-3 e seu ponto “baixo”, mi-3, € 0 ponto menos grave dentre as demais se¢des. Sua
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finalizacdo se mantém em regido mediana. Concluimos que o deslocamento ascendente desta
secéo corresponde & “progressdo poética” da 2" quadra, cuja acéo se desloca e se desenvolve
no espaco celestial. Seu modo de enderegcamento contido no pedido que deve ser ouvido pela
amada, esta representado pela nota mais aguda de toda a cancdo. A pureza do olhar do poeta é
sonoramente delimitada, através do 1a-3 do final desta secdo.

3" secd0: (compassos 23- 34) sol-4 — d6-3

A sec&o se inicia na regido mediana (mi-3), subindo ao seu ponto “alto”, sol-4.
Seu ponto “baixo”, d6 sustenido-3, preparara a conclusao da cancao na nota do sustenido-4. A
3% secdo apresenta poucos momentos nos registros mais graves da sua tessitura. Sua rica e
variada movimentacdo melédica se confirma como intermediaria, dentre as tessituras da 1" e 2°
secao.

A impressdo melddica é constantemente ondulante, mas apresenta no 26
compasso, seu Unico momento de contorno “serrado”. Est4d determinada, na sua
macroestrutura, pelas seguintes indicagdes: cantabile, poco lento, dolce e con sentimento.
Solicitam-se, para a maioria das progressdes cadenciais molto expressivo, con expressione,
molto expressivo; estando a cadéncia final determinada por allargando poco a poco. O climax
da cangdo se constroi por animando, con passione e allargando. O movimento da linha
melddica se desenvolve por alteracbes de modo - Maior e menor -, e acentuado colorido
cromatico.

A estrutura meédia deve abranger os periodos, no contexto da tipologia
tematica da composicdo de suas linhas, podendo ser confrontada com sua estrutura ritmica.
Suas subcategorias analiticas também podem ser sugeridas pelas: recorréncia (repeticdo ou
simples forma de continuacao); desenvolvimento (inclui todas as formas de desenvolvimento

derivadas de material musical precedente, tais como variagdo, mutagdo ou trabalho imitativo
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por aumentacdo, diminuicdo, inversdo e movimento retrogrado); resposta (efeito antecedente -
consequente); e contrastes (mudanca completa que esta geralmente na articulacdo em dire¢do a
cadéncia ou a uma pausa de cesura).

Encontramos na estrutura média de “Alma Minha Gentil” o que se segue
abaixo. A tipologia temética nos parece diretamente ligada a eloqliéncia discursiva do soneto
“Alma Minha Gentil”, pois a movimentacdo da linha melddica e sua estruturacdo ritmica,
sobre 0o acompanhamento, se integram ao encadeamento métrico e ao elementos do contetdo
poético do soneto. Neste sentido, nota-se que a colocacdo musica/texto obedece a composi¢do
nota contra silaba das palavras dos versos do poema, cujo tratamento métrico nos sugere a
maneira como 0 compositor ouve as linhas dos versos do poema e sua correspondéncia
musical.

Os 1" e 2" periodos se integram pelo desenvolvimento do material temético dos
seus pares de antecedentes — consequientes. As respostas implicitas na sequéncia destes pares
sdo ilustradas e comentadas pelas elisdes existentes entre 0s compassos.

Os 3’ e 4" periodos com sua movimentac&o suspendida nos levam identificar os
procedimentos de recorréncia, pois seu desenvolvimento se processa numa continua e
ondulante recorréncia & nota do sustenido que nos parece selar toda a abstracéo do significado
poético/musical ouvido pelo compositor, neste soneto. Paralelamente, os periodos apresentam
contrastes com os periodos anteriores através da sua harmonizagdo, deslocamento ascendente
da linha melddica e o grito que deve ser ouvido pela execucdo vocal e pianistica do 19’
compasso.

Os 5 e 6 periodos fazem ouvir uma variada série de encadeamentos de
contrastes, desde seu inicio no 23’ compasso. Precedido por cesura em ambas as partes, 0 5

antecedente se liga a0 5 conseqiente, sustentado pela harmonizacdo pesada do inicio da
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marcha cadencial do 25 compasso. A ligacio entre estes periodos apresenta, mais uma vez, o
contraste, tanto em termos da seqiiéncia de acordes invertidos dos 27" e 28" compassos, quanto
pela mudanca brusca em termos do plano sonoro entre ambos. Entretando, a partir do 6
consequiente, podemos notar a recorréncia ao contorno ondulatério em volta da nota do
sustenido, com a qual se encerra “Alma Minha Gentil”.

A densidade, vista por LaRue, como os graus da atividade melddica (ibidem.
p.73) é mais tangivel na analise da microestrutura, pois sua categorizacdo € melhor
determinada em func¢éo da organizacéo dos periodos, frases e sub-frases (ibidem, p.75).

A microestrutura de uma melodia, através de seus intervalos e padrbes
motivicos, se assemelha as palavras e frases (ibidem, p.83). Deve sugerir os seus afetos e as
suas fungdes no seu respectivo contexto funcional. LaRue sugere que sejam examinados trés
tipos de grupos de acdo (graus conjuntos, pulos e saltos) e cinco tipos de contornos
(ascendente, descendente, plano, serrado e ondulado) (ibidem, p.85).

A composicao de todos antecedentes e consequentes da cancdo apresenta todos
os tipos de grupos de acdo e de contornos. Eles se encadeiam de modo variado, interligados
aos demais elementos musicais que desempenham expressiva funcdo na representacdo do

significado do texto poético.
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CAPITULO 4

OS PERFORMERS EM “ALMA MINHA GENTIL”

O objetivo deste capitulo é refletir sobre como a analise de alguns elementos
interpretativa pode ajudar a formatar e articular a concepgdo poético/musical estudada nos
capitulos anteriores. Nele sdo tratados, apenas, 0s elementos interpretativos pertinentes ao
estudo e a performance de “Alma Minha Gentil”: dindmica e nuances, timbre e estilos e a
diferenciacdo das personas vocal e do acompanhamento. Este Gltimo aspecto esté relacionado
com a compreensao do texto poético e na maneira como 0 compositor ouve e traduz a poesia
em mdasica.

Desde ja afirmamos que trataremos de questbes de ordem subjetiva, pois 0s
presentes topicos dizem respeito a traducdo que os intérpretes devem fazer das indicagdes
grafadas pelo compositor, a fim de estabelecer sua decisdo interpretativa e elaborar a

performance dessa cancao.

4.1. Os elementos interpretativos da cancéo
Dinamica e nuances
A escolha da dindmica esta determinada por muitas variaveis que dependem de

uma série de texturas e se remetem as habilidades técnicas dos intérpretes; ndo s6 em termos
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da execucdo, mas principalmente, na habilidade de ambos de se guiarem diligentemente por
tudo aquilo que foi grafado na partitura pelo compositor.
1" periodo:

1" compasso: dolce (piano) / con crescendo (voz); notar sucessdo de crescendos
entre voz e piano. Acontece na voz nos 1° e 2° tempos e ao piano inicia-se no 2° tempo. Ambos
finalizam abruptamente em p, no 2’ compasso;

5" a 6 compassos: allargando, decrescendo, sob indicacdo de con prestezza.
Essa sequiéncia de indicaces une o mf inicial ao pp do inicio do 6° compasso;

2’ periodo:
10" e 11" compassos: molto expressivo, allargando e p.
3’ periodo:
12" compasso: p, crescendo. Tanto dinamica, nuances e linha melédica de
ambas as partes se encontram em unissono.
15 a 16" compassos: con expressione em crescendo.
4" periodo:
17" a0 19° compassos: animando, con passione, fff e allargando.
5° periodo:

23" a0 25 compassos: p, crescendo, con expressione, piu mosso, crescendo e

6 periodo:
31" ao 34" compassos: movendo con expressione, crescendo, allargando
poco a poco, p e pp. Toda a estrutura sequencial de tempo, dindmica e nuances sugerem a

finalizacdo da cancdo pelo desaparecimento natural do som em ambas as partes.
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4.2. Timbres e Estilos: vocal e pianistico

Estas duas questdes interpretativas sdo as que mais se aproximam do contexto
abstrato e subjetivo da interpretacdo musical. Stein e Spillman se referem ao timbre como um
aspecto sonoro que recebe poucas instrucdes especificas por parte dos compositores.
IndicacOes tais como expressivo e dolce implicam em decisdes interpretativas pessoais
diretamente ligadas a qualidade sonora, a uma maior liberdade ritmica e a possibilidade de
uma maior énfase e intensidade timbristica vocal, pianistica e do conjunto (STEIN &
SPILLMAN, 1996, p. 84) ..

Sua contrapartida, os respectivos estilos vocal, pianistico e do conjunto nos
parece mais compreensivel, pois representam alguns aspectos composicionais da textura da
obra. Segundo os autores, tanto o estudo dos timbres quanto o conhecimento e determinacao
dos estilos “ajudam o intérprete a expressar as nuances da poesia” (ibidem, p.59) *.

O estilo vocal e pianistico enquanto parte da textura de uma obra musical deve
ser, portanto, examinado em termos da densidade horizontal e vertical da partitura. Stein e
Spillman enumeram alguns estilos de linhas vocais:

1) uma nota contra uma silaba # vérias notas por silaba - notamos a

predominancia em toda a cangdo do padrdo de silaba contra nota, exceto

nos casos de elisao.

*1 Os autores observam que os intérpretes podem obter grandes insights através do estudo de partituras de
cangdes acompanhadas por orquestra. Nelas o variado timbre instrumental pode lhes proporcionar idéias
interpretativas de grande valor expressivo (ibidem, 84).

%2 (...) the textural concerns help the performer to convey the nuances of the poesy.
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2)  varias silabas entoadas na repeticdo de uma mesma nota que se contrastam
com o movimento ascendente e descendente da linha vocal. Este
tratamento ocorre em varios lugares da cancao.

3) pequenos intervalos # grandes intervalos: constata-se que toda a linha
vocal da cancdo segue o padrdo de movimento ondulado por graus
conjuntos, mas permeados por uma menor ocorréncia de intervalos de 4,
5,6 e 7, mesmo no 3 periodo quando, na sua maior extensio, a linha
melddica gira em torno da relagdo enarmonica entre ré bemol-3 e do
sustenido-3. Esses intervalos sugerem seu emprego com fungéo
expressiva de significacdo e/ou representacdo do sentido poético do seu
respectivo verso.

4) estilo legato # estilo parlato: nota-se, entdo, preponderancia do estilo
legato caracteristico das linhas em graus conjuntos. Contudo, das sete
ocorréncias de uma mesma nota repetida para mais de uma silaba,
sugerimos muita atencdo ao carater parlato em “ndo-tees-que-cas- da-
que-lea-mor- ar-dente (18" compasso).

5) IndicacOes de articulacdo (staccato, portato ou acentos) # uma ou mais
notas em legato (ibidem, p. 59-60) - as indicacdes de portato sdo mais
abundantes ao acompanhamento. Na linha vocal aparecem nos seguintes
lugares:

1" compasso — dé sostenido-3 na palavra Al-ma;
3’ compasso — d6 bequadro-3 na palavra par-tis-te.
N&o ha nenhuma ocorréncia de staccato, nota-se apenas o encadeamento de

notas fortemente acentuadas no 25 compasso.
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Dentre as possibilidades estilisticas apresentadas por Stein e Spillman,
observamos na cangdo a presenca constante de texturas contrapontisticas de varias linhas. Os
momentos de maior densidade textural se encontram nos compassos 8-10, 15-19 e 25-27. A
menor densidade textural, com simples acordes, pode ser naturalmente ouvida do 23" ao
segundo tempo do 25  compasso. Logo apés, o encadeamento prossegue por acordes de cinco
a seis notas com dindmica f que criam um forte contraste com 0s compassos anteriores.

Os agrupamentos variados de sinais de articulacdo que indicam agrupamento ou
separacdo de notas (ibidem, p. 62) “, tal como indicados pelos autores, aparecem na relacéo
entre linha vocal e do acompanhamento de toda a cangdo. A cancdo se constitui pelo
acompanhamento em contracanto que constréi grandes linhas, tal como se pode notar nos

quatro perfodos iniciais e no periodo final, entre 0 30" a0 34" compasso.

4.3. A diferenciacéo das personas vocal e do acompanhamento

Aqui serd reconsiderado o estudo das personas vocal e do acompanhamento,
pois 0s intérpretes também devem analisa-la na perspectiva da sua correspondéncia
texto/musica, que, por sua vez, implicard em novas decisdes interpretativas. Stein e Spillman

ampliam esse sentido da anélise da persona, pois consideram que:

(...) a linha vocal projeta uma persona que esta se comunicando com
alguém ou algo, e o acompanhamento do piano incorpora uma ou mais
Vozes, ou personas, projetando-as para fora também (ibidem, p. 93, traducéo
nossa)*.

*3 1) simple chords; 2) simple chords broken into repeated rhythmic figures; 3) contrapuntal textures with various
lines moving along with or against each other; 4) a consistent texture throughout or shifts in texture; 5) various
markings of articulation that indicate the grouping or separation of notes, and their relative lengths.
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Deriva dessa analise o conhecimento da persona em termos de sua identidade,
seus tracos psicoldgicos e atitudes que deverdo ser concomitantemente questionadas com as
correspondentes caracteristicas dos intérpretes e traduzidas pela interpretacdo do conjunto. Os
autores sdo enfaticos em dizer que a identificacdo e a percepc¢do psicoldgica da persona tém
grandes consequéncias para o cantor, pois dela decorre a realizacdo de nuances que podem
traduzir o contetido sensivel e emocional contido no texto poético.

Sua realizacdo é um desafio para a performance, pois se determina pelo grau de
clareza com o qual se apresenta a persona, bem como pelo grau de evidéncia ou ambiguidade
de suas caracteristicas psicoldgicas e de carater. Assim o trabalho do cantor se vé intensificado
quando a persona poética ndo é tdo dGbvia ou seus tracos psicologicos “sdo complexos e
repletos de dicotomias ou ironias ambiguas” (ibidem, p. 94) *°.

O modo de enderegamento uma vez determinado “pode afetar

significativamente a projecéo do cantor” *®

(ibidem, 94) que devera saber para quem ele canta.
Os autores se referem a comunicacdo existente no ato da performance entre o texto
poético/musical e sua recep¢do por um ouvinte especifico, que entendemos como aquela
pessoa capaz de captar a qualidade e o conteddo expressivo de uma performance da cancao.

O desafio apregoado pelos autores € a construgdo de um personagem que devera
ter interpretado o universo interior de seus tragos psicologicos e emocionais na dimenséao
simbdlica de todo o contexto fisico da acdo poética. No momento do estudo da cancéo, esse

conhecimento deve fornecer subsidios ao trabalho de analise musical e interpretativo com a

finalidade de juntos guiar os intérpretes durante a realiza¢do da performance.

* (...) the vocal line projects a persona who is communicating to someone or something, and the piano
accompaniment embodies one or more voices or personas that project outward as well.

% (...) are complex and full of ambiguous dichotomies or ironies.

% (...) can affect the singer’s projection significantly.
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Stein e Spillman propdem algumas questdes bésicas no sentido de orientar os
intérpretes no tracado do carater da persona e do correlato modo de endere¢camento que devem
se evidenciar nas respectivas caracterizac6es da performance vocal:

- 0 poeta € o protagonista de um soliléquio, cuja pungéncia chega a criar
a presenca de um fantasma e a extrapolar o universo alienado e de
stplica daqueles que sofrem o luto da separacao do ente amado;

- 0 estado psicologico geral € depressivo, pois se expressa pelo
sentimento de desejo de morte, separacdo, desespero, abandono pelo
distanciamento, constricdo e humildade religiosa, inseguranga afetiva e
pelo sentimento contrastante de uma paix&o ardente.

Vimos que as respectivas alturas e extensdo das linhas vocais estéo interligadas
a expressdo do significado poeético de cada verso. No seu conjunto, desenvolvem-se através de
nuances delicadas entre p ao ppp final da cancdo, permeadas por apenas alguns momentos de
maior intensidade sonora em mf (compasso 5), fff (compasso 19) e com ultima aparicdo em f,
acentuado (compasso 25).

A determinacdo da persona e do modo de enderecamento do acompanhamento
é, nas palavras de Stein e Spillman, muito mais desafiante do que a da linha vocal. Os autores
sublinham trés diferentes tipos de persona do acompanhamento o que pode resultar numa
variedade ainda maior de seus respectivos modos de enderecamento. Assim temos:

- 0 acompanhamento compartilha a persona e 0 modo de enderecamento da

linha vocal e embeleza a projecéo do cantor;

- além de compartilhar a persona vocal e o seu modo de enderegcamento, 0

acompanhamento acrescenta novos elementos a esta persona. Nesse caso,

através do didlogo entre voz e piano, podem-se representar “dois
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diferentes lados da consciéncia do poeta” ou “dois diferentes aspectos do
conflito do poeta”;

- 0 acompanhamento expressa diferentes personas, compartilhando-as com
a persona vocal ou adicionando novas vozes (ibidem, p.96).

Em “Alma Minha Gentil” o acompanhamento participa ativamente do discurso
poético através da série de contracantos, principalmente concebidos nas trés se¢des da cancéo,
assumindo papeis representativos de novos contextos poéticos, tal como se observa nos
compassos 2-6, 8-11; 14-19; e no melancélico canto final que se estende do 30" & cadéncia
final do Ultimo compasso. Sua participagdo em unissono com a linha vocal se evidencia em
“partiste” (2" e 3’ compasso) quando parece cantar a nostalgia da partida da amada. A
finalizacdo da palavra “descontente” apresenta uma apogiatura em unissono, cuja instabilidade
tonal pode nos sugerir o sentimento de estranheza da vida terrena. Um novo registro surge na
descricdo do distanciamento do poeta com o “assento eterno” (13" compasso). O amor ardente
do poeta é sublinhado pelas personas vocal e pianistica (19° compasso), por meio da
intensidade sonora ja analisada e precedida pelas indicacGes de animando con passione.

Os autores fazem observacdo importante no sentido de esclarecer a correta

determinacdo da persona do acompanhamento:

(...) é importante esclarecer que a proje¢do de uma persona do
acompanhamento ndo pode ser confundida com alguns efeitos especiais de
textura, ritmo e outros elementos que expressam temas poéticos especiais que
sdo0 ouvidos, mas ndo necessariamente “articulados” (ibidem, p. 96, tradugéo
nossa.) *’.

47 (...)it is important to clarify that the projection of an accompanimental persona is not to be confused with those

special accompanimental effects of texture, rhythm, and other elements that convey specific poetic issues that
are heard but not necessarily “spoken”.
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Esses efeitos musicais na verdade manifestam apenas os elementos poéticos do
texto ndo representando especificamente “vozes” ou personas que falam. Entretanto, Stein e
Spillman continuam considerando que algumas vezes os efeitos musicais dos elementos do
ambiente poeético adquirem tal independéncia que eles passam a ser considerados personas.
Nesse caso, 0 poeta se torna o destinatario. Ele passa a ser um ouvinte que recebe a mensagem
de uma outra pessoa que pode estar presente como um fantasma ou em sonho, em pensamento
ou qualquer outra forma na qual sua fala ndo esteja presente no texto poético (ibidem, p. 97).
Analisando estes quatro modos de expressdo, fica evidente a presenca do
primeiro recurso, cuja caracteristica maior € o embelezamento da fala do poeta. O piano
acompanha, pontual e expressivamente, 0s momentos de maior significancia expressiva dos
versos. Entretanto, o compositor recria a dimensdo fantasmagorica da presenca da amada no
seu ambiente celestial, tdo bem caracterizado no soneto. Este fato poderia nos levar a
aproximacdo de outras modalidades de caracterizacdo da persona e dos modos de
enderecamento, mas como afirmado pelos autores, esses recursos expressivos S0 apenas
ouvidos e ndo falados com a mesma eloqliéncia da fala da persona. Desta forma, é importante
a reflexdo sobre as decisbes interpretativas da persona do acompanhamento, nos seguintes
momentos:
- compassos de 1 a 6: a linha vocal do vocativo® “Alma minha gentil”,
seguida pela a intervengéo expressiva em portato do contracanto da linha
superior do acompanhamento. O trabalho melddico se inicia com a

mesma célula ritmica do motivo da linha vocal, sugerindo uma nova

8 Bechara afirma que o vocativo cumpre a fungdo apelativa de 2 pessoa, pondo-a em evidéncia. Esse
chamamento se caracteriza como uma unidade a parte, “que pelo desligamento da estrutura argumental da
oragdo, constitui, por si s6, a rigor, uma frase exclamativa a parte ou um fragmento de ora¢do” (BECHARA,
2001, p. 460-461).
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“voz”, mas apds a reproducdo da mesma sincope de “alma”, ele
prossegue em unissono com a voz do poeta. O unissono refor¢a a decisao
pela participagdo da persona do acompanhamento como um
embelezamento que tende de algum modo nos aproximar ou manter

presente a figura da amada morta.

A seqiiéncia de notas em portato se interrompe ao primeiro tempo do 4’

compasso. A estrutura ritmica e harménica no acompanhamento relembra, mais uma vez, o

vocativo inicial. Sua linha superior ultrapassa em uma 10" a linha vocal, realiza movimento

descendente em contratempos cromaticos e ascende ao fa sustenido 3 em mf. Observa-se, de

fato, que nada de novo € introduzido, apenas uma pontuacdo para as trés palavras “cedo”,

“vida” (mf) e “descontente”. O modo de enderecamento do descontentamento final se faz

representar pelo encadeamento harmonico sob “descontente”.

compassos 7 — 11: as palavras “repousa”, “céu”, “eternamente” e “triste”
recebem novo embelezamento da persona do acompanhamento. A
descricdo de repouso da amada estd sustentada pelo deslocamento da
estrutura ritmica da linha de baixo do acompanhamento do 1" compasso
da cancéo para a linha de soprano do acompanhamento desse compasso.
A nuance indicada € pp, o resultado sonoro da tonalidade de Fa sustenido

M soa com funcéo de repouso na tonica.

O espaco celestial tornando-se a dominante da tonica precedente prepara a

intervencdo da persona do acompanhamento que descende do agudo do sustenido-4, numa

linha melddica rica em contraponto e momentos de poliritmia. Seu carater suspensivo

enriquece a estrutura ritmica e alargada em torno do fa sustenido-4 da linha vocal, por figura

pontuada e quiéltera de trés colcheias, igualmente estendida pela seminima.
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A persona do acompanhamento finaliza sua linha melddica descendente, atraves

da grave 5% justa no 1' tempo do 11° compasso sobre “triste”, cuja 5 do acorde apresenta

retardo de trés tempos.

compassos 12 — 22: a persona do acompanhamento se inicia em unissono
para “se la no assento etéreo” e ouve-se D6 M. A linha melddica
descendente retorna, mas o elemento novo de embelezamento da persona
do acompanhamento se ouve, con passione, em diregd0 ao poderoso
trémulo do acompanhamento. O pedal em sincope na linha de tenor do
acompanhamento seguido pelo pedal em quialteras da sua linha de
contralto embeleza e energiza a fala do poeta pela sua fantasmagorica
amada. Inicialmente o pedal soa na nota 14-3 sincopada, mas a solicitacdo
de animando, em quialteras, na tdnica de Ré M nos sugere uma crescente
pulsacdo organica que caminha em dire¢do a ar-den-te .

compassos 23-34: o modo de enderecamento da persona do
acompanhamento pode-se distinguir em quatro momentos de texturas
bem distintas. O primeiro, dos compassos 23 ao 25, sem movimentacao
de vozes, apenas colore a incerteza reinante no coracdo do poeta. A sua
expressdo de humildade frente a impossibilidade da amada ainda se
lembrar do seu amor por ela é atropelada pela segunda mudanca textural.
Esta marca com acordes muito mais espagados, os sentimentos de “dor” e
“méagoa, sem remédio”. Na terceira mudanca, compassos 27-28, 0
acompanhamento apresenta uma diminuicdo na sua intensidade sonora.
Seu clima é de oracdo e de confissdo direta diante da presenca de uma

pessoa. A Ultima mudanca textural nos sugere um grave murmdrio inicial
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que vai aos poucos se dissipando, por longo allargando, até o
desaparecimento total de sua fala. Esta quarta mudanca ¢ a ultima fala da

persona do acompanhamento.
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CAPITULO5

A PREPARACAO DA PERFORMANCE DE “ALMA MINHA GENTIL” COM DOIS

CANTORES.

“Alma Minha Gentil” foi incluida em quatro recitais, cujos programas
apresentaram ciclo completo das 32 cancbes de Glauco Velasquez. Participaram varios
cantores, mas apenas dois deles foram responsaveis pela execucao desta cangéo.

O trabalho de preparacdo e realizacdo da performance de “Alma Minha Gentil”
com os dois cantores ocorreu separadamente; ndo havendo nenhuma troca de impressao ou
discusséo de qualquer natureza entre eles. Comunicamos, apenas, 0 objetivo da pesquisa, a
identidade de ambos e a natureza andnima do relato nesta dissertacao®.

Nossa tarefa inicial com cada um deles foi a apresentacdo da vida de Glauco
Velasquez, sua formacdo musical, o conjunto de sua obra vocal e os diferentes poetas
musicados pelo compositor. O desconhecimento da linguagem musical e do estilo do
compositor, ambos associados a indisponibilidade de registros fonograficos ou de qualquer
outra natureza, nos levou as premissas basicas da fundamentagdo tedrica e metodoldgica de

Stein e Spillman aplicadas a esta pesquisa. Evidenciaram-se a necessidade do estudo

* Por esse motivo, ndo categorizaremos de nenhum modo cada um deles. Todas as nossas observagdes sao
registradas aqui de modo a preservar-lhes suas respectivas identidades profissionais.
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aprofundado de “Alma Minha Gentil” e o papel do duo como recriador do universo
poético/musical da cancdo, onde o cantor se destaca como o interlocutor entre 0 compositor e
0 seu ouvinte. Sua atuacdo mediadora entre os dois extremos da performance me remetia ao
trabalho detalhado dos aspectos interpretativos do poema da cancéo ao qual se vinculam suas
respectivas dimens6es musical e interpretativa.

O pianista-pesquisador dividiu a preparagédo do texto em duas partes: estudo dos
elementos basicos da declamacdo e o estudo de interpretacdo do texto poético. A preparagdo

do texto poético serviu como uma introducédo ao estudo da leitura poético-musical da cancao.

5.1. Estudo da declamagéo.

Cada cantor fez repetidas leituras em tempo lento, sem declamagéo, apenas
realcando a sonoridade das vogais, consoantes e nas suas diferentes combinacGes dentro das
silabas. O objetivo era aperfeicoar a diccdo, treinar a audi¢do da sonoridade das palavras e
progressivamente nos sensibilizar com o ritmo e a métrica das linhas dos versos. A medida
que essas leituras aconteciam, além de antecipar a interpretacdo do texto, cada cantor
apresentou uma resposta diferente a essa etapa do trabalho preparatorio da cangdo. Ambos 0s
cantores desempenharam essa etapa com desenvoltura a altura de suas respectivas
experiéncias profissionais e artisticas.

A necessidade da escansdo da poesia foi exigéncia naturalmente reconhecida
pelos cantores. Copiamos o0 soneto, dando um espago maior entre as linhas para possibilitar
alguma anotacdo necessaria e grafamos as silabas atonas e ténicas de cada linha. Na tentativa
de treinarmos a articulacdo das palavras com sua acentuacdo correta, surgiu uma nova

possibilidade de se realizar esse estudo. Declamariamos 0 soneto, ainda lentamente, mas
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dando sonoridade mais forte as silabas tonicas e reservando as sonoridades mais suaves para
as silabas atonas. Manteriamos a atencgdo a correta articulagéo das silabas, mas nos ateriamos
ao reconhecimento auditivo da composi¢cdo sonora resultante da combinacdo das silabas
tonicas de cada linha. Por exemplo:

--mi - -til, - - tis -

-ce---vi---te-, etc.

Ao final de algumas dessas repeti¢des, nossos ouvidos ja registravam a
sequéncia sonora e ritmica das frases que se compunham pela combinacéo das silabas tonicas.
Passamos a perceber, entdo, que quando retorndvamos a leitura, com sonoridade normal em
todas as silabas do poema, a nossa declamacéo era mais fluente, clara e mais segura.

Como musico, o0 desejo solicitava a partitura. Mas como pesquisador daquele
momento, solicitava que persistissemos naquela linha. Tudo poderia nos parecer muito
distante da nossa realidade musical, mas prevalecia a idéia de que no universo da cangdo, o

centro gravitacional é a poesia. A mdsica e a interpretacdo giram ao seu redor.

5.2. Estudo interpretativo do texto poético.

As repetidas leituras da fase anterior comegavam por si sO a levantar
informacdes a respeito do contetido poético.

Nessa etapa foi considerado importante apresentar aos cantores algumas
perguntas sobre o texto, capazes de nos guiar por algumas informacdes basicas, contudo
fundamentais, ao conhecimento musical e interpretativo da cancdo. As respostas as essas
perguntas tiveram um papel significativo na analise dos contetdos poéticos (temas, imagens,

representacdo poetica, progressdo poética, etc.) do capitulo sobre a poesia, desta dissertacao.
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Correspondem ndo apenas a nossa Vvisdo do contexto poético, mas muito expressivamente a

visdo de cada um dos cantores.

O que voceé conhece a respeito do poeta e do poema?

Como se constitui 0 soneto?

O que diz o soneto?

Qual ¢ para vocé o significado de cada estrofe separadamente?

Como o sentido geral se constroi a partir do conjunto das suas quadras e dos
seus tercetos?*

Onde se encontra o climax do soneto?

Em quais linhas se encontram os climaxes de cada estrofe?

Como ¢é a pontuacao das linhas dos versos?

Qual é 0 andamento que vocé considera mais adequado para sua declamacao?>*
Quiais séo as rimas de final de linha?

H& ocorréncias de rimas internas ou vocé percebe outros recursos poéticos no
interior de cada linha?*2

Estas questdes suscitaram imediatamente 0 nosso interesse pela sua

correspondéncia com a linguagem musical e interpretativa do poema, como ja apresentada nos

capitulos anteriores. Contudo, reforcava-se nosso interesse pelo aperfeicoamento da

declamacéo das linhas dos versos que, a partir daquele momento, receberiam um trabalho

enriquecido pelo significado do poema.

Foi-lhes apresentadas as seguintes questdes de interpretacdo de texto:

Como vocé descreve a cena poética?

Onde ela se passa?

Seus cinco sentidos poderiam dar alguma contribuicdo a construcéo da cena
poetica? Como?

Quem fala no poema?

E para quem fala?

% Foi-lhes solicitado o aprofundamento desse estudo em cada quadra e terceto, bem como no sentido geral do

51

52

poema. O objetivo era adquirir um conjunto cada vez maior de impressdes, imagens e de quaisquer outras
informacdes que pudessem ser utilizadas nas etapas posteriores, principalmente na interpretacdo e na
realizagdo da performance. J& se determinava aos cantores que grande parte da estrutura da concentragdo,
durante a performance, aprofundaria suas raizes nessas informacdes, pois elas nos guiariam também em
termos do que deveriamos pensar.

N&o se trata de especificar, por exemplo, metronomicamente o tempo, mas apenas estabelece-lo, para si
mesmo, o0 andamento para a sua declamacao, obviamente em conformidade com a correta diccdo das palavras
e de suas respectivas correspondéncias com a pontuagdo determinada pelo poeta.

Relembrei-lhes o papel da “aliteracdo” e da “assonancia” na composi¢do da sonoridade dos versos. Tive aqui
importante contribuicdo dos cantores em termos da determinacdo do nimero de vogais ou consoantes na sua
relagdo com a sua altura na linha melédica.
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A pessoa enderecada esta presente no cenario poético?

Como e onde vocé a percebe?

Onde esta a persona?

Ele se movimenta? Caso contrario descreva a situacao fisica.

Qual é a relacéo entre o narrador e a pessoa destinataria da mensagem poética?

H& qualquer outro deslocamento fisico, temporal ou de qualquer outra natureza

no cenério poético? Quais sdo? Como sdo?

Por qual motivo o poeta fala?

A pessoa para quem o poeta fala permanece a mesma ao longo da cangédo?

Havendo mudancas, quais sao?

Qual ¢ a condicéo fisica e mental da persona ao final da can¢do?

Como vocé imagina a cena poética antes do inicio da cangdo?

Que acontece apds o término do texto da cangao?

Que acontece ap6s o término da musica da cangdo?

Como vocé percebe a cena final?

Surgiu, entdo, um fato novo: reconhecemos que o papel da representacéo verbal
e posteriormente musical se associaria a sua contrapartida ndo—verbal, desde 0 momento da
preparacdo da performance e, muito especialmente, no momento da realizacdo da sua
performance. O olhar, a face, 0s gestos e o corpo tinham papel singular na comunicacdo da
mensagem poético-musical. O cantor deveria construir uma cena poeética, ndo dramatica, na
qual o pianista contracenaria no mesmo microcosmo. Sua personalidade evidentemente
influiria muito na construgdo e na interpretagdo do seu papel como ator de uma identidade
determinada pelo texto poético. Isto ndo implicaria na tentativa de eliminacdo de tracos
psicoldgicos proprios dos intérpretes, muito pelo contrario, os cantores deveriam se
reconhecer nelas e interpretd-las em conformidade com sua maneira de entender a analise feita
de toda a situacdo poética. Assim, as nossas questdes nos delimitavam o antes, o agora e 0
depois da performance da cancéo.

H& uma breve descri¢do desses trés momentos nas seguintes palavras de Shirlee

Emmons e Stanley Sonntag:
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No recital da cancdo, quando vocé entra ou sai de cena ou quando recebe
aplausos, vocé é vocé mesmo(a), mas, enquanto est4 cantando, seja quem for,
a cancdo exige de vocé o que ela quiser que vocé seja (EMMONS & SONNTAG,
1979, p.116, traducéo nossa)*.

Nesse posicionamento inicial com os futuros intérpretes de “Alma Minha
Gentil” estava implicita a questdo primordial desta dissertacdo, pois refletiamos tanto sobre o
modo de pensar a preparacdo da performance, como também nos questionavamos sobre sua
realizacdo. Estavamos, portanto, diante de um cendrio poético que nos solicitava a
comunicacdo das peculiaridades de uma determinada situagdo humana retratada pela cancéo,
que exigia do cantor a construcdo de um personagem.

Emmons e Sonntag detalham os aspectos técnicos de recursos corporais do
cantor que incluem o estudo do papel do olhar e da face, o questionamento dos gestos e da
movimentagdo corporal. Afirmam que estes ultimos “devem ser usados muito discretamente”
(ibidem, p.116)°*. E preciso relembrar que o estudo desses recursos associado aos aspectos
poético-musicais observados pela analise interpretativa da partitura da cancdo ¢ o meio de
aproximar os intérpretes das intencdes do poeta e do compositor, assim como o de transmiti-
los aos seus ouvintes. Os autores tambeém relembram que os intérpretes, muito especialmente o
cantor, preencham o papel da fala do poeta, enquanto que a musica é a sua comunicagdo do
significado da vida das palavras. Portanto, a atividade corporal e os gestos sdo os veiculos de
comunicacdo subliminar das palavras, mesmo que devendo ser usados com muita discrigéo e
adequacdo a atividade interpretativa, propria a performance da cancao.

Os olhos e a face tém participacdo mais intensa na expressdo do contetdo

poético-musical. Emmons e Sonntag relatam inUmeras situacdes nos Lieder em que ambos

%% In a song recital, when entering and departing the stage, and while accepting applause you are yourself, but
while you are singing you are whoever the song calls upon you to be.
>* (...) which should be used very discreetly...
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revelam a posicdo fisica daquilo que o poeta/cantor esta descrevendo, traduzem corporalmente
sentimentos, afetos, pensamentos ligados a significacdo poética e estabelecem, na

performance, a ligagéo entre a obra musical e o ouvinte (ibidem, p. 118 — 119).

5.3. Estudo da leitura poético-musical da cangao.

Postas essas consideracdes analitico-interpretativas da preparacdo para a
execucdo da performance de “Alma Minha Gentil”, avangcamos em direcdo a compreensdo do
texto poético. Levantaram-se o significado geral e por estrofe do soneto. O intuito era
aproximar cada cantor da sua propria concepcdo do significado poético do poema.
Paralelamente a essa leitura, realizou-se a escanséo das linhas dos versos, marcando todas as
suas silabas tonicas e desde ja, nos atendo & pontuacao indicada pelo poeta™.

Uma vez delimitados esses aspectos, partimos para a leitura do poema, dando
énfase a pronuncia das vogais e consoantes na silabas dos versos. Solicitamos a sua realizagdo
em andamento lento, com dicgdo perfeita e total atengdo a combinacgdo sonora das silabas ao
longo de cada estrofe. Gradativamente, tentamos leituras mais fluentes com andamento mais
rapido a fim de conhecermos um modo mais satisfatorio de declamarmos o seu texto com
expressividade.

O proximo passo foi trabalhar a declamagdo do soneto. Objetivamos nesse
momento a concepcao de cada cantor da realizacdo declamatéria do texto da cancdo, que

obviamente seria alterada pela presenca dos elementos musicais e interpretativos grafados pelo

** Vimos em vérios outros sonetos de Camdes que a pontuacéo das estrofes pode ser rica e variada. Assim, eu
tentei sensibiliza-los para a importancia desse conhecimento em todas as etapas da performance da cango.
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compositor na partitura da cancdo. Seria exatamente essa diferenca ou semelhanca que nos
levaria a uma reflexdo mais acurada em torno da musica e da interpretacédo da cancao.

Consideramos a seguir, a leitura ritmica em andamento lento sem indica¢des de
alteracGes de tempo, dindmicas e expressao, bem como o texto poético e linha vocal. O
objetivo era o conhecimento e a conducao perfeita da estrutura ritmica ao longo da variacao
métrica dos compassos, cuja acentuacdo se modifica a medida que os compassos se alteram.
Uma vez estudada a estrutura do ritmo, acrescentamos as indica¢des de andamento, dindmicas
e expressividade e buscamos conhecer a maneira como elas estruturam toda a concepgéo
poético/musical da cangdo. Nesta direcdo, buscando sua interiorizardo, comentando e tentando
combinacgdes entre as métricas do texto poético, e a estrutura ritmica da linha vocal, e sua
relacdo com as respectivas indicacfes de dindmica e expressdo. Por exemplo, vimos como o
compositor estabelece a métrica da cangéo para os dois ultimos tercetos, na qual por mudancas
sucessivas de compassos, inclusive o compasso ampliado de 5/4 (26" compasso), ele condensa
em cinco compassos apenas todo o 1° terceto do poema, restabelecendo musicalmente, mas
com fidelidade, a pontuacdo determinada pelo poeta nesse terceto. Em sentido contrério, o
compositor musica todo o 2° terceto com o nimero ampliado de 7 compassos, inicialmente
ternario e finalmente quaternério .

Na proxima etapa, demos inicio a leitura ritmica com texto e com as indicacdes
de tempo poco lento, dindmica e de expressao. Foi muito interessante notar, nesse momento, a
estrutura ritmica da cancdo sendo entendida e sentida de maneira muito especial, pois
estavamos diante de uma estrutura em torno da qual girariam todos os demais elementos
musicais, declamatorios e poéticos. Continuamos a confrontar, entdo, todos os aspectos
estudados da forma e conteddo poético. Determinamos os locais mais adequados para a

respiracdo das linhas da voz e do acompanhamento e enquanto aperfeicoavamos a diccao,
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comegava-se a surgir uma concepc¢do da conducgdo do andamento Poco lento indicado pelo
compositor.

Talvez essa tenha sido a etapa mais trabalhada com ambos os cantores, pois
solicitava -se deles atencdo acurada, tanto da declamacdo do texto como do detalhamento dos
aspectos ritmicos e interpretativos da linha vocal. Vimos que a dicgdo fluente e expressiva
desse contexto assim determinado exigia cuidado especial. O que aparentemente nos parecia
algo intuitivamente conhecido pela nossa pratica profissional e artistica, passava a nos solicitar
maior conhecimento e atencédo pelas exigéncias grafadas do compositor da cancdo. Este fato
conduziu a rotina deste trabalho, visando a naturalidade da declamagdo, e a inclusdo constante
de todos os aspectos analiticos levantados anteriormente na andlise preliminar do poema. A
imagem que lhes passava era de uma “bola de neve”, cujo movimento uma vez iniciado traria
cada vez mais elementos das etapas anteriores. Essa era a caracteristica do trabalho.
Deveriamos domina-la, a fim de prosseguirmos no nosso intento de agrupar os trés aspectos
interpretativos da cangdo com o intuito de realizarmos a sua performance. Naquela altura,
tinhamos todo o texto do poema adequado a estrutura ritmica e expressiva determinada pela
partitura de “Alma Minha Gentil”.

A leitura musical da cancdo solicitou esclarecimentos com relacéo a sua forma,
linguagem harmonica e tonal. A proposta inicial era dividir esse trabalho em quatro partes: 1)
explicagdo formal, harménica e tonal da cancdo; 2) realizagdo da leitura de notas
isoladamente; 3) realizacdo da leitura de notas com ritmo sem texto; 4) e leitura de notas com
ritmo e texto. Ocorreram algumas alterac6es no curso desse planejamento, muito em funcao
do grau de experiéncia e destreza musical para leitura a primeira vista de cada cantor, que

abreviaram ou ampliaram algumas etapas.
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Apresentamos-lhes as consideracdes a respeito da forma de “Alma Minha
Gentil”. A cancdo em trés secOes estava distribuida em duas partes, correspondentes as
quadras e aos tercetos do soneto, organizadas por uma linguagem harmonica ambigua e
relacBes tonais incrementadas por varios recursos inovadores da musica de concerto do final
do século XIX. Do ponto de vista pratico, imediato da leitura, 0s cantores necessitavam do
sentido tonal do desenvolvimento da linha vocal e do sentido harmdnico introduzido pela parte
do acompanhamento, cuja independéncia aumentava ainda mais o sentimento de ambigiidade
constante do solfejo de “Alma Minha Gentil”.

A partir da analise harmdnica desta dissertacdo, apresentamos inicialmente as
tonalidades conforme elas se sucediam ao longo da partitura explicando-lhes os procedimentos
empregados pelo compositor na linguagem harmonica e tonal da cancdo. O intuito era tornar
audivel a coeréncia tonal de uma partitura, cuja primeira impressdo poderia nos levar a
percebé-la distante de referéncias tonais.

Outro aspecto facilitador nessa etapa da leitura de “Alma Minha Gentil” -
caracteristico da masica do final do século XIX e inicio do século XX - era relembrar-lhes que
a ambiguidade tonal, através da expansdo das relagdes internas dos encadeamentos
harmonicos, tinha uma fungdo expressiva diretamente ligada a maneira como o compositor
ouvia e entendia o significado do texto poético®®; além de ser, obviamente, um estilo
composicional muito proximo da escola francesa do fin de siécle. A fim de ilustrar esse
procedimento, sugeri aos cantores a observacdo da auséncia de armadura de clave que nesta

cangdo nio significava a tonalidade de D6 M °’. Havia uma seqiiéncia de tonalidades que se

*® Recorriamos, mais uma vez a interpretagdo da forma e do conteido poético com o intuito de produzirmos o
sentido de como o colorido de suas tonalidades, através do ritmo cambiante de suas harmonias, poderia ilustra-
los.

" Um exemplo de auséncia de armadura de clave ¢ as cancdes de Claude Debussy.
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sucedia praticamente por compassos e que se incrementava a medida que se aproximava dos
finais das secdes e de seus respectivos periodos internos.

Realizamos a leitura sem o ritmo, apenas as notas da linha vocal sustentadas
pelos acordes estruturais do acompanhamento. Esse modelo de leitura da linha melddica foi
aplicado, inicialmente em pequenos trechos e progressivamente em trechos maiores, em toda a
cancdo. Uma vez assimilado pelos cantores, introduzimos as sequéncias completas dos
acordes gue sustentavam a melodia. O objetivo era a memorizacdo pelos cantores do sentido
tonal de cada momento das frases e a exata afinacdo de suas respectivas notas. Devo observar,
também, que em alguns momentos os cantores se serviram também do recurso da leitura da
melodia por entonacdo de determinados intervalos entre as suas notas. Contudo, sabiamos que
a seguranca exigida para performance desta cancdo se obteria através da compreensdo do
sentido harménico e tonal do conjunto. Nessa etapa inicial da leitura da linha melddica,
abrimos mao ndo apenas do texto, mas de todos os outros elementos musicais e poéticos.
Apos o seu aprendizado, nos a exercitamos, ainda sem ritmo, apenas em staccato, mas sempre
sustentadas pelas respectivas harmonias.

Uma vez seguros do aprendizado e da entoacdo correta das notas, realizamos a
leitura da linha vocal com o seu ritmo, sempre em andamento lento, sem o texto e suas
respectivas indicacdes de alteracdo de tempo e com o acompanhamento de seus respectivos
acordes estruturais. Nosso objetivo nesse momento era o de obter a execucdo afinada da
melodia com o seu ritmo preciso.

A juncgdo do texto com a musica recebeu um tratamento igualmente especial.
Ao contrério do procedimento habitual de se cantar a linha melddica com o texto e o
acompanhamento completo, ativemo-nos por alguns momentos ao estudo detalhado das partes

da melodia com suas respectivas indicacbes de dinamica e tempo. O objetivo era o
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conhecimento dessa estrutura cujo acompanhamento era acrescido, pouco a pouco, a medida
que sentiamo-nos seguros quanto a realizacdo correta da diccdo do texto, entoacdo das notas,
ritmo perfeito, e solicitagcbes de dindmica e nuances. Foram consideradas todas as indicagdes
grafadas em cada linha do poema e iniciamos o seu estudo uma a uma.

Apresentamos aos cantores 0 esquema abaixo com a superposicdo dos versos
com a dinamica assinalada para as linhas da voz e do acompanhamento®. Pode-se observar
nesse momento que as indicagdes surgiam com certa l6gica interna e que nos aproximavamos
de uma outra realidade sonora da declamacéo dos versos do poema, que naquele momento
passava a ser cantada. Sabiamos que a nossa leitura inicial do poema estava sendo confrontada
com algo que certamente poderia se aproximar ao modo como 0 compositor ouvia a masica do
poema e, assim, grafava sua propria concepcdo. Contudo, também sabiamos que jamais
poderiamos ter certeza se a nossa interpretacdo corresponderia a criacdo imaginada por ele.
Tentavamos apenas sermos fiéis as solicitacdes da partitura, cuja interpretacdo traria as nossas
impressdes pessoais:

Indicacdo de tempo da cangédo: Poco lento, con sentimento

1" secdo (1" quadra)

1" antecedente Alma minha gen til, que te partiste
VOZ: crescendo p (subito) crescendo
piano: dolce crescendo p (subito) expressivo
1 . .
0 tdo cedo desta vida descontente,
consequente
VOZ: crescendo mf allargando, con prestezza
piano: crescendo mf allargando, decrescendo

%8 Acrescentei 0 esquema da parte do acompanhamento, pois ser4 tratado logo a seguir. Separei algumas palavras
no intuito de representar graficamente a realizagdo da sua declamacdo com a dindmica solicitada pelo
compositor.
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1" secdo (1 quadra

2" antecedente repousa la no Céu eternamente,
VOZ: pp - .crescendo dolcissimo
Piano:
2 0lgss (i e viva eu ca na terra sempre triste.
Voz: .
— molto expressivo allargando p
piano:
2 secdo (2 quadra)
o Se 4 no assento etéreo onde subiste,
3% antecedente
VOZ: p crescendo
Piano:

3 consequente mem0ria desta vida se consente,

VOoZz: . animando
piano: crescendo con espressione

2 secdo (2' quadra)
4° antecedente [
ndo te esquecas daquele amor | Ardente
Voz: .
Piano: con passione fff allargando

4" consequiente que ja nos olhos meus , tdo puto viste.

VOzZ:

pp allargando

dolce crescendo

piano:
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3" secdo (1 e 2° tercetos)

alguma cousa a dor que me

5% antecedente E se vires que pode merecer-te

ficou
VOZ: Piu mosso f e molto
- p crescendo .
Piano: expressivo

5° consequente da magoa, sem remédio, de perder-te,

Voz: .
- (molto expresivo) decrescendo
piano:
6° antecedente Roga a Deus que teus anos encurtou
Voz:
— p crescendo dolce mp, crescendo
Piano:
0 . x ) Quao cedo dos meus olhos
SEeela e [FEg e que to cedo de ca me leve a ver-te
te levou
Voz:
piano: allargando poco a poco p decrescendo ppp

Apresentamos a estrutura do acompanhamento a partir do estudo comparado do
esquema acima, da execucdo em separado da linha vocal e de seus respectivos contracantos no
acompanhamento. Acreditamos que esse conhecimento além de aumentar a seguranca da
performance do cantor, deve proporcionar-lhe o entendimento daquilo que o compositor
pretende expressar. Nesse sentido, solicitamos o trabalho constante também deste momento da
preparacdo da leitura da cancéo.

Iniciamos pela comparacdo das superposicbes de dindmica e nuances entre a voz e 0
acompanhamento. A medida que realizavamos esse estudo, n&o s6 comegavamos a assimilar a
sua correspondéncia com a nossa leitura do conteido e da forma do texto poético, bem como
buscavamos entender o sentido estético do tratamento harménico e contrapontistico, dado pelo

compositor para aquele trecho. Observamos que, contrariamente ao tratamento reservado as



125

melodias da linha vocal e do acompanhamento, a estrutura de dindmica, indica¢bes de nuances
e de tempo, entre ambas, sdo correspondentes, apesar de pequenas alteragdes que parecem ser
um incremento da expressividade na execucao desses trechos.

Finalmente, encerramos a etapa da leitura de “Alma Minha Gentil” pela apresentacdo do
acompanhamento no seu todo. Fizemos nossa primeira leitura e prosseguimos na
sedimentacdo do conhecimento até aqui levantado. Ao longo de todas as oportunidades de
trabalho desta obra nunca deixamos de recorrer ao estudo das etapas iniciais da sua leitura,
principalmente do contato direto com o texto do soneto. “Alma Minha Gentil” apresenta
dificuldades e sutilezas expressivas que solicitam trabalho constante e exige do seu cantor

grande acuidade auditiva musical.
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CONCLUSAO

Esta pesquisa demonstra que o estudo detalhado de todas as partes componentes ao universo
musical e poético de uma cancdo é um modo satisfatorio de responder & questdo inicial de
como pensar a preparacdo e a realizacdo da performance de “Alma Minha Gentil”.

A contextualizagdo histérica do compositor forneceu subsidios para a
compreensdo estético-musical da interpretacdo desta cangdo. A postura estética do compositor
em declarar que sua obra era a expansdo de seus proprios sentimentos, impressdes e do ideal
de um sonho, confirmou a necessidade dos intérpretes de analisar o poema em profundidade e
a subordinar o universo poético as demais questdes musicais e interpretativas. Desta forma,
encontrar em si mesmos a maneira mais pessoal de reproduzir e transmitir com fidedignidade
a partitura aos ouvintes.

O estudo musical desta cangdo nos ajudou a entender a linguagem musical do
compositor, reproduzindo a evolugdo composicional do mesmo, sendo que esta seja uma de
suas ultimas obras.

Ficou clara a validagdo da fundamentacdo do modelo analitico de Stein e
Spillman, que se apdia na observagéo constante e profunda de todos os elementos constituintes
das linguagens poética, musical e dos performers. Dessa constatacdo, devemos reconhecer

que o trabalho interpretativo da preparacdo da performance da cancdo gira em torno do



127

questionamento constante das razdes pelas quais se estruturam todos os elementos envolvidos
na concepcao da cancgéo.

Os elementos interpretativos ndo se apresentaram de outra maneira. Apesar de sua ligacéo
intrinseca com os aspectos musicais estudados, eles nos parecem tambem diretamente ligados
a morfologia e ao significado poético. Muitos sdo os exemplos de um mesmo poema
musicado por varios compositores. Todos esses exemplos comprovam que ha uma maneira
particular de reproduzir musicalmente uma determinada concepg¢do poética e o intérprete tem a
obrigacdo de se aproximar das intencdes de cada compositor. O intérprete deve abordar os
aspectos interpretativos da performance da cangdo através do exercicio constante da
aproximacdo do seu texto, na sua dimensdo formal e de significacdo poética, com todos os
detalhes da sua notagcdo musical redimensionados pelos demais elementos musicais. Assim
ocorre a realizacdo de uma performance consciente e espontanea na qual o universo
composicional € traduzido pela personalidade artistica dos intérpretes aos seus ouvintes.

Ao longo do desenvolvimento deste estudo, ficou evidente a diferenciagdo entre
interpretacdo e dramatizacdo. Percebemos que o contexto poético-musical da performance da
cancao determinava, implicitamente, sua realizacdo dentro de uma cena poética muito peculiar
e diferenciada dos aspectos exteriores de um drama musical. A cena poética da cangéo esta
totalmente voltada para o seu universo interior, mediado pela acdo de seus intérpretes na
relacdo com a audiéncia. O acompanhamento pianistico deve também comunicar a maneira
como 0 compositor ouviu 0 contexto poético aos ouvintes, transmitindo-lhes,
interpretativamente, os seus diversos matizes musicais e poéticos.

Aqui percebemos a natureza multidisciplinar da estrutura da can¢do. Vimos

quao amplo é o universo de conhecimento exigido aos intérpretes pela sua performance e de
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que maneira poderiamos sugerir seu estudo e sua realizacdo. Neste sentido, ficou claro que
todas as etapas estudadas se interligam e ndo se excluem, pelo contrario, sdo recorrentes.

Concluimos que o detalhamento realizado de cada um dos trés aspectos interpretativos de
“Alma Minha Gentil” ndo so criam um meio de abordar o estudo desta como de qualquer outra
cancao para voz e piano, bem como oferece a todos os demais interessados, por esse género
musical, 0s instrumentos que se demonstram Uteis ao enriquecimento do conhecimento dessa

elaborada estrutura poético-musical que é a cangdo de camara.
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ANEXO A

Copia do manuscrito de “Alma Minha Gentil”, para voz, oboé e orquestra de camara, de Glauco

Velasquez.
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ANEXO B

Cdpia do manuscrito de “Alma Minha Gentil” para voz e piano, de Glauco Velasquez.
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ANEXO C

Copia da partitura editada de “Alma Minha Gentil” para voz e piano, de Glauco Velasquez.
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ANEXO D

Gravacdo digitalizada em CD da cancdo “Alma Minha Gentil” para voz e piano, de Glauco
Velasquez com dois cantores.
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