Lenine Alves dos Santos

O CANTO SEM CASACA:

PROPRIEDADES PEDAGOGICAS DA CANCAO BRASILEIRA E SELECAO DE REPERTORIO
PARA 0 ENSINO DE CANTO NO BRASIL

Séo Paulo - 2011



Lenine Alves dos Santos

O CANTO SEM CASACA:

PROPRIEDADES PEDAGOGICAS DA CANCAO BRASILEIRA E SELECAO DE REPERTORIO
PARA 0 ENSINO DE CANTO NO BRASIL

Tese apresentada ao Programa de POs
Graduagdo — Doutorado em Musica - do
Departamento de Mdsica da
Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho” - UNESP, sob a
orientacdo da Prof®. Drd. Martha Herr,
como exigéncia parcial para obtencdo do
grau de Doutor em Musica.

Séo Paulo - 2011



Ficha Catalogréafica

SANTOS, Lenine Alves dos.
O Canto Sem Casaca: Propriedades Pedagdgicas da

Cancéo Brasileira e Selecdo de Repertério Para o Ensino de Canto no

Brasil. Sao Paulo, 2011.

Tese (Doutorado em Musica) — Instituto de Artes da UNESP.

1. Mlsica 2. Canto 3. Técnica Vocal




Lenine Alves dos Santos

O CANTO SEM CASACA: PROPRIEDADES PEDAGOGICAS DA CANGAO BRASILEIRA E
SELECAO DE REPERTORIO PARA O ENSINO DE CANTO NO BRASIL.

Tese apresentada ao Programa de Pds Graduacdo — Doutorado em Mdsica, do Departamento
de Musica da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” — UNESP, sob a
orientacdo da Prof®. Dr?, Martha Herr, como exigéncia parcial para obtencdo do grau de
Doutor em Mdsica. Banca examinadora composta pelos seguintes professores:

Prof?. Dr* Martha Herr - UNESP

Prof. Dr. Angelo José Fernandes - UNESP

Prof®. Dr®. Adriana Giarola Kayama - UNICAMP

Prof. Dr. Luiz Ricardo Basso Ballestero - USP

Prof®. Dr®. Marcia Aparecida Baldin Guimarées - UNESP

Sao Paulo - 2011



Meus agradecimentos;

A minha familia, pela corujisse nada dissimulada;

Aos meus colegas cantores, seresteiros e trovadores, como eu apaixonados pela cangédo
brasileira;

A minha amiga e orientadora Prof®. Dr®. Martha Herr, que sabe o equilibrio de guiar um
trabalho com firmeza e precisao;

A Fundagio CAPES, pela bolsa de estudos concedida durante todo o trabalho.

Aos meus alunos, com quem aprendo sempre, e cada vez mais;

Aos meus colegas de pesquisa Adriana Kayama, Wladimir Mattos, Martha Herr, Adriano
Pinheiro, Juliana Starling, Sheila Hanuch, Tais Bandeira, Flavio de Carvalho, Alberto
Pacheco, Patricia Caicedo e Maria Nazaré, pela generosidade com que dividem seu precioso
conhecimento;

As professoras e cantoras Niza de Castro Tank, Bartira Bilego e Lenice Prioli, eternas
inspiradoras;

Ao Marcelo Pimenta e a Josani Keunecke pela confianga em mim;

A amiga-irma Nancy Bueno, presenca constante e auxilio luxuoso;

A Suzana Salles, que me lagou de volta & musica popular, que é minha raiz e primeiro idioma;
Ao irméo Carlos Rabelo;

Ao amigo Paulinho de Jesus, factotum genial, artista fino;

A todos os que contribuiram com informacdo para este trabalho;

Ao0s compositores geniais de todas estas cancoes.



O CANTO SEM CASACA:

PROPRIEDADES PEDAGOGICAS DA CANCAO BRASILEIRA E SELECAO DE REPERTORIO
PARA O ENSINO DE CANTO NO BRASIL



Resumo

Este trabalho defende a valorizacdo da cancao brasileira como material para o ensino do canto
no Brasil, procurando eliminar preconceitos associados a este repertdrio, que € por vezes
considerado inadequado por professores de canto para a abordagem da técnica vocal no canto
lirico. A argumentacdo demonstra que a cancdo brasileira pode ser, para os falantes de
portugués brasileiro como lingua materna, o veiculo mais apropriado para o ensino de
procedimentos técnicos vocais, seja para alunos de nivel basico, intermediario ou avancado. A
pesquisa fundamenta-se em bibliografia especifica da area de fisiologia da voz e pedagogia
vocal, bem como em textos relacionados a processos cognitivos e diferentes modelos de
emissdo vocal. Um conjunto de 40 canc¢des brasileiras de diversas épocas e autores € coligido
com o objetivo de demonstrar seu potencial pedagogico, sendo este organizado por critério de
crescente dificuldade técnica, visando contemplar todas as fases de desenvolvimento técnico
do cantor. Os textos das cancdes recebem traducdes formais e literais para o inglés, para
facilitar o acesso a estas cangdes por cantores falantes de outros idiomas. As partituras das
cancOes sao acrescentadas de transcricdes fonéticas, que tém o intuito de demonstrar possiveis
caminhos de organizacdo fonética e de pronuncia dos textos, baseados na experiéncia artistica
e pedagogica do autor. InformacGes complementares e indicacBes interpretativas
acompanham cada cancéo.

Palavras-chave: Portugués Brasileiro Cantado — Técnica Vocal — Cangdo Brasileira



Abstract

This study aims to defend the use of Brazilian song as material for the teaching of singing in
Brazil, seeking to eliminate biases associated with this repertoire which is sometimes
considered inappropriate by singing teachers to teach the vocal technique. The argument
shows that Brazilian song can be, for native speakers of Brazilian Portuguese, the most
appropriate vehicle for the teaching of vocal technical procedures for students at basic,
intermediate or advanced levells. The study is based on bibliographic research in the area of
vocal physiology and the pedagogy of singing, as well as in texts related to cognitive
processes and different models of vocal production. A total of 40 Brazilian songs from
various eras and authors is selected in order to demonstrate their pedagogical potential,
organized by gradual increasing of technical difficulty, and aiming to address all phases of
technical development of the singer. The texts of the songs receive formal and literal
translations into English, to facilitate access to these songs by singers who speak other
languages. The scores of the songs are include phonetic transcriptions, which demonstrate
possible ways of organization and phonetic pronunciation of the texts, based on the artistic
and pedagogical experience of the author. Additional information and interpretive guidelines
accompany each song.

Key words: Brazilian Portuguese as Sung - Vocal Technique — Brazilian Song
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Introducéo

“E estamos embebedados pela cultura européia, em vez de esclarecidos.”
(Mario de Andrade)

Ja se vao mais de quatro décadas desde que Mario de Andrade publicou seu desconforto
com o0 que considerava impropriedade estética na interpretacdo da cancdo brasileira,
criticando os intérpretes que aplicavam ao repertorio nacional 0s mesmos parametros sonoros
do bel canto italiano, resultando num canto, segundo ele, “encasacado”, rigido e distante da
coloquialidade da lingua brasileira. (ANDRADE, 1965, p. 126). Foi em seu Ensaio Sobre a
Musica Brasileira que o musicologo paulistano teceu elucubragdes quanto as ricas
possibilidades que se abririam para o cantor brasileiro pela simples valorizagdo do repertorio
nacional no estudo do canto, afirmando que “...se a gente possuisse professores de canto com
interesse pela coisa nacional, podia muito bem sair uma escola de canto ndo digo nova, mas
apresentando peculiaridades étnicas de valor incontestavel. Nacional e artistico.”
(ANDRADE, 1972, pp. 20-21)

A opinido do musicdlogo paulistano ndo era a manifestacdo de uma preocupagdo
individual e isolada, mas trazia a tona o desconforto reinante no meio musical da época em
relacdo a um problema antigo no canto brasileiro: a enorme diferenca entre a pronincia e a
sonoridade do portugués falado no Brasil e o portugués falado e cantado nos palcos,
principalmente por cantores liricos.

Devemos admitir que hoje, passados tantos anos e tantos acontecimentos
musicais, varias experiéncias importantes tiveram lugar na afirmacéo do canto nacional, tanto
por parte de compositores como de professores de canto e intérpretes. No entanto, muitos
dagueles problemas se perpetuam, especialmente em relacdo a quase completa exclusdo do
repertdrio nacional no processo do ensino do canto.

De fato, a atual valorizagdo das caracteristicas nacionais e individuais no mundo do
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canto lirico - como reacdo a crescente uniformizacdo estética ocorrida entre as décadas de
1980 e 1990, em parte como resultado da globalizacdo da informagdo e economia naquelas
décadas - torna oportuna a investigacéo sobre as caracteristicas estéticas intrinsecas do canto
brasileiro. O cantor e professor norte-americano Richard Miller, em seu livro National
Schools of Snging, no qual se dedica a uma minuciosa andlise das escolas de canto
tradicionais, produz uma sintese geral dos objetivos estéticos inerentes a cada uma daquelas

escolas:

Sobretudo, o cantor italiano quer produzir um som belo e visceral, que excite e emocione
tanto o ouvido quanto o coragdo; o cantor francés quer apresentar a beleza inerente a
palavra falada em som cantado; o cantor alem&o deseja expressar suas emogdes profundas
para uma audiéncia através da compreensdo poética e do uso de diferentes cores vocais
ilustrativas; o cantor inglés desgja aperfeicoar a habilidade vocal em s mesma, podendo
entdo lidar tao efetivamente com as exigéncias da literatura musical como o faz qualquer
instrumentista’. (MILLER, 2002, p. 193)

Ainda gque contenham algo de generalizante e estereotipado, tais definicdes buscam a
sintese de caracteristicas mais complexas referentes a cada uma daquel as tradigdes artisticas
internacionals, 0 que nos leva a perguntar, como ponto de partida de nossa investigagao: o que
guerem os cantores brasileiros? Quais as caracteristicas, sgam étnicas ou culturais, tém eles
em comum? De onde nascem suas necessidades de comunicagdo e qual o melhor veiculo para
desenvolver uma técnica apropriada para fazé-10?

Neste trabalho se pretende, no primeiro capitulo, tracar um breve histérico do
desenvolvimento da cancéo brasileira, bem como abordar algumas das razbes de caréter
histérico e socia que tendem a perpetuar seu afastamento do processo pedagogico. No
segundo capitulo ha andlises de aspectos préticos do trabalho pedagdgico com o aluno de

canto e comentarios sobre alguns de seus procedimentos, para demonstrar o quanto o

1 Above all, the Italian singer wants to make beautiful visceral sound which will excite and thrill both the ear
and the heart; the French singer wants to present the inherent beauty of the spoken word in sung tone; the
German singer wishes to express his or her inner emotions and sentiments to a listening world through poetic
insight and the use of illustrative vocal colors; the English singer wishes to perfect the vocal craft itself so that he
or she can deal as effectively with musical demands of the literature as can any other instrumentalist. (Traducéo
nossa).
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repertorio escolhido pode facilitar ou dificultar o processo de aprendizado, sendo
considerados os diferentes perfis e niveis de desenvolvimento dos alunos. Finalmente, no
terceiro capitulo, é reunido um conjunto de 40 cancdes brasileiras, de diferentes épocas,
estilos e compositores, que podem ser usadas como repertorio basico apropriado para a
abordagem dos elementos técnicos do canto, e que podem oferecer vantagens e facilidades
sobre outros repertérios para os falantes de portugués brasileiro como lingua materna. Precede
cada cancéo uma breve apresentacéo dos compositores e dos autores dos textos, favorecendo
a contextualizacdo histérica das mesmas.
As cangdes coligidas neste trabalho foram escolhidas sob trés diferentes critérios,

tomados em igual grau de importancia:

1) suarelevanciamusical e qualidade artistica;

2) seu destaque na obra de seus compositores, bem como na histéria da cangéo
brasileira;

3) suas qualidades pedagdgicas, ou sgja, a prevaléncia de aspectos musicais e demandas
vocais que favorecam a evolucdo técnica dos alunos de todos os niveis de desenvol vimento.

As partituras originais das cangdes, algumas previamente publicadas e outras ainda em

manuscrito, foram submetidas a criteriosas revisdes antes e depois da sua nova edi¢éo, que
se encontra acessivel no corpo do trabalho para facilitar sua consulta e acesso. A nova
edicdo mostrou-se necessaria para uma padronizagdo de escrita e apresentacdo editorial,
diminuindo a quantidade de informac&o ndo musical nelas presente, o que favorecera sua
consulta concomitante a leitura do texto. Acompanha cada partitura a andlise e exposicéo de
suas possibilidades pedagogicas, bem como indicacdes interpretativas e informacdes gerais
gue visam dar subsidios para o trabalho do professor, do aluno e do intérprete. Sugestdes de
andamento, baseadas em referéncias metronémicas, sO serdo fornecidas quando o proprio

compositor ndo as tiver definido na partitura. TransposicOes possivels serdo sugeridas para
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0s cantores cujo registro vocal ndo se adequar aostons originais.

Por acreditarmos na importancia da divulgacéo deste repertério para a valorizacéo
da cultura, da musica e da lingua portuguesa no ambiente do canto lirico internacional, e
visando aproximar cantores falantes de outros idiomas, procedemos a traducdo formal e
literal dos textos das cancdes para o inglés, num procedimento ja tradicional na abordagem
de repertdrios estrangeiros pelos cantores. Os termos “traducéo formal” e “traducdo literal”
se referem as técnicas de “equivaléncia formal” e “equivaléncia dinamica”, duas formas de
aproximacdo realizadas pelas técnicas de traducdo, baseadas nos estudos do linguista
Eugene Nida (NIDA, 1969). A equivaléncia formal procura expressar o palavra-a-palavra
(se necessério a custa do entendimento total nalingua para a qual se esta traduzindo),
enquanto a equivaléncia dinamica tenta fazer saber o pensamento expressado no texto (se
necessario, a custa da literalidade, da ordem original das palavras e da voz gramatical). As
duas aproximacdes representam a énfase, respectivamente, sobre inteligibilidade e sobre a
fidelidade literal ao texto original, sem pretensGes poéticas, e evitando inducGes de cunho
ideoldgico por parte do tradutor. Os termos “equivaléncia formal” (traducdo formal) e
“equivaléncia dindmica” (traducéo literal), foram usados originalmente para descrever
procedimentos de tradugdo da Biblia, mas as duas aproximac6es sdo aplicaveis atualmente a
todos os tipos de traducdo. As palavras de origem africana e outras notas necessarias a
compreensdo do texto serdo acrescentadas as traducdes em inglés como notas de rodape.

As transcricdes fonéticas, subscritas ao texto de todas as partituras, seguem 0s
parametros estabelecidos pelas “Normas Para a Pronlincia do Portugués Brasileiro no Canto
Erudito”, publicadas em 2007 e que tem como origem os trabalhos durante o 4° Encontro
Brasileiro de Canto — “O Portugués Brasileiro Cantado”, ocorrido na cidade de Sao Paulo em
fevereiro de 2005. Sua tabela fonética, com informacbes complementares e tradugdes para o

inglés e o espanhol, podem ser facilmente acessados através dos seguintes enderecos
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eletronicos:
1) Original em Portugués:

http://www.ia.unesp.br/gp/expressao vocal/pbcantado artigo.pdf

http://www.ia.unesp.br/gp/expressao vocal/pbcantado tabela.pdf

2)Traducdo para o Inglés:

http://www.ia.unesp.br/gp/expressao vocal/tabelas/brazilian portuguese article.pdf

http://www.ia.unesp.br/gp/expressao vocal/tabelas/brazilian portuguese %?20table.pdf

3)Traducao para o espanhol:

http://www.ia.unesp.br/pos/stricto/musica/teses/2010/dissertacao adriano pinheiro.pdf

Tais transcrigbes fonéticas, cujas escolhas fatalmente envolverdo arbitrariedades
inerentes ao processo de representacdo de uma linguagem falada através de caracteres
graficos, ndo devem ser compreendidas como Unico caminho possivel de pronuncia, visto que
h& maltiplas possibilidades de organizagdes fonéticas, juncGes e escolhas pessoais referentes a
pronuncia dos textos. Sdo elas apenas sugestdes de pronincia e organizacdo, baseadas em
nossa experiéncia artistica e pedagdgica, e nos esforcos conjuntos de varios profissionais que
tém trabalhado na busca de uma padréo unificado para a transcri¢do do portugués cantado no
Brasil através do Alfabeto Fonético Internacional (IPA).

E importante frisar que este trabalho ndo contém uma proposta excludente em relagio
ao uso de outros repertorios e idiomas na pedagogia vocal, cientes que somos da importancia
que tem a ampliacdo dos horizontes culturais dos estudantes desde o inicio dos trabalhos. O
repertorio tradicionalmente relacionado ao ensino de canto, em outros idiomas, pode ser
utilizado concomitantemente ao repertorio brasileiro sem prejuizo do desenvolvimento de
nenhum dos repertérios.

Além da documentacdo musicogréafica, representada tanto pelas partituras presentes no

trabalho quanto pelas consultadas como referéncia, utilizou-se também para a fundamentacao
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do trabalho a consulta de textos que se encontram em enderecos eletrdnicos, material
fonografico e videografico, sempre obedecendo aos procedimentos estabelecidos pela
fenomenologia aplicada a pesquisa em arte, e utilizando as técnicas da hermenéutica para a
interpretacdo das partituras e exploracdo de suas possibilidades pedagogicas. A bibliografia
referencial ligada ao presente trabalho abrange principalmente as areas especificas de
pedagogia geral, pedagogia vocal, fonética, técnica vocal e interpretacdo musical, mas €é
auxiliada também por textos referentes a pesquisa de processos cognitivos, sociologia,

historia e pesquisa biografica.
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1 - A lenta emancipacéo do cantar nacional

Se em varios paises a sucessdo dos eventos musicais de tradicdo européia levaram a
formas bem definidas de cancédo classica, de onde temos da Alemanha o Lied, da Franca a
melodie, e da Inglaterra e demais paises de lingua inglesa a art song, a propria definicdo de
cancdo, no Brasil, se faz complexa e delicada, visto que a primeira pergunta que nos devemos
fazer ao nos propormos falar sobre cancédo brasileira sera: que tipo de cancéo?

Ha& um quase consenso entre importantes musicologos de que os diversos géneros de
cancao brasileira, sejam classicos ou populares, ttém origem comum na modinha colonial, cuja
origem € incerta, pois como o disse Mério de Andrade, “Os portugueses, com rara excecao,
dizem-na portuguesa. E os brasileiros querem-na brasileira.” (ANDRADE, 1930, p.5) O que
ha de inegavel é que sua lirica é bastante influenciada pela melodia e harmonia ibéricas, mas
ja eivada de humores tropicais e singularidades que a diferenciavam da modinha portuguesa,
que quase simultaneamente 14 comecava a se fazer ouvir. Estas modinhas eram ouvidas nos
sal0es da corte e da sociedade portuguesa, enquanto na colonia elas eram apreciadas nos
saraus das casas-grandes das fazendas, ou em poucas residéncias mais abastadas dos centros
urbanos, ainda insipientes no século XVII.

Neste ambiente de um Brasil ainda em formagéo e de uma sociedade extremamente
estratificada, se deu pela primeira vez a convivéncia da harmonia e melodia ibéricas com a
ritmica negra (oriunda da Africa), os cantos e dangas rituais indigenas, e a musica de cultos
religiosos e eventos militares (trazidos pelos colonizadores). (TINHORAO, 1991, p.8) Tal
convivéncia propiciou o desenvolvimento de géneros afro-brasileiros, como o lundu, um dos
primeiros resultados de uma relacdo complexa, de delicada dialética, entre fortes identidades
musicais: a de origem européia e a de origem africana, secundadas pela mdsica indigena que,
de tempos em tempos, influenciaria com maior ou menor forca a estética nacional da cancao.

(ANDRADE, 1972, p.8). Esta relacdo desenvolveu o seu dialogo, produzindo maravilhosos
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frutos até o presente, em constante troca de informacdes, e recebendo através dos tempos a
influéncia de diversas outras culturas nacionais e internacionais. Diversos ritmos e géneros
folcloricos e populares se desenvolveram, vindo das polcas, maxixes, tangos e valsas
brasileiras até 0 samba e a can¢cdo moderna, em maior ou menor escala difundidos por meios
de comunicagdo cada vez mais influentes, num sem fim de variedade e forma que desafia
qualquer pretensédo de definicdo mais abrangente.

Paralelamente, a cancdo classica, de tradicdo européia, escrita para frequentar os saldes
e ser ouvida nas salas de concerto, seguia seu curso através do desenvolvimento das
sociedades e centros urbanos, mais propensa a seguir 0s modelos artisticos europeus que as
produgdes musicais essencialmente brasileiras, estas restritas - quase completamente - as
manifestacdes populares. O idioma portugués, até fins do século XIX no Brasil, era
considerado lingua inculta e impropria para o canto lirico, motivo pelo qual era quase banido
do gosto musical da sociedade economicamente dominante, que procurava preservar sua
identificacdo com a cultura européia e resistia em incorporar os valores e elementos populares
brasileiros a sua arte. (KIEFER, 1977, p.47)

Esta influéncia estética se estendia também as producdes e a fala teatral, na qua o
padréo estabelecido para a pronincia do portugués havia sido estabelecida pela tradicdo dos
nossos colonizadores portugueses. Em sua dissertacdo de mestrado, em defesa do uso da
cancao popular brasileira como veiculo para o dominio dos ritmos e sonoridades do portugués
brasileiro no teatro, a teatr6loga Sara L opes nos descreve o seguinte cenario da época, e como
se deu o inicio de sua mudanca:

No que diz respeito ao papel dos atores, além da constante presenca de companhias
estrangeiras em nossos palcos, a cena pertenceu aos portugueses até o final do século XI1X.
Quando os atores brasileiros puderam, finalmente, subir ao palco, continuaram fazendo uso
da prosodia lusitana, forma oficial do idioma para o teatro brasileiro. Em 1919 ainda se
falava a portuguesa nos palcos cariocas, e ainda se fazia questéo fechada dos pronomes
bem colocados. Oito anos antes, porém, tinham-se aberto as cortinas, pela primeira vez,
sobre uma cena cujo texto fora escrito e era falado em idioma brasileiro: Forrobodo, de
Carlos Bittencourt. O fato era o inicio de um movimento muito bem sucedido que se tornou
téo inevitavel quanto irreversivel. (LOPES, 1994, p. 10)
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E significativo que uma opereta popular, musicada por Chiquinha Gonzaga, seja
apontada como um importante passo para a busca de uma estética vocal teatral do pais, pois
como veremos mais adiante, a musica popular brasileira ira recorrentemente influenciar os
padrdes estéticos vocais do canto lirico nacional, sendo mesmo determinante para a
solidificagdo de uma sonoridade plenamente identificada com a fala coloquial do Brasil,
caracteristica mais aceita hoje como apropriada para a interpretacdo da cancdo brasileira
(DUARTE, 1985)

Como pudemos observar, da mesma forma que os padrfes estéticos da fala teatral foram
estabelecidas por atores e companhias teatrais portugueses, e demandaram uma lenta
aproximacdo da fala popular, os padrdes estéticos do canto lirico no Brasil haviam sido
herdados dos cantores, professores e companhias de Opera européias, predominantemente
italianas, cuja presenca era constante no Brasil desde a colonia, durante todo o primeiro
império, e durante muitas décadas depois da independéncia. (ANDRADE, 1967)

Porém, um grande repertério de belas cancOes eruditas brasileiras nasceu neste
contexto, com textos em francés, italiano, alemdo e esporadicamente em portugués, de
compositores como Carlos Gomes e Alberto Nepomuceno, que mais tarde viriam a ser
considerados, sob diferentes aspectos, legitimos representantes de um pré-nacionalismo na
musica brasileira.

Simultaneamente, a misica popular via se desenvolverem as linguagens do choro e do
samba, que também em certo grau sofriam influencia das melodias italianas trazidas por
companhias itinerantes de Opera, influéncia esta absorvida formal e tecnicamente nas
producdes de operetas dirigidas ao grande publico e apresentandas com um padrdo de
prondncia bem mais alinhada com a pronuncia popular brasileira.

Foi grande a resisténcia sofrida por Alberto Nepomuceno, compositor

intelectualmente ligado aos grandes movimentos de valorizacdo nacional na Europa e grande
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defensor do canto em vernaculo, quando empreendeu sua campanha pelo portugués na cangéo
brasileira de camara. E certo que obteve grande sucesso em seus objetivos devido a
exceléncia de sua producdo, mas tambem pela autoridade de que se investiu ao assumir em
1902 a direcdo do Instituto Nacional de Musica?, principal entidade musical do pais & época.
(PIGNATARI, 2004, p. 16)

A incorporagdo de elementos ritmicos, harménicos e melddicos musicais brasileiros,
porém, sejam de origem folclérica ou popular, negra ou indigena, s6 comecou a ser
sistematicamente incorporada a mausica classica no Brasil quando do florescimento do
movimento modernista brasileiro na década de 1920, capitaneado pelo professor e musicélogo
Mario de Andrade e pelo grupo de compositores, poetas e escritores que 0 cercou e que
influenciou a quase totalidade dos musicos brasileiros da primeira metade do século XX. A
unido de criadores superlativos como Camargo Guarnieri (1907-1993), Francisco Mignone
(1897-1986), Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Lorenzo Fernandez (1897-1948) e Jayme
Ovalle (1894-1955), e de poetas alinhados ao ideario modernista-nacionalista, como Manuel
Bandeira (1886-1968), Menotti Del Picchia (1892-1988), Osvald de Andrade (1890-1954),
Cassiano Ricardo (1895-1974) e Guilherme de Almeida (1890-1969), propiciou a cria¢do de
um enorme namero de obras que hoje figuram entre os classicos da cancdo nacional.
(MARIZ, 1983).

Apbs o impacto das idéias modernistas, surge outro grupo de compositores mais
identificado com os ventos vanguardistas que sopravam do velho continente e com a
possibilidade de novos caminhos para a criagdo musical contemporanea, dentre eles o da
ruptura com o paradigma tonal. Orientados por Hans-Joaquim Koellreutter (1915-2005),
musico alemdo radicado no Brasil a partir de 1937, estes compositores iniciaram a producao

do que seria a musica brasileira serial, atonal livre ou composta com varias outras técnicas

2 Situado na antiga capital brasileira e hoje incorporado & Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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ligadas a vanguarda musical da época. Influenciados por estas idéias e pela liberdade de
linguagens e técnicas que estas proporcionavam, surgiu toda uma geracdo de compositores
cuja brasilidade ndo estava sujeita aos elementos buscados diretamente no folclore. Dentre
eles destacam-se Claudio Santoro (1919-1989), Gilberto Mendes (1922), Edino Krieger
(1928), César Guerra-Peixe (1914-1993), Willy Correia de Oliveira (1938) e mesmo
compositores ligados a mdasica popular que em maior ou menor grau absorveram e
desenvolveram suas técnicas e valores, como Caetano Veloso (1942), Tom Zé (1936) e
Arrigo Barnabé (1951). (KATER, 2001)

Sobre este momento de idéias fecundas e divergentes, que acontecia na verdade de
forma quase simultanea nas artes de toda a América Latina, a music6loga colombiana Patricia

Caicedo escreve:

E preciso dizer que a musica “culta” ou européia estava confinada sobretudo aos
estratos burgueses da sociedade, e que 0s compositores de orientagdo nacionalista, em seus
esforcos para representar o mais caracteristico de cada pais, se voltaram para a mdsica
folcldrica e popular, ou seja, a musica que tinha influéncia indigena e africana. Neste periodo
comegou-se a compor obras estilisticamente influenciadas com os repertérios folcléricos e
populares, e comegaram a surgir movimentos a favor e contra o nacionalismo romantico até a
segunda e terceira décadas do século XX, quando a principal discussdo na América Latina foi
sobre 0 nacionalismo modernista.* (CAICEDO, 2004, p. V111

A medida que tantas vertentes composicionais se multiplicavam, o desenvolvimento
da tecnologia de meios de amplificacdo e gravacdo do som propiciaram 0 surgimento de
novas possibilidades estéticas vocais, nas quais cantores podiam optar por atitudes vocais de
extrema coloquialidade, ja que se viam desobrigados da necessidade de maior impostacao e
volume vocal necessérios para a projecdo da voz até entdo. Esta mudanca estética e

tecnoldgica teve grande impacto no Brasil a partir da década de 1960, tanto no gosto das

3 Hay que decir que la musica “culta” o europea estava confinada sobre todo a los estratos burgueses de la
sociedad y que los compositores de orientacidn nacionalista, en sus esfuerzos por representar lo mas
caracteristico de cada pais, acudieron a las musicas folcléricas y populares, es decir, a las masicas que teniam
influencia de las musicas indigenas y africanas. En este periodo se empezaron a componer obras con afinidad
estilistica con los repertorios folcldricos y populares, y empezaron a surgir movimientos a favor y contra del
nacionalismo romantico hasta llegar a la segunda y tercera décadas del siglo XX, cuando la discusién intelectual
y artistica predominante en Ameérica Latina fue la del nacionalismo modernista. (Tradugdo nossa)
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platéias quanto na técnica e na producdo dos proprios compositores populares. (CAMPOS,
1974) O canto popular, que até meados do século XX podia estar perfeitamente alinhado ao
canto lirico - e mesmo trazia deste varias caracteristicas estéticas de técnicas de emisséo
vocal, fraseado e timbre - passa a desenvolver uma estética bastante prépria, orientada por
uma proximidade extremada da atitude natural da fala. (DUARTE, 1994, p 89)

A partir do anos 60 varios motivos levam o canto lirico a se tornar uma excegdo no
Brasil, dentre eles a massificacdo comercial e cultural da musica popular no Brasil, baseada
quase que completamente na cancéo, e a falta de familiaridade do publico brasileiro com a
musica classica e a sala de concerto, advindas em grande parte da auséncia de um projeto de
educacdo musical brasileiro. O canto lirico, antes presente em programas de radio e televisao,
torna-se quase um estranho no ambiente musical nacional, e fica praticamente restrito aos
teatros de Opera e a projetos pontuais de musica de camera subvencionados por centros
educacionais e instituicGes culturais particulares. O cantor lirico brasileiro voltou-se cada vez
mais para o estudo da 6pera e da musica vocal ndo nacionais, nas quais perpetuava a tradi¢do
de repertorios internacionais tipicamente associados ao canto lirico. Neste repertorio
tradicional tammbém se sentia mais protegido da subjetividade presente na discussao estética
sobre o canto em portugués, evitando assim a crescente polémica e a critica em torno de sua
abordagem vocal, sua pronuncia e sua interpretacao.

No entanto, a producdo de cangdes de camera no Brasil nunca cessou. Durante toda a
sua historia o pais teve importantes compositores dedicados ao género, bem como um
selecionado nimero de cantores apaixonados pelo canto em portugués, cujas caracteristicas
discutem, pesquisam, e defendem como a uma nobre causa. Dentre estes, € possivel destacar,
em varias épocas e regides brasileiras, cantores, professores e pesquisadores brasileiros que
trouxeram grandes contribuicdes para a interpretacdo da nossa cancao de camera, dos quais

nos restringimos a citar alguns que constam do corpo do presente trabalho, como Vera
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Janacopulos (1896-1955); Bidu Saydo (1902-1999); Mara Ferraz (1916-1975); Olga Praguer
Coelho (1909-2008); Elsie Houston (1902-1943); Madalena Lébeis (1912-1984); Aldo
Baldim (1945-1994), Alma Cunha de Miranda (1928-1981); Lenita Bruno (1926/1987) e
nossos contemporaneos Eladio Pérez-Gonzalez (s.d.), Laura Prochet (s.d), Léa Freitag (s.d),
Maura Moreira (1933), Maria Lucia Godoy (1929), Luiza Sawaya (s.d), Victoria Kerbauy
(s.d.), Tomasino Castelli (s.d), Martha Herr (1952), Lenice Prioli (1929), Niza de Castro Tank
(1931), Adriana Kayama (1958), Mirna Rubin (s.d) e Inacio de Nonno (s.d).

O interesse pelo repertério brasileiro de cangdes sempre existiu, pontualmente, por
parte de cantores estrangeiros. A cancdo “Azuldo”, de Jayme Ovalle (1894-1955) e Manuel
Bandeira (1886-1968), foi gravada por dezenas de artistas de carreiras internacionais
importantes, como Gérard Souzay (1918-2004), Kathleen Battle (1948) e Arleen Auger
(1939-1993). As Bachianas Brasileiras N°. 5, de Villa Lobos, sobre texto de Ruth Valadares
Correia (s.d.) e Manuel Bandeira, sdo pecas sempre presentes em concertos internacionais, e
ganharam importantes versbes fonogréficas na voz de Anna Moffo (1932-2006), Kiri Te
Kanawa (1944), Victoria de los Angeles (1923-2005) e, mais recentemente, do mezzo-
soprano Elina Garanca (1976). No entanto, a maior parte da vastissima producao brasileira de
cancdo escrita originalmente para canto e piano estd hoje praticamente desconhecida do
grande publico tanto nacional quanto internacional. Ndo se pode afirmar que mesmo 0s
estudantes de canto e cantores profissionais do Brasil o conhegam bem, contribuindo para este
fato varios fatores que fazem com que ela continue sendo uma riqueza cultural restrita a
poucos aficionados, pesquisadores e colecionadores. Alguns dos motivos para este
desconhecimento do repertorio nacional abordaremos a seguir.

1.1 A dificuldade de acesso a partituras
A maior parte das partituras de cancGes brasileiras se encontra ainda em manuscrito, e

muitas das que foram publicadas ja se encontram esgotadas. Estes materiais geralmente se
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encontram nas colecdes pessoais dos compositores, suas familias, intérpretes e alguns poucos
em pequenos acervos de bibliotecas publicas. Com a recente popularizacdo da tecnologia da
editoracdo computadorizada de partituras, parte desse acervo, antes multiplicado e divulgado
atraves de fotocopias, tém-se difundido em editoragdes andnimas que pretendem facilitar a
leitura antes feita através dos manuscritos. No entanto, tais editoracdes também tendem a
perpetuar erros, bem como a padronizar estilos de escrita de diferentes compositores, 0 que
pode diminuir o potencial de informagéo deste material.
1.2 A dificuldade de acesso a gravacoes

Os registro fonografico destas cancdes, condi¢do importante para a divulgacdo do
repertdrio junto ao grande publico, contempla apenas uma infima porcentagem do total, o que
dificulta o acesso também dos prdprios cantores, pianistas e professores de canto, que serdo o0s
multiplicadores e defensores desta musica. Destes registros, mesmo 0s que atingem bons
niveis de técnica de gravacdo e bom nivel artistico, padecem do mesmo mal que assola a
maior parte das gravacOes produzidas fora da grande inddstria cultural massificada: a
precariedade de distribuicdo. E importante ressaltar que ha excelentes gravagdes antigas feitas
pelo método analdgico (vinil), mas que em sua maioria ndo foram transportadas para o
formato digital, e ndo estdo mais disponiveis no mercado.

1.3 Preconceitos em relacdo a qualidade artistica do repertorio nacional

A perpetuacdo de preconceitos culturais por parte dos brasileiros, fruto de nossa
heranca cultural colonial, tende a considerar a producdo cultural européia e de modo geral a
producdo importada do paises economicamente desenvolvidos como sendo mais valiosa que a
nossa propria criacdo. Tais preconceitos tém sido profundamente discutidos durante toda a
historia recente do Brasil, e sdo regularmente trazidos a ordem do dia por pensadores
comprometidos com a divulgacao e a defesa da identidade nacional e seus valores culturais.

Muitas dessas preocupacfes encontram-se expressas na obra de escritores, musicélogos e
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antropélogos como Mario de Andrade (ANDRADE, 1965), Nelson Rodrigues (RODRGUES,
1992), Darcy Ribeiro (RIBEIRO, 1995), e Jodo Silvério Trevisan (TREVISAN, 1994).
1.4 A precaria divulgacao internacional de nosso repertorio

A dificil abordagem destas cancdes pelo cantor estrangeiro se da, além de todos os
motivos relacionados acima, também pelo fato de o idioma portugués nédo figurar entre 0s
mais tradicionais do canto lirico internacional. O portugués falado no Brasil € uma lingua
reconhecida em todo o mundo pela sua musicalidade, e é divulgado ha décadas com sucesso
pela cangdo popular mas, no entanto, ndo ocupa ainda seu lugar de importancia entre as
linguas tradicionais do canto lirico internacional. E importante ressaltar que a cancéo
brasileira popular, com seus diversos géneros como a bossa nova, o samba e o choro, tem
constado como repertério obrigatério nos cursos superiores de mdsica popular de
universidades em todo o mundo, assim como nos cursos superiores de canto lirico
internacionais sao obrigatorios o ensino do Lied, da melodie, da art song e da cancéo cléssica
espanholas e italianas. Poderiamos almejar, portanto, que um cantor inglés, norte americano
ou francés se detivesse a estudar a prondncia e interpretacdo de uma cancéao brasileira com a
mesma meticulosidade e interesse com que estuda um Lied.

Apesar da massiva preponderancia que o idioma portugués conseguiu no territorio
brasileiro, a diversidade de modelos de prondncias regionais torna ainda mais complexa a
discussdo sobre uma prondncia apropriada para o canto lirico. A primeira tentativa de
normatizacdo desta pronuncia foi publicada em 1938, resultado do Primeiro Congresso da
Lingua Nacional Cantada, e serviu durante muitos anos como referéncia a estudiosos do
canto em portugués brasileiro, tomando por base de pronuncia o portugués falado no Rio de
Janeiro aquela época. Sua aplicacdo concreta nos palcos, no entanto, foi limitada e utilizada

por pouco tempo, devido a sua pequena divulgacdo. (STARLING, 2010, p. 145)
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Com o correr das décadas, grandes mudancas desenvolvimentistas ocorreram no pais,
dentre elas a mudanca da capital federal para Brasilia em fins da década de 1960, o que
provocou um movimento migratorio importante de pessoas de todas as regides brasileiras para
as regides centro-oeste e sudeste, resultando em substanciais alteracbes de prondncia do
portugués brasileiro. Este se dirigiu para uma uniformizacdo de pronuncia mais aproximada
da fala da populagéo brasiliense, onde naturalmente ocorreu uma neutralizagdo dos excessos
de sotaques oriundos de todas as regides brasileiras. (LIMA, 2000) (GIANGOLA, 2001)

As ultimas discussdes gerais no sentido de uma unificacdo da pronuncia do portugués
brasileiro cantado, iniciadas em 2005 durante o 4° Encontro Brasileiro de Canto, propiciaram
uma maior unificacdo de opinides sobre a pronuncia do portugués cantado, bem como uma
atualizacdo de seus conceitos as demandas atuais da fala e do canto contemporaneos. Logrou-
se também, naquele encontro, proceder a normatizacdo da representacdo fonética do
portugués brasileiro cantado, publicando-se em 2007 uma tabela de caracteres do Alfabeto
Fonético Internacional (IPA), com indicagdes objetivas para 0 seu uso por professores e
intérprete, 0 que tende a facilitar o aceso da cangéo brasileira pelos falantes de outros idiomas.

1.5 O choque entre a estética vocal das escolas tradicionais de canto e a
estética da cangéo brasileira

A dominancia no Brasil das tradicionais grandes escolas de ensino do canto,
principalmente a italiana, mas também a alema e a francesa, se deu através das tournées de
companhias de Opera itinerantes, desde meados o século XVII ao inicio do século XX.
Também decisivos neste aspecto foram o0s grandes movimentos migratérios alemdes e
italianos para o Brasil, que tiveram grande relevancia no desenvolvimento cultural e
econdbmico das regides sul e sudeste brasileiras, além de artistas e professores que se
estabeleceram no Brasil, trazendo consigo o conhecimento de suas respectivas escolas de

canto. (PESSOTI, 2007, p. 38 — 49)
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A analise deste fator € importante para elucidar o choque entre uma estética vocal,
preconizada e cultivada pelas escolas de canto tradicionais, e outra, mais preocupada com 0
entendimento do texto e com a coeréncia entre 0 som da fala e do canto em portugués.

A formacdo das escolas nacionais de canto se deram a partir de seus idiomas
respectivos, e obedeceram as demandas e singularidades daquele idioma, bem como aos
fatores culturais e estéticos pelos quais passaram as historias musicais de seus paises. E
portanto compreensivel que, ao ensinar seus parametros e procedimentos técnicos a um cantor
de outra cultura e outro idioma, como o portugués, tal absorcdo ndo se daria sem choques e
sem a distor¢do de fonemas, sonoridades e gestos vocais naturais do cantor. Richard Miller,
em sua obra National Schools of Singing, promove detalhada anélise dos principios fonéticos
e fisioldgicos em que se baseia cada uma dessas escolas, demonstrando a intima dependéncia
que tém de sua histdria linguistica e dos propdsitos estéticos e artisticos a que serviam em seu
contexto historico e cultural. Sua conclusdo, baseada em procedimentos cientificos,
observacdo de processos pedagdgicos e experimentacdo com alunos, é de que 0 processo mais
natural, produtivo e seguro para o ensino do canto, na contemporaneidade, ndo passa pela
aceitacdo passiva de procedimentos técnicos adquiridos e perpetuados pelo conhecimento
empirico - ainda que o empirico seja condi¢do bésica da aprendizagem - mas da analise e
revisdo daqueles procedimentos, propiciadas pela investigagéo cientifica do instrumento vocal
e 0 entendimento de seu funcionamento fisioldgico, o que é possibilitado hoje pelos modernos
meios tecnologicos de investigagdo do corpo humano. (MILLER, 1992)

E interessante observar que Miller reconhece, mesmo na desenvolvida pedagogia
vocal norte-americana, a influéncia das escolas nacionais tradicionais de canto, e 0 quanto a
perpetuacdo dos procedimentos daquelas escolas dificulta a consolidacdo de uma escola

norte-americana de canto. Em suas palavras, a grande confusdo de informacbes e
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procedimentos trazidos por profissionais de diferentes escolas dificulta a unificacdo de

procedimentos do que seria uma escola de canto puramente norte-americana.

O *“caldo cultural”, por outro lado, que popularmente se supfe caracterizar alguns aspectos
da cultura norte americana, poderia a principio ter produzido um ideal vocal norte-
americano unificado. Tal ndo é o caso, pois este processo de mistura esta bem menos
completo nesta area que em outras areas culturais; diferentes abordagens de pedagogia
vocal sdo claramente vistas co-existindo. Ndo ha escola americana nacional de canto
porque professores treinados em cada uma das outras escolas nacionais tradicionais de
canto continuaram a ensinar das suas maneiras diversas; dentro da pedagogia americana de
canto ha menos unidade de abordagem que em qualquer grande pais da Europa ocidental®.
(MILLER, 1997, p. 200)

Seria vélido, portanto, afirmar que aplicar indiscriminadamente os procedimentos
dessas escolas para o ensino do canto no Brasil produz varios desvios da maneira espontanea
de cantar em portugués de um brasileiro. Esta seria uma das razbes que leva o cantor
brasileiro a se afastar do repertorio nacional e assumir o repertorio proprio daquelas escolas
que, exclusivamente em termos de emissdo vocal, executard com maior facilidade com a
técnica aprendida, principalmente se o repertério utilizado durante todo o processo do estudo
excluir o canto em portugués.

No entanto, a menos que o aluno domine a lingua italiana (ou qualquer dos idiomas
caracteristicos das escolas nacionais de canto), os fonemas que tera de emitir terdo significado
limitado. O estudo e traducdo prévia do texto, sua interpretacdo e contextualizagdo a cultura e
estilo de origem, séo procedimentos que demoram a se tornar naturais para o cantor, tomando
quase 0 mesmo tempo que a voz e 0 musico demoram para se formar e amadurecer. No texto
introdutério de seu célebre método de canto, Nicola Vaccaj justifica a escolha de exercicios
baseados em textos, acreditando que para o cantor estrangeiro serd mais simples aprender

sobre palavras que facam sentido:

4 The “melting pot”, on the other hand, which is supposed to characterize some aspects of North American
culture, might be assumed to have produced a uniquely American vocal ideal. Such is not the case, for the
melting process is even less complete in this area than in other cultural fields; coexistent threads of vocal
pedagogy are clearly visible. There is no American national school of singing because teachers trained in each of
the national vocal traditions have continued to go their diverse ways; within American pedagogy there is less
unity of approach than in any of the major countries of Western Europe. (Tradugdo nossa)
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Como a maior dificuldade para os estrangeiros é falar cantando numa lingua que
ndo a sua propria, mesmo que tenham por algum tempo solfejado e vocalizado, imaginei
que, ao fim das vocalizacBes, seria melhor acostumar-se a ela que a silabas vazias de
significado.” (VACCAJ, 1971, p. 1)

Em verdade, em nossa experiéncia docente temos inumeras vezes percebido que
mesmo idiomas neo-latinos como o italiano, a principio mais préximos do portugués, se
configuram como “silabas vazias de significado” para o aluno iniciante, estabelecendo uma
barreira linglistica que tende a dificultar o desenvolvimento técnico do cantor.

Como complicador neste processo, alguns professores de canto desconhecem quase
completamente o repertorio nacional de cangbes. Outros ainda, ao perceberem que as
exigéncias do canto em portugués ndo coadunam com algumas das exigéncias da escola de
canto que preconizam, tendem a rarear ou eliminar este repertério de suas aulas, chegando em
alguns casos a considerd-lo pernicioso para o desenvolvimento do cantor. Nesse quadro
complexo, durante o processo de formacao do cantor brasileiro pode-se perder a possibilidade
de valorizagdo de suas caracteristicas fonéticas e linglisticas proprias, num caminho que
poderia ser mais natural e direto para a descoberta de sua propria personalidade vocal e
artistica. A abordagem do repertério brasileiro por estes cantores seguira prejudicada a menos
que o préprio cantor se disponha a realizar adaptacfes em sua técnica para canta-lo, ou
descobrir caminhos proprios para amadurecer sua técnica vocal sem a ajuda daquelas escolas,
0 que demanda um complexo auto-didatismo por parte do cantor.

Em alguns casos o canto em portugués é introduzido no repertdrio do cantor em seus
altimos anos de estudo, quando este ja domina de forma organica os procedimentos técnicos
vocalis inerentes a sua escola de canto. Neste caso, se 0 cantor possui uma técnica flexivel e
uma musicalidade desenvolvida, intuitivamente podera realizar ajustes e adaptacdes

necessarios para se adequar ao novo repertério, com maior ou menor sucesso. Em geral,

® Ma siccome la difficoltd maggiore per gli stranieri si & quella di parlare cantando una lingua che non propria,
anchorché avessero per qualque tempo solfeggiato e vocalizzato, immaginai che fin dalla scalla fosse meglio di
accostumarsi a questa piuttosto che a silabbe vuote di senso. (Tradugdo nossa)
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estara sempre sujeito as criticas quanto a impropriedade de sua emissdo, prondncia e
interpretacdo em portugués, o que pode leva-lo a se afastar cada vez mais da mdsica
brasileira.

Diametralmente opostos a definicdo do repertorio brasileiro como dificil e
inapropriado, acreditamos que a cancdo brasileira pode ser um facilitador no processo de
ensino do canto no Brasil, podendo ser usado sistematicamente como repertério para alunos
em todos os niveis de desenvolvimento técnico e musical. O iniciante podera através deste
repertdrio abordar conceitos técnicos do canto sem a necessidade de fazé-lo em um idioma e
cultura diferentes dos seus. A identificacdo do cantor com sua cultura, que tem uma de suas
expressdes mais basicas e viscerais na emissdo, no timbre e na pronincia de sua lingua
materna, simplifica o inicio da investigacdo e discussdo técnica, aproveitando o0s
condicionamentos fisioldgicos e as respostas cognitivas naturais do cantor.

Fernando J. C. Duarte desenvolve a idéia de que a fala brasileira tem influéncia direta

na emissao da voz no canto, defendendo que

(...) o portugués falado no Brasil, considerando uma norma generalizada, envolve certos
padrBes de respiracdo e de articulagdo fonética que determinam fisiologicamente um tipo
especifico de emissdo vocal. Esta emissdo, que envolve as sonoridades basicas do nivel
sildbico e dos niveis da entoagdo da fala, esta naturalmente relacionada a um modelo de
canto de prolagao livre das silabas, tipica do canto popular. (DUARTE, 1985, p. 160)

A estas determinantes linguisticas relacionadas a fatores culturais e a estruturas
fisioldgicas de emissdo, somam-se outras determinantes psicoldgicas que formam uma cadeia
de reacBes emocionais e fisicas a qual o individuo estard sempre ligado, por mais que tenha a
capacidade, durante a sua trajetoria, de absorver diferentes contextos e prismas culturais e

linguisticos. Para Richard Miller,

(...) um observador atento pode muito bem perceber tradi¢des culturais e vocais que se
originam a fontes raciais. Em verdade, a histéria racial (num sentido amplo do termo)
permeia toda a cultura nacional. Qualquer artista pratico estd cercado de uma rede
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psicologica de nacionalismo; seu vocalismo foi formado pelos sons que o cercam.
(MILLER, 2002, p. 189)°

Assim sendo, quando o inicio dos trabalhos técnico-vocais se utiliza do repertorio
nacional, se utiliza de todas estas atitudes fisiologicas e psicologicas espontaneas do aluno,
exigindo a atencdo deste apenas para aspectos e procedimentos técnicos a ser desenvolvidos e
incrementados, mas sem a inser¢cdo de uma demanda extra de dificuldade, qual seja: o
dominio de uma estrutura linguistica diferente ligada a emissdo, a pronuncia e a prosodia
caracteristicas de um outro idioma.

Ainda seguindo a argumentacdo de Miller, “Tipos especificos de literatura vocal e
tipos especificos de sons vocais tém evoluido que correspondem diretamente a
temperamentos nacionais”’. (MILLER, 2002, p. 193) Assim sendo, pode-se afirmar que um
cantor iniciante teria, a priori, muito mais facilidade para realizar uma obra vocal de sua
prépria cultura, com seu proprio som, e usar este mesmo som para desenvolver seu
instrumento vocal. Uma vez que o aluno ja tenha dominado e entendido os procedimentos em
seu proprio ambiente cultural e linglistico, tornar-se-ia mais facil investigar procedimentos
analogos e desenvolver outros padrdes em outros idiomas.

Os cantores de nivel intermediario, avangcado e profissionais também podem tirar
grande proveito da cancdo brasileira. O cantor de nivel intermediario, uma vez tendo
dominado os fundamentos do canto, e encontrando-se fisicamente mais preparado para a
demanda vocal, pode explorar a multiplicidade de estilos e estéticas que o repertério nacional

Ihe proporcionam. O cantor brasileiro profissional pode ser um excelente intérprete da cangédo

6 (...) an objetive observer may very well see cultural and vocal traditions which stem from racial sources.
Indeed, racial history (in a loose sense of the term) underlies all national culture. Any practicing artist is
encircled by a psychological web of nacionalism; his vocalism has been formed by the sounds which surround
him. (Traducdo nossa)

7 Specific kinds of vocal literature and specific kinds of vocal sounds have evolved which directly correspond to
national temperaments. (Tradugcdo nossa)
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de seu pais e ter nela uma aliada no controle dos excessos e desequilibrios a que uma voz
profissional esta as vezes sujeita.

Sobre as caracteristicas proprias do canto em portugués e da cancdo brasileira, suas
possibilidades pedagdgicas, diferentes repertorios e suas aplicacbes a diferentes perfis de

alunos, discorreremos no proximo capitulo.
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“A gente tem um orgulho lascado de ser brasileiro!”
(Elis Regina)
2 — A cancao brasileira na aula de canto
2.1 O portugués como idioma para o canto lirico

Muito se tem discutido a respeito das “dificuldades” de se cantar em portugués, com
argumentacdes quase sempre fundamentadas na comparacdo do portugués com outros
idiomas que teriam, a principio, caracteristicas que propiciariam a emissdo vocal no canto
lirico, como o italiano. A nasalidade no idioma portugués é uma das caracteristicas mais
citadas nestas criticas, razdo pela qual nos deteremos neste aspecto mais demoradamente.

O idioma italiano é visto no mundo inteiro como uma referéncia para o canto, sendo um
idioma essencialmente vocalico, com baixa incidéncia de sonoridades nasais e uma grande
possibilidade de energizacdo e liberdade da emissdo. A importancia historica que teve o
estudo do canto na Italia, com o surgimento da Opera naquele pais e o desenvolvimento de
uma escola de canto unificada em seus procedimentos técnicos, fez com que seus conceitos,
procedimentos e vocabulario se difundissem pelo mundo, servindo hoje ainda como
pardmetro e referéncia para a maioria dos estudiosos de técnica vocal. Como nos lembra
Lauro Machado Coelho, em seu abrangente trabalho Historia da Opera, ao falar da Opera

italiana, estamos falando de

um estilo de composicdo musical que, em seus 150 primeiros anos de vida, exerceu
dominacéo praticamente hegeménica sobre o territério europeu. Por isso é aqui que o leitor
encontrard compositores alemaes como Georg Friedrich Haendel e Johann Christian Bach
que, tendo deixado a sua terra, trabalharam em Londres escrevendo sobre libretos em
italiano, dperas nas quais utilizavam uma linguagem musical que, na época, era
internacional. (COELHO, 2000, p. 14)

No entanto, a supremacia da escola italiana no ambiente pedagdgico e artistico do canto,
durante tanto tempo, ndo impediu o surgimento de outras escolas nacionais de canto, que
levavam em conta caracteristicas especificas de seu préprio idioma, as vezes diametralmente

opostas as da fala latina. Desenvolveram-se fortemente as escolas alemad e a francesa, e
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mesmo pode-se dizer que ha procedimentos especificos da maneira inglesa, eslava, inglesa e
norte-americana de cantar. (MILLER, 2002)

A similaridade entre o idioma italiano e o portugués, a identificacdo entre as duas
culturas, e varios outros fatores histéricos (dentre eles as grandes tournees de companhias
italianas de Opera no Brasil e a grande imigracéo italiana para o Brasil, que teve seu apice no
periodo entre 1880 e 1930), fizeram com que a escola italiana de canto tivesse grande
aceitacdo em sua difusdo em nosso pais. A escola alema teve uma aceitagdo um pouco maior
na regido sul, onde ocorreu uma significativa migracdo germanica, e a escola francesa
pontualmente adentrou nosso meio artistico por meio de cantores e professores franceses
radicados no pais.

Num primeiro lancar de olhos as varias escolas, seus conceitos e particularidades,
podemos afirmar que cada uma delas, a0 mesmo tempo que se propdem em Seus
procedimentos a resolver as demandas de uma performance vocal completa, tendem a
valorizar os elementos fonéticos e caracteristicas proprias do idioma de que provém. Nelas
ndo se admite perda de significado ou significante, seja de texto ou da estética sonora do
idioma, em funcdo de uma emissdo mais produtiva. Assim, uma das maximas propagadas pela
escola italiana pode ser considerada como principio gerador de cada uma dessas escolas, ou
maneiras nacionais de se cantar: Si canta come si parla®.

De fato, embora sua aplicacdo literal e irrestrita talvez ndo seja possivel visto que ha
varias demandas do canto que ndo estdo associadas a fala cotidiana, este parece ser um
principio orientador que estabelece atitudes de naturalidade na emissdo, articulacdo e
ressonancia da voz, protege o cantor de conducdes técnicas mecanicistas, e também adverte

contra procedimentos opostos a funcdo fisioldgica das partes do corpo envolvidas na

8 A frase, de traducéo simples (“Se canta como se fala”) mas de significado abrangente, pode ser compreendida
da seguinte forma: usamos para cantar 0s mesmos recursos técnicos e fisioldgicos que usamos para falar. (Nota
do autor)
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producdo do som. Afinal, o objetivo final do canto € comunicacdo, da qual o texto € um
elemento de essencial importancia. Mesmo na atualidade, quando as investigacdes cientificas
nos permitem ter um entendimento mais profundo do uso do instrumento vocal, provocando
uma quase uniformidade de procedimentos técnicos entre os professores e cantores, tal
premissa ainda se mantém como um simplificador e protetor do instrumento vocal. Nas

palavras de Richard Miller,

‘Si canta come si parla’ continua tendo importante aplicagdo pedagdgica na
contemporaneidade. A méaxima esta em direta oposicdo a técnicas que endogam abordagens
néo fonéticas do ajuste de ressonadores na voz cantada’. (MILLER, 1997, p. 3)

Partindo deste principio, acreditamos que o conhecimento e a valorizacdo das
peculiaridades do portugués brasileiro se faz condi¢do propicia para a formacdo de uma
maneira brasileira de cantar, e além disso serve ao cantor brasileiro como parametro
referencial para um canto natural e saudavel, principalmente no inicio de seu estudo.

Muitas das criticas e reclamacdes feitas a fonética do portugués brasileiro em relagédo ao
canto se aplica aos sons de natureza nasal. A grande freqliéncia com que a nasalidade incorre
na emissdo do portugués impediria, a principio, uma emissdo livre e confortavel da voz
cantada, além de ndo constituirem sons esteticamente aceitiveis. Embora essas criticas ja
tenham um sabor um tanto anacrdnico, e grandes performances em portugués, realizadas por
artistas brasileiros e estrangeiros tenham desmentido tais afirmag6es, o tema da nasalidade
permanece na ordem do dia, sendo objeto de estudos por parte de cantores, professores,
fonoaudidlogos e demais profissionais da voz. Estudos comparativos entre a nasalidade na
voz cantada e falada, analise de diferentes formantes harménicos na incidéncia destes nasais

no canto, e mesmo o tema da representacdo grafica daqueles fonemas sdo alguns dos objetos

9 “Sj canta come si parla” continues to have important contemporary pedagogical application. The maxim
stands in direct opposition to those techniques that endose nonphonetic approaches to resonator adjustment for
the singing voice. (Traducdo nossa)
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de estudo destes pesquisadores. (MINATTI, 2011)

Em troca de nos determos em comparacGes de analises fonéticas quantitativas,
mensuracOes de harmdnicos, formantes e demais elementos da nasalidade brasileira, francesa
ou de qualquer outro idioma, preferimos nos ater aos procedimentos diretos de valoriza¢ao ou
neutralizacdo dessas nasalidades durante a performance, visto que a correta adaptacdo do
instrumento vocal e da pronuncia as exigéncias do canto sdo preocupac@es do cantor em todas
as suas fases de desenvolvimento, inclusive as mais maduras.

Ao analisar adaptacdes fonéticas em diferentes idiomas, Richard Miller reconhece como
pratica corrente do cantor experiente a realizacdo de maiores ou menores adaptacdes quando
canta em idiomas que tém grande incidéncia de consoantes ou outros fonemas que impedem a
emissao livre da vogal, a exemplo dos sons nasais. Tais adaptacOes sdo realizadas visando

aproximar a vogal o maximo possivel da emissdo oral, isenta de nasalidade. Em suas palavras,

E possivel cantar os vérios sons de qualquer idioma com os mesmos principios
fonéticos com que o idioma italiano é administrado. A alta incidéncia de agrupamentos de
consoantes, em alguns idiomas, especialmente o alemdo, o inglés e alguns idiomas da
Europa oriental, ndo podem interferir na correta defini¢do de vogais, e mesmo os sons de
transicdo decorrentes desses eventos consonantais sdo evitados. (Os bons cantores ja
aprenderam a eliminar hébitos regionais de fala no seu canto'®). (MILLER, 1997)

As nasalizagOes no portugués brasileiro portanto, tomadas como uma das interferéncias
na definicdo e liberdade vocélica, sdo em verdade bem menos impeditivas que 0s
agrupamentos de consoantes citados por Miller, ndo constituindo interferéncia grave para o
canto se se apresentam em notas rapidas ou em silabas escritas sobre notas de curta duracdo
em regides graves. O padrdo de liberdade de emissao, preconizado pela escola italiana, ndo

diverge, na maior parte dos casos, das exigéncias do canto em portugués brasileiro, no entanto

191t is possible to sing the many sounds of all Western languages with the same phonetic principles by wich the
Italian language can be managed. The high incidence of consonant clustering in some languages specifically
German, English, and some Eastern European languages, need not interfere with good vowel definition so long
as transition sounds stemming from those consonantal events are avoided. (Good singers have already learned to
eliminate regional speech habits from their singing.) (Traducdo nossa)
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podem impedir a projecdo vocal livre, causando desconforto vocal e perda de qualidade
sonora, Nos seguintes casos:
1) em notas longas, de qualquer duracdo ou intensidade;
2) em notas emitidas na regido aguda, ainda que curtas;
3) em notas emitidas nas regides grave ou média, mas que exigem maior intensidade
vocal,

Em quaisquer dos casos, se pode evitar a limitagdo apresentada pela presenca do nasal
através da emissdo da nota com a vogal oral imediatamente relacionada a este som nasal,
seguida da posterior nasalizacdo natural, j& proximo ao momento do corte ou da nova
articulacdo. Este processo € comum na emissao vocal de qualquer idioma em que haja grande
incidéncia de nasais, como o francés, e é descrita por varios cantores, de forma simplista,
como uma espécie de “italianizacdo” da emissdo, o que significa que naquele momento ha
uma adaptacdo da emissdo na qual o cantor opta pela emissao da vogal pura como facilitador
da projecdo e ampliacdo sonora, e assume o carater nasal da vogal apenas num momento mais
proximo do corte.

Apesar do termo “italianizacdo”, de certa forma inapropriado, sugerir uma distor¢do da
sonoridade original da vogal, é possivel com a experiéncia realizar tais adaptacGes sem
prejuizo da pronuncia propria e auténtica do idioma original. Em verdade, tal processo
deveria ser tomado como natural para a liberagdo da emissdo em qualquer idioma, e condicéo
sine qua non para a realizagdo de determinados repertorios mais exigentes quanto a tessitura e

volume, sem a necessidade de analogia com procedimentos referentes a outras escolas

nacionais. Miller se refere a esta necessidade da seguinte forma:

Nenhum professor de canto costuma pedir que qualquer idioma seja cantado como o
inglés, como o alem&@o ou como o francés; freqlientemente professores de canto pedem que
outros idiomas sejam cantados como o italiano. E significativo que dentro de cada escola de
canto ndo italiana exista um consideravel grupo de professores que se empenham por uma
abordagem italianizada da diferenciagdo das vogais. E universalmente reconhecido que as
vogais italianas cantadas servem de modelo de clareza fonética para todas as outras
escolas™. (MILLER, 2002, p. 185)

1 No teacher of singing is likely to request that any language be sung like English, like German or like French;
frequently teachers of singing request that non-italian languages be sung like Italian. It is significant that within
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Entenderemos, portanto, daqui para frente, o termo “italianizacdo”, utilizado por
cantores e professores dos quais tomaremos o testemunho, apenas como referéncia direta a
este processo fonético, sem implicacOes estéticas relativas a estilos interpretativos.

Sobre este processo de emiss@o e articulacdo, Nicolai Gedda, tenor sueco admirado
mundialmente por sua perfeicdo na diccdo dos mais diversos idiomas, se refere ao seu
emprego no canto em francés (que como o portugués brasileiro tem uma incidéncia muito
grande de sonoridades nasais), afirmando que “O francés deve ser levemente italianizado™”.
(HINES, 1982, p. 124) Gedda se refere neste trecho a este procedimento comum ndo somente no
canto lirico, mas em qualquer canto no qual seja exigido uma maior proje¢do ou volume
vocal, e que se resume a medida de emitir a vogal principal de maneira clara e pura,
articulando qualquer desinéncia que a ela se siga ja no fim da emissdo, seja ela um som nasal,
uma outra vogal (como no caso dos ditongos decrescentes), ou ainda uma consoante ou um
grupo delas.

Ainda sobre este processo, Nico Castel, cantor portugués poliglota, que se tornou uma
referéncia no estudo de linglistica e fonética, bem como no treinamento de cantores em
diferentes idiomas, nos da mais detalhes sobre o procedimento em conversa com 0 baixo

norte-americano Jerome Hines:

Nico Castel — Quando vocé canta uma vogal nasal, vocé ndo canta realmente pelo nariz.
Vocé basicamente canta sobre a vogal, sem nasalizacdo. ‘Ton amour’... vocé estd
basicamente cantando “O”. (...) Vocé ndo pode cantar ton, que seria demais.

Jerome Hines — Vocé s6 fornece a nasalizacdo ao final da vogal “O”, como corte, eu
observei.

Nico Castel — Sim! No final.

Jerome Hines — Como se fosse um ditongo.

Nico Castel — Assim vocé n3o tem de cantar pelo nariz.*®

each of the non-Italian schools there is to be found a sizeable group of teachers who strive for an Italianate
approach to vowel differentiation, although dealing with other language sounds. It is universally acknowledged
that the sung Italian vowels serve as models of phonetic clarity for all other schools. (Tradugéo nossa).

12 Erench should be slightly Italianized. (Traducdo nossa)

3 Nico Castel — When you sing a nasal vowel, you don’t really sing through your nose. You basically sing on
the vowel, without nasalization. “Ton amour’... you’re basically singing oh®. (...) You can’t sing ton, that would
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Em seu método de ensino do canto, Nicola Vaccaj descreve este processo como “a
maneira de pronunciar cantando, pois se deve realizar com a vogal o valor inteiro de uma ou
mais notas, e unir a consoante junto a silaba subsegiiente”**. (VACCAJ, 1971, p. iii) O
maestro justifica assim a articulacdo por ele sugerida em seu primeiro exercicio no metodo,
através de uma divisao silabica inusual:

Ma—-ncaso-lle—ci-ta
em lugar do que seria a divisdo silabica gramaticalmente correta, em italiano:
Man —casol —le—ci-ta

Este principio articulatério, analogo do processo de apéndices nasais descritos acima
por Gedda e Castel, poderia por extensdo ser aplicado a todas as possibilidades de
nasalizagcbes do portugués brasileiro, configurando o que, no Congresso de 1937 sobre o
portugués cantado, o maestro Murillo Araljo descreveu como um meio termo entre a vogal
pura italiana e a nasalidade francesa, “entre o sistema de vogais totalmente orais e totalmente
nasais”. (DUARTE, 1985, p. 165)

Uma explicacdo mais clara nos da Richard Miller deste sistema intermediario como

ocorre no canto em francés, afirmando que

(...) muitos cantores, especialmente cantores que ndo tém o francés como lingua materna,
(mas incluindo alguns que tém), cometem o erro, imitando o procedimento préprio de sua
fala, de introduzir a nasalidade de uma vogal nasal muito cedo, quando a vogal tem duragéo
longa. A diccéo elegante do francés cantado pede que a nasalidade da vogal numa nota
longa e sustentada ndo ocorra no seu ataque, mas seja gradualmente introduzida perto do
corte™. (MILLER, 1996, p. 21)

be too much.

Jerome Hines — You only supplied the the nasalization at the end of the oh vowel as a cutoff, | observed.
Nico Castel — Yes! At the end.

Jerome Hines — Like a diphtong.

Nico Castel — Then you don’t have to sing through the nose. (Traducéo nossa)

4« __la maniera di pronunciare cantando; come si debba consumare colla vocale I’intero valore di una o pit
notte, ed unire la consonante alla sillaba susseguente. (Traducdo nossa)

15 (...) many singers, especially non-native French-language singers (but including some native French-speaking
singers), make the mistake, in imitation of speach, of too early an introdution of nasality into a nasal vowel that
has a long duration. Elegant French singing dictates that the nasality of the vowel on a long sustained note not
occur at its inception, but be gradually introduced near its conclusion. (Tradugdo nossa)
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Admitindo que esta afirmacdo tem também validade para o canto em portugués, dadas
as similaridades de incidéncias nasais nos dois idiomas, podemos afirmar que um estudo mais
sério referente aos diferentes tempos de tais nasalizacdes deve ser efetuado, e uma transcricao
apropriada deve ser desenvolvida para o melhor entendimento deste procedimento.

Fernando Carvalhaes Duarte desenvolveu, a partir destas premissas, um sistema de
transcricdo que descreve a transicdo da oralidade para a nasalidade através do arquifonema
[N]. Neste caso, na palavra ‘ndo’, a transcricdo se daria como [newN]; e na palavra ‘I&’,
como [leN]. (DUARTE, 1985, p. 168) No entanto, e apenas a guisa de ilustracdo da transicdo
proposta (vogal pura — vogal nasal), adotaremos o modelo de transcri¢cdo de acordo com a
tabela publicada depois do encontro sobre o portugués cantado de 2005, em artigo datado de
2007. (KAYAMA; CARVALHO; CASTRO; HERR; RUBIN; PADUA & MATTOS, 2007)

Assim sendo, a nasalizacdo sucederia depois da vogal oral correspondente, mais

proximo ao momento do corte, como exemplificado abaixo:

Fonema nasal palavra®® resolucdo sugerida®’
1) a ir-ma [ir.'me:g]
2) ai cadim - bra ['ke.ibre]
3) ae mae ['me.l]
4) &o pao ['pe.l]
5) am sam - ba ['se.ebe]
6) an can - to ['ke.Bto]

16 Sflaba tonica com a silaba em negrito.

17 Adotaremos o sinal fonético [e], sugerido pela Tabela Fonética do PB cantado como representacio das vogais
“a” livres da sonoridade nasal, nos fonemas “8”, “&i”, “d”, “&0”, “am”, “an”, “an” e “am”. Este deve ser
pronunciado com a mesma morfologia do [e], mas com o véu palatino impedindo sua nasalizacdo.
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7) an can-ti-co [ 'ke.gtfi.ku]

8) am ca-ma-ra [ 'ke.ema.re]

9) em sem - pre ['se.épn]

10) en a—ten-to [a. te.&to]

11) én a—pén—di-ce [a. 'pe.&dsi.si]
12) im lim - po ['li1po]

13) im im—pe-to ['i1pe.to]

14) in cin - to ['situ]

15) in in—te-gro ['iate.gro]

16) om com - pra ['ko.Opre]

17) on son - da ['so.0de]
18) 6n re—con-ca-vo  [re.'ko.0ka.vo]
19) um CO - mum [ko. mu:d]
20) un as —sun - to [a."su.iito]
21) im cum —pli - ce. ['ku.tipli.ci]

Maiores ou menores niveis de nasalizagdo podem ser empregados pelo cantor, e esta
pode ocorrer em diferentes momentos - mais afastado ou mais perto do corte - dependendo de
fatores interpretativos, da maior ou menor necessidade de homogeneidade sonora, da
intensidade do acompanhamento da cancdo e, em Ultima analise, da escolha consciente do
intérprete em valoriza-los para atingir seus objetivos de expressdo. O género do repertério
também tera influéncia decisiva na maior ou menor nasalizacdo das vogais. De modo geral, o
repertorio operistico, ou mesmo cancdes de carater mais lirico, exigirdo uma pureza maior das
vogais, enquanto uma canc¢do de carater intimista ou camerista, seja ela classica, popular ou
folclorica, permitira a exploracdo de uma nasalidade bem mais préxima a da fala natural.

Demais detalhes de pronuncia do portugués brasileiro, como por exemplo as varias
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possibilidades de articulagdo do “r” (rio: ['xi.o]'® ou ['ri.v]), e varias outras variantes
regionais, tém sido discutidas nos varios grupos de estudo e encontros de pesquisadores da
area, sempre deixando uma grande margem de liberdade de escolha para cantores de todas as
regides brasileiras, mas ndo reconhecendo em nenhuma delas caracteristicas que
significassem limitacGes na emissao ou projecao sonora.

2.2 A cancao brasileira como repertério para alunos com diferentes perfis

No historico de nossa dedicacdo a pedagogia do canto no Brasil, temos encontrado
entre os alunos histérias completamente diferentes de formagdo musical, amadurecimento
técnico-vocal, diferentes estagios de amadurecimento fisico e condi¢cdes socioculturais e
econdmicas. Em suma, o aluno de canto no Brasil €, como sdi acontecer, um espelho das
diferencas culturais e econdmicas deste pais de dimensdes continentais e fossos sociais que
ndo podem ser ignorados. No entanto, neste cenario de multipla e as vezes violenta dialética,
ndo tenho encontrado um dnico aluno brasileiro que ndo tenha se beneficiado, em maior ou
menor proporcdo, do estudo de sua cancdo nacional como base de repertorio para o
entendimento técnico-vocal.

Partindo do principio de que cada aluno € um instrumento singular, que tera diferentes
dificuldades e facilidades técnicas e musicais, bem como diferentes possibilidades fisicas e
psiquicas que influirdo em seu fazer artistico e no processo de auto-conhecimento que se
inicia com o estudo do canto, o primeiro passo no encontro com este aluno é reconhecer suas
potencialidades e as qualidades inatas e adquiridas que poderéo ser exploradas inicialmente e
valorizadas no decorrer do trabalho. Como bem o disse Emerson®®, em sua obra The American

Scholar, “Em todo homem ha algo que eu posso aprender com ele; e nisso, sou seu

'8 Optamos neste trabalho pela transcricdo do ‘r’ inicial de palavra como [x], acreditando ser esta a principal
tendéncia atual de sua prontncia, e respaldado pelas resolugdes do 4° Encontro Brasileiro de Canto (2005), e das
afirmacOes de James P. Giangola. (GIANGOLA, 2001)

19 Ralph Waldo Emerson (1803-1882) - filésofo norte-americano, desenvolveu o conceito de
transcendentalismo. Teve bastante influéncia com suas obras nos processos educacionais de seu pais.
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discipulo”. Também o antropdélogo Carlos Brand&o ao referir-se a relacdo do professor com
seu aluno, afirma que “quanto mais o professor acredita que ensinar € enfiar saber-de-quem-
sabe no suposto vazio-de-quem-ndo-sabe, tanto mais tudo é feito de longe e chega pronto,
previsto”. (Brandao, 1981, p. 21)

Podemos dividir inicialmente, para fins de organizagéo, alguns perfis mais comuns de
alunos de canto com os quais tivemos a oportunidade de trabalhar em diferentes ambientes:

1) O estudio de aulas particulares — pelas prdprias condi¢des impostas por este tipo de
relacdo de ensino, a quase totalidade dos alunos que nos procuram estdo na faixa de idade
entre os 18 e 0s 25 anos e em diferentes estagios de desenvolvimento técnico. Seus principais
objetivos s@o a preparacdo para processos seletivos, sejam eles vestibulares, concursos para
coros profissionais, concursos de canto ou audi¢cdes para teatros de dpera no Brasil e no
exterior. A sugestdo do repertorio brasileiro de cangbes € em geral bem aceito, e atraves dele
costuma ser estabelecido o vocabul&rio em comum com que se guiara os trabalhos. Também é
realizada a analise de vérias caracteristicas deste aluno, a saber:

- 0 nivel de amadurecimento muscular;

- 0 nivel de consciéncia técnica;

- a capacidade de entendimento do texto e das caracteristicas estilisticas da cancéo.

2) A escola técnica publica — devido a auséncia de um plano de educacdo musical em
grande escala, no Brasil o0 ambiente das escolas técnicas costuma abrigar toda a diversidade
de pessoas que se interessa em aprofundar seus estudos de masica e de instrumento, sendo
portanto um publico extremamente heterogéneo, desde a formagdo musical até as faixas
etarias que podem ir da adolescéncia a terceira idade, bem como diferentes profissdes e
estratos sociais. O espectro do repertdério de cancdo brasileira, neste caso, tende a abranger
desde as cancdes folcldricas e populares mais simples, passando pelas canc¢des semi-classicas

até cancdes de linguagem popular ou classica bastante sofisticadas. Em todos 0s casos,
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procuramos em primeiro lugar requerer dos proprios alunos, nos primeiros encontros, que
preparem e tragam para a aula cangGes em portugués que costumam escutar e cantar, e através
dos resultados podemos reconhecer varios aspectos de sua formacéo educacional e musical.

3) A universidade — ainda que haja diferencas entre as diferentes instituicdes de ensino
superior, sejam privadas ou publicas, e seus critérios de sele¢do, o proprio fato das bancas
julgadoras determinarem que estes alunos estdo aptos a cursar um curso superior de canto ja
estabelece um conjunto de alunos mais homogéneo, com uma formacdo musical mais
desenvolvida e numa faixa etaria mais normalmente aceita como viavel para a formacéo de
jovens profissionais na area de canto. Em geral estes alunos ja receberam uma formacéo
técnica anterior, e tém suas convicgOes sobre diferentes repertorios. A oportunidade de
abordar a cancédo brasileira, neste contexto, permite conhecer mais profundamente a escola
técnica da qual provém o aluno, sua flexibilidade e consciéncia técnica, e se sua producao
sonora € ou ndao compativel com sua idade e amadurecimento fisico.

4) Os festivais e cursos de curta duracdo — apesar de, a principio, tais cursos estarem
abertos a maior parte dos interessados, com maiores ou menores aptiddes musicais, o custo de
viagens, estadias e matriculas em eventos desta natureza terminam por impor uma natural
reunido de jovens estudantes de cursos superiores, acrescidos de alunos de professores
particulares, de nivel técnico médio ou avangado. Nestas ocasides, a grande diferenca entre os
alunos costuma ser de orientacdo técnica, tendo vindo de varias regiGes e professores
diferentes e tendo suas técnicas associadas a orientacGes de diferentes escolas de canto. O
trabalho com a cancéo brasileira, nestes casos, tende a ser um apaziguador de opinides, visto
que no canto em portugués é mais dificil para o aluno nédo ser fiel as articulacdes do idioma e
ao estilo proposto pela obra, e todos os artificios usados na emissdao do som ficam

transparentes.
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E bem verdade que o professor experiente e competente é capaz de estabelecer todas
estas analises e diagnosticos em repertdrios como 0 operistico, 0 oratorio ou a musica de
camera internacional, mas o paralelo entre do idioma cantado e o da lingua materna pode
facilitar o reconhecimento de producdes sonoras artificiais, tanto por parte do professor
quanto do aluno.

2.3 A cancdo brasileira popular e semi-classica®® como veiculo de acesso &
discussao técnica

No processo de estabelecer os primeiros conceitos relativos a técnica vocal, antes de
impor um conhecimento ao aluno, temos como de primordial importancia fazé-lo reconhecer
na sua propria fala, bem como no seu canto mais espontaneo ligado aos parametros do canto
popular, os mecanismos da producdo da voz que ja estdo presentes em sua producédo vocal. O
termo “canto natural” foi utilizado pelo music6logo Mério de Andrade para designar um
canto proximo da fala, em que a dicgdo, o timbre e a entoagdo sdo caracteristicos do falar
brasileiro. Em sua busca por um canto erudito de pronincia genuinamente brasileira, ele pede
que cantores e professores voltem sua atencdo para os cantores folcléricos® com a mesma
seriedade com que 0s compositores vdo buscar na musica popular e folclérica a forgca da
criagéo de suas obras. (ANDRADE, apud DUARTE, 1985, p. 88)

Excetuando-se alunos que tragam estados vocais patoldgicos ou funcionais que impegam
uma sonorizacdo saudavel, caso em que as aulas de técnica vocal devem ser suspensas ou
acompanhadas por um fonoaudidlogo, todos estes elementos que serdo as bases do seu
desenvolvimento técnico podem ser sentidos, analisados e compreendidos na mais simples

cancgéo popular:

220 termo “semi-cléassico’ ou ‘semi-erudito’ vém sendo utilizado para designar cangdes que guardam a forma e o
estilo da cancédo de tradicdo classica, mas seu material musical tem influéncia direta do popular ou folclérico, e
que sdo frequentemente interpretadas por cantores liricos e populares. (TATIT, 1996, p. 32)

2l Mario de Andrade utiliza do termo “folclérico” para se referir indiscriminadamente a todos os cantores
populares. (Nota do autor)

49



- a respiracdo e sua conexdo com a producédo de som,
- 2 emissdo,
- a articulacéo e suas consequiéncias como padrdes ressonatorios.

No Brasil a escolha da musica popular para a exploracdo dos primeiros conceitos
técnicos se mostra natural, pois sua penetracdo em todas as camadas da sociedade brasileira é
muito poderosa, e mesmo sua influéncia na composicdo musical classica tdo forte que suas
qualidades artisticas e de comunicacdo ndo podem mais ser colocadas em cheque, e 0 seu uso
na pedagogia do canto precisa ser melhor explorada.

Uma das primeiras qualidades deste repertério na discussao técnica é que ele evita
qualquer bloqueio linguistico que o aluno possa vir a ter. Em geral quando um aluno €
apresentado a um texto escrito num idioma que ndo domina, reconhece apenas uma sequéncia
de caracteres cujo significado tem de analisar sem ter idéia do contexto cultural, estilistico, ou
da sociedade na qual nasceu aquela obra artistica. H& situacfes nas quais este texto se
apresenta como possibilidade de pesquisa de novos idiomas e culturas, mas quando o
principal objetivo da obra € a anélise de elementos técnicos do canto ou da fala, ou seja,
quando 0 que estd em questdo é principalmente o “como dizer”, e ndo “0 que se estd
dizendo”, estas informagdes novas e complicagdes no nivel da prondncia e entendimento dos
significados pode levar a um blogueio no processo de entendimento técnico do aluno.

No Método de Alfabetizacdo Paulo Freire, o conceito de “palavra geradora” se liga a
primeira etapa do aprendizado, e consiste no levantamento do universo vocabular do aluno, o
que poderia ser entendido em nossa area, sem perda, como 0 conhecimento do repertorio
prévio do aluno, e todo conhecimento anterior que este tem de canto e musica. Uma vez que
se abre a possibilidade ao aluno de trabalhar com seu proprio vocabulario musical, ele tende a

sentir-se dono do processo, e participante da escolha e das diretrizes:

Ora, o nucleo da alfabetizacdo é uma fala que virou escrita, uma fala social que virou
escrita pedagdgica. Mesmo quando ha quem diga que tudo ali é neutro e escolhido ao
acaso, ou por critérios de pura pedagogia, todos nés sabemos que quem da a palavra da o
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tema, quem da o tema dirige 0 pensamento, quem dirige o pensamento pode ter o poder de
guiar a consciéncia. (BRANDAO, 1981, p.22)

Ainda que haja na cancdo escolhida pelo préprio aluno ou pelo professor - e em geral
ha - vocabulario desconhecido pelo aluno, uma anélise rapida e a consulta ao dicionario seréo
suficientes para suprir o aluno do conhecimento necessario para a seqiiéncia dos trabalhos.

Considerando este primeiro repertdrio analogo as “palavras geradoras” descritas por
Brandao, o repertorio usado dentro do processo pedagdgico deve

conter sentidos explicitos, diretos e € bom que elas estejam carregadas de carga afetiva e
memoria critica. Sdo boas as palavras que convivem com a lafa comum da gente do lugar e
que, mesmo sendo de uso geral na regido, sejam sentidas por quem fala como “uma coisa
daqui”: palavras que as pessoas usam no toda-a-hora da fala. (BRANDAO, 1981, p. 32)

Assim sendo, permitem uma analise fluente e natural dos recursos pelos quais 0 som
esta sendo produzido, sem que a aten¢do do aluno esteja dividida pela procura de pronincias
corretas e significados em outros idiomas, sendo que o significado tem influéncia direta no

resultado sonoro e expressivo do canto:

Em teorias mais antigas do significado, algo tem significado quando representa, de
alguma forma, nossa experiéncia do mundo ou de nés mesmos. O cérebro testemunha a
representacdo e circuitos associados se acendem. Isto é evidentemente em nossa
compreensdo das palavras. Ouvimos a palavra “tigre” e reagimos ativando circuitos que
categorizam felinos e que formam uma infinidade de elos associativos com florestas, patas
rastejantes e cagadores com capacetes de cortiga. A representacdo age como uma espécie de
meio ambiente artificial, que traz a tona reagdes especificas a um tigre real. Em principio, a
rede conceitual é ativada, no cérebro que fala a palavra “tigre”. (JORDAIN, 1977, p. 345)

Sendo assim temos na masica brasileira - seja popular, semi-classica ou classica - um
discurso musical e textual mais acessiveis, 0 que ndo deve fazer com que seja visto como de
menor valor por ser popular. Sem preconceitos associados ao repertério popular, o educador
pode nele encontrar um grande aliado do seu trabalho. A propria origem da modinha, por
exemplo, considerada ao mesmo tempo o primeiro género de can¢do popular do Brasil e a
primeira experiéncia de cancdo artistica, remete ao dialogo fecundo que sempre houve em

nossas terras entre 0s géneros populares e classicos.

O caso da modinha é um exemplo cabal de que quando determinada pratica cultural
é rotulada de erudita ou de popular, 0 que esta em jogo — muito mais do que a associacao
entre sofisticacdo (erudito) e simplicidade (popular) — é o lugar que o musicélogo ou
historiador quer demarcar como sendo o seu. Fato que, a priori, transforma o caso numa
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questdo essencialmente politica e ideoldgica. (FRANCISCHINI, 2010. p. 879)

A questdo ideoldgica, por sinal, pode estar presente de maneira explicita, sem gerar
constrangimento, se simplesmente se refere a valorizacdo da cultura e da arte nacional. Sem
pretender estabelecer uma importancia superior deste repertorio em relacdo aos outros, 0
préprio destaque dado a ele pelo educador faz com que o aluno o veja como algo digno de ser
estudado, pensado e elaborado. Retornando as primeiras indagacdes deste trabalho, como €
possivel estabelecer fronteiras definidas entre cancdo popular e classica, poesia culta e
popular, num pais no qual a producédo de poetas e compositores considerados populares, como
Agenor de Oliveira (0 “Cartola’ — 1908-1980), Noel Rosa (1910-1937), Chico Buarque de
Holanda, Ant6nio Carlos Jobim, Edu Lobo, dentre incontaveis outros, sdo donos de uma obra
solida e de incontestavel valor artistico, estudada por académicos em sua construgcdo poética e
musical, e sdo interpretados simultaneamente por musicos formados no ambiente classico e
popular?

Uma outra vantagem do uso da musica popular brasileira no processo inicial, é discutir
elementos técnicos vocais sem a necessidade de corresponder a padrdes rigidos de estética ou
de producdo de som, muitas vezes exigidos no ambiente de interpretacdo da cancao classica
internacional. A menor energizacdo da produgdo de som no canto popular ndo impede - e as
vezes mesmo favorece - que se reconhecam aspectos técnicos durante sua performance.

E verdade que um cantor lirico maduro, que ja desenvolve um repertdrio exigente e
complexo em diferentes idiomas, géneros e estilos, pode se sentir deslocado e perdido em
suas referéncias se confrontado com essa menor fisicalidade. Temos visto muitos exemplos
disso em nossa experiéncia pedagogica. Mas cada vez mais, no mundo atual, mesmo o cantor
lirico se depara com trabalhos e situacfes nas quais deve ter sua voz amplificada, e por vezes
é obrigado a cantar com muito menos energia, intensidade e timbre do que seria 0 normal

num teatro. Além desta menor energizagdo, também uma flexibilizacdo nos seus parametros
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timbristicos e de articulacdo sdo cada vez mais exigidos. Em seu artigo que propGe um
modelo para a interpretacdo da cangdo de camara brasileira, a professora e cantora Martha
Herr observa que “A tendéncia entre cantores eruditos hoje é “impostar” menos a voz nas
cancdes brasileiras para aproximar-se do modelo do canto popular. E 0 que o publico aprecia
mais’. (HERR, 2004, p. 31) Sendo que as linguagens contemporaneas operisticas e de cancéo
sdo cada vez mais caracterizadas por um ecletismo de estilos e modelos de emisséo, esta
flexibilidade vocal deveria se tornar tdo natural quanto a de um ator que representa no teatro,
no cinemanae TV.

A atriz Annete Bening, em depoimento sobre seu trabalho no filme Adoréavel Julia,
onde representa uma atriz de teatro do inicio do século XX, tendo de lidar com diversos niveis
de energizacdo e intensidade vocal, comenta suas impressfes sobre estas atitudes a principio

t&o opostas:

Quando comecei a trabalhar no cinema eu ja havia trabalhado no teatro por anos, e
me senti muito desconfortavel. Achei que faria tudo grande demais, forte demais. (...) Eu
estava acostumada a um certo volume, no qual estava parte da experiéncia fisica da
atuacdo, assim como ha certo atletismo em estar no palco, pois vocé estd se movendo,
usando o seu corpo, e eu gosto disso. Eu acabei associando atuar a esta sensacdo. Entdo
achei muito estranho ficar sentada, falar baixinho e ndo me mexer. Eu me sentia deslocada,
estranha. Mas com o passar do tempo eu comecei ndo s6 a me acostumar, mas a gostar
disso. (...) A diferenca €, para mim, seu mundo interior, aquilo que estd dentro de vocé, o
que quer que vocé esteja trabalhando por dentro, e que ndo é relevante para ninguém mais
saber. Para mim isto permanece 0 mesmo, quer vocé esteja no palco ou na frente de uma
camera. Para mim a diferenca é como vocé expressa isso. Se vocé pode se dar ao luxo de
um close, entdo sabe que a expressdo deste seu mundo interior esti no seu rosto, enquanto
num momento similar no teatro vocé tem de usar gestos, se mover. (Adoravel Julia, 2004,
DVD. Extras.)?

Podemos afirmar que o estranhamento que sente o cantor popular quando apresentado a
fisicalidade inerente ao processo de emissdo do canto lirico, é em geral similar ao do cantor
lirico que € apresentado a menor energizacdo que em geral é necessaria para o canto popular.

Em nossa experiéncia na abordagem de diferentes repertérios e estilos musicais, da

Opera a musica de camera e a musica popular, temos conseguido perceber um proveitoso

%2 Traducdo de Heloisa Martins Costa.
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dialogo de diferentes atitudes técnicas e gestos estilisticos que se enriqguecem mutuamente de
vocabularios novos, tornando a consciéncia técnica cada vez mais clara e a produ¢do vocal
mais flexivel, com ganhos reais na performance de todos os repertorios. Se um pouco dessa
experiéncia pode ser repassada ao aluno em maior ou menor grau, acreditamos que um
veiculo apropriado é sem davida a cangéo brasileira que, com sua multiplicidade de formas,
estilos, linguagens e exigéncias musicais, pode servir de base para o auto-conhecimento e o
amadurecimento do cantor em todas as suas fases de desenvolvimento, pois abarca desde
emissdes bastante préximas do canto popular, até exigéncias vocais similares as da épera
romantica italiana.

No proximo capitulo apresentaremos um conjunto de quarenta cancBes brasileiras
coligidas para o trabalho pedagdgico do canto, procurando demonstrar as caracteristicas que

as tornam propicias para o desenvolvimento técnico e musical do aluno.
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3. Repertorio basico de cangdes para o ensino do canto
3.1 Cancao da Felicidade (Musica: Barrozo Neto / Texto: Nosor Sanches)
3.1.1 Os autores
Joaquim Antdnio Barrozo Netto (Rio de Janeiro, 1881 - 1941)

Barrozo Netto iniciou seus estudos musicais em tenra infancia e teve, antes de
compor, uma bem sucedida carreira como pianista de concerto. Em 1906, ingressou no
Instituto Nacional de Musica como professor de piano, e nas primeiras décadas do século XX
participou de um trio de piano, violino e violoncelo que realizou concertos divulgando o
repertdrio de musica de cAmara de compositores brasileiros.

E o autor dos versos de varias de suas cancdes, algumas delas assinadas com o
pseudonimo de “William Gordon”. A singeleza de suas melodias, a maior parte das vezes
inspiradas em géneros populares, fizeram dele uma constante no repertorio de cantores de
todos os estilos. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998) (MARIZ, 1980)
(HEITOR, 1950)

Catalogo: aproximadamente 32 cangdes. Publicadas por Bevilacqua & Cia., Carlos
Wehrs, Mangione, Arthur Napoledo, Castro Lima & Cia. e Sampaio Aradjo & Cia.
Edigdes esgotadas. Algumas em manuscrito. Disponiveis na Biblioteca Nacional,

ECA - USP e UFMG Grupo de estudos sobre cancdo brasileira, ligado 8 UFMG
(https://www.grude.ufmqg.br/musica/cancaobrasileira.nsf/oquia?openform).

Nosor de Toledo Sanches (Iguape, 1902 — Rio de Janeiro, 1978)

Nosor Sanches foi para o Rio de Janeiro com apenas 3 meses de idade em 1903. Em
1915 foi internado no Colégio Marista Sdo José onde obteve prémios em literatura e musica.
Publicou em 1922 o livro Sarabanda Musical, e em 1924 em Iguape foi secretario do jornal O
Iguape. De volta a cidade do Rio de Janeiro formou-se em Ciéncias Econémicas e, ainda na
década de 20 em Queluz de Minas (MG), fundou o jornal O Foguete.

Em 1926 se casou com a professora e pianista Emilia Lima de Toledo Sanches, e em

1937 publicou o livro “Cancéo da Felicidade”. Foi Chefe da Sec¢do de Comunicacdo no Lloyd
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Brasileiro, mas manteve destaque na imprensa carioca como jornalista e poeta. Em 1966,
depois de publicar poemas e cronicas na impressa carioca, publicou a antologia O Jardim
Sonoro (1966). (MALHANO, 1982)

3.1.2 Tradugdes
- Cancao da Felicidade: Song of Happiness

- Lentamente: Slowly

1) Felicidade, para que vieste?
Happiness, why did you come?
2) Se ap0s partiste, ndo mais voltaste...
If afterwards you left, no more came back
3)A  minha vida tornou-se agreste
(The) my life became arid
4) Pois a saudade tu me deixaste.
Because (the) loneliness you me  have left
5) Felicidade, tu ndo conheces
Happiness, you don’t know
6) A dor que mata, deuma saudade
The pain thatkills, of (a) loneliness
7) Felicidade, nunca me  viesses
Happiness, never (to) me  you should have come
8) Porque te foste, felicidade?
Why  you have left, happiness?

Literal translation: Happiness, why did you come, if you have left and have not come back? My life has become arid, because
only loneliness have you left me. Happiness, you don’t know the fatal pain of solitude. Happiness, you should never have
come! Why have you left me, Happiness?

9) Fiquei  sozinho pois meu amor
I became alone because my love
10) Quando partiste, partiu também.
when  you left, left too.
11) Fiquei sozinhocom a minhador
| became alone with (the) my pain
12) Que nunca foge para ninguém.
that never hides from anybody.
13) O meu martirio ndo tem mais fim
(The) my  martyrdom doesn’t have anymore end

14) Quando me lembro  que te aspirei,
when | remember that you | have wanted,
15) E que brilhaste no meu jardim

and that you have shone in my garden
16) Comoa coroa deluz de um rei.
like the crown oflight of a Kking.

Literal translation: | was alone, because love left when you left me. | am alone with my pain, which never abandons me. My
martyrdom is endless, when | think that | have wanted you, and that you have shone in my garden, as the shining crown of a
king.

17) Eute quis tanto porgue julgava
I you have wanted so much because | believed
18) Que se chegasses ndo mais  te irias,
that if you would come no more  you would go,
19) Que sempre fosses a minha escrava
that always you would be (the) my  slave,
20) Que te alongasses pelos meus dias.
that you would stay for (all) my days.
21) Felicidade, tu ndo  conheces
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Happiness, you don’t know
22) A dor que mata, de uma saudade.

The pain that kills, of a  loneliness.
23) Felicidade, nunca me viesses.

Happiness, never to me you should have come.
24) Porque te foste, felicidade?

Why  you have left, happiness?

Literal translation: 1’ve only wanted you so much because | believed, that if you would come, you wouldn’t leave me. That
you would always be my slave, all through my days. Happiness, you don’t know the fatal pain of solitude... Happiness, you
shouldn’t have come! Why did you leave, Happiness?

3.1.3 Caracteristicas interpretativas

- A graca particular das modinhas é ter cada uma sua prosodia caracteristica, as vezes torta e
desvirtuada, que sabe aos saldes antigos para 0s quais era composta e interpretada, em geral
por compositores e cantores amadores, com 0 “primor de desleixo métrico” a que se referiu
Mario de Andrade®. Sua prosédia irregular e acentos em lugares inapropriados sdo, no
entanto, uma expressao de sua historia e das influéncias multiplas que assimilou através dos
tempos, tornando-se uma caracteristica estilistica. Tentar consertar suas pronuncias e
prosddias incorre em descaracterizacdo e afastamento de seu estilo proprio, pois o principal
norteador de seu discurso € a melodia e ndo o texto, e ela é quase sempre composta
espelhando o gosto musical da época, como o bel canto italiano que se reconhece
principalmente nas modinhas imperiais. O texto fica quase sempre submetido & melodia,
ainda que em detrimento do entendimento das palavras.

- O poema “Cancdo da Felicidade” possui trés estrofes de oito versos, sempre com nove
silabas ritmicas, acentuadas na quarta e nona silabas. Esta caracteristica métrica foi
aproveitada pelo compositor na construcdo melddica, resultando num ostinato ritmico que
sugere a atmosfera de lamentacao.

- No primeiro verso, a pronancia das palavras “vieste” e “viesses”, em geral enunciadas com

um hiato entre as duas primeiras silabas [vi.'s.tfi - vi.'e.s1s], se transforma num ditongo

2 ANDRADE, 1964, p. 7
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crescente, com o “i” passando a funcionar como semi-vogal [ vjes.tfi - ‘vje.sis]. Este, como
outros desvios da prosédia e pronuncia natural das frases presentes nesta cangdo sdo, como
citado acima, herancas historicas incorporadas ao estilo de composicéo e interpretacdo da
modinha, criando uma idiossincrasia que, entre outras, a distingue da modinha portuguesa.
- Sua caracteristica estrofica permite os caminhos interpretativos proprios deste género de
cancdo, como contrastes de dindmica nas repeticdes, bem como leves variaces de
andamento. O estudo e entendimento do texto podera garantir ao intérprete uma realizacdo
original da obra.

3.1.4 Informagdes gerais
- O poema “Cancéo da Felicidade”, de Nosor Sanches, foi publicado em seu livro de mesmo
nome em 1937.
- Vérios cantores tém gravado a Cancao da Felicidade; dentre eles Vicente Celestino (1894-
1968), Lenita Bruno (1926-1987), Inezita Barrozo (1925) e Bidu Sayao (1902-1999), que a
divulgou em seus concertos na Europa e nos Estados Unidos da América.
- A cangéo integrou a trilha sonora da novela Redencéo, exibida pela TV Excelsior, entre
1966 e 1968.

3.1.5 Possibilidades pedagogicas
- As sequiéncias de frases com notas repetidas facilita o trabalho com o cantor iniciante, sendo
que a quase inexisténcia de vogais nasais neste poema favorece a definicdo das vogais,
permitindo ao professor desenvolver o tobnus da musculatura intrinseca enquanto acostuma o
cantor a manutencdo da energia de emissdo em todas as vogais, do inicio ao fim da frase. O
aluno deve se acostumar a diferenca entre a rapida producdo dos fonemas, propria da fala, e a
emissao estendida temporalmente, caracteristica do canto, na qual a constancia da definicéo
da vogal deve ser alcancada durante o evento silabico, sem demora ou valorizacdo das

transicdes. (MILLER, 1996, p. 52)
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- Num primeiro momento, com o aluno iniciante, a principal preocupacéo ndo deve ser com
questdes musicais de dinamica, variagdes de andamento e interpretacédo, e sim com a correta
definicdo das vogais e uma emissao livre e conectada com a pressdo subglética (appoggio).
Os principais elementos da tecnica vocal, uma producdo de som consistente e livre devem ser
atingidos antes que se exija do aluno niveis sofisticados de interpretacdo e expresséo artistica.
(MILLER, 1996, p. 137)
- Com o aluno intermediéario se pode desenvolver uma certa liberdade de variacbes no
andamento, estabelecendo diferentes pontos de importancia dentro das frases e buscando
flexibilidade vocal para mudancas de dindmica.
- O aluno avancado pode ter nesta cangdo um laboratério de interpretacdo de texto, buscando
diferentes estados de espirito, timbres e matizes.
Andamento sugerido®: Seminima = 72
Tonalidade original: Mi Menor — propicia para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposicoes sugeridas:

- Soprano e tenor: Sol Menor

- Baixo: Re Menor

3.1.6 A Partitura®

Correc¢des e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados para melhor orientagdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, ja que todos os textos

trazem abaixo sua transcricao fonética.
- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.
- A data de composicdo e indicacao de género foram eliminadas, passando a
constar das informacdes gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

2+ Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

% Edigéo impressa original em anexo neste trabalho.
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Ao prezado amigo Dr. F. C. de Oliveira Botelho 1
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CANCAD DA FELICIDADE - Barrozo Netto [ Nosor Sanches
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CANCAD DA FELICIDADE - Barrozo Netto [ Nosor Sanches
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CANCAD DA FELICIDADE - Barrozo Netto / Nosor Sanches 4
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CANCAD DA FELICIDADE - Barrozo Netto / Nosor Sanches
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CANCAD DA FELICIDADE - Barrozo Netto / Nosor Sanches 6
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3.2 Foi Boto, Sinha! (Mdusica e texto: Waldemar Henrique)
3.2.1 O autor

Waldemar Henrique da Costa Pereira (Belém, 1905 - 1995)

Compositor extremamente identificado com toda a cultura popular e folclorica do
Pard, da regido amazonica e de modo geral de todo o Brasil, Waldemar Henrique foi filho de
descendentes de portugueses e de indigenas, tendo estas herancas culturais impregnado toda
sua obra. Com apenas 1 ano de idade perdeu sua mée, sendo levado por seu pai para Portugal,
onde permaneceu até 1918, quando voltou ao Para e empreendeu varias viagens pela regido
amazonica, conhecendo e entendendo a cultura que mais tarde retrataria em suas cancoes.
Comegou seus primeiros estudos musicais tardiamente e contra a vontade do pai, dedicando-
se ao piano, solfejo, violino, harmonia, canto e composigao.

Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1933, tendo como professores Lorenzo Fernandez
e Barrozo Neto. Apds as primeiras gravacOes de sua obra por Gastdo Formenti (1894-1974),
iniciou uma importante série de viagens e concertos pelo Brasil, América do Sul e Europa
para divulgar suas cancdes, sempre interpretadas por sua irmé&, a cantora Mara Ferraz (1916-
1975). Em 1958 comp0s a primeira versdo musical para a peca Morte e Vida Severina, de
Jodo Cabral de Melo Neto, e foi durante mais de 10 anos diretor artistico do Teatro da Paz,
Belém. Quase duas décadas apds a sua morte, sua musica permanece vigorosa, e cada vez
mais presente no repertorio de cantores liricos e populares. (CLAVER FILHO, 1978)
(SALLES, 1996)
Catalogo: aproximadamente 120 cancdes, publicadas pela Fundacdo Carlos Gomes, de Belém
do Para. (HENRIQUE, 1996)

3.2.2 Traducbes
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- Foi Boto, Sinha: It Was Boto', Ma’am!
- Diminuindo: Decreasing

- Lamentoso: Plaintive

1) Tajapanema chorou  no terreiro

Tajapanema cried inthe backyard
2)E a virgem morena fugiu no  costeiro.

and the virgin brunette fled in the coastal boat.
3) Foi Boto, Sinha! Foi Boto, Sinhd!

T was Boto, ma’am! T'was Boto, Sir!
4) Que Vvéio tenta e a moga levou

that hascome totempt and the girl has took
5) No tar dansara aquele doto.

to that ball, that gentleman,
6) Foi  Boto, Sinha! Foi  Boto, Sinho!
t'was Boto, ma’am!  T'was Boto, Sir!

Literal translation: Tajapanema cried in the yard, and the virgin brunette fled in a coastal boat. It was the Boto, ma’am! It

was the Boto, sir! He seduced her, and carried her to that ball, that fine gentleman. It was the Boto, Ma’am! It was the Boto,
Sir!

7) Tajapanema se pds a chorar.
Tajapanema began to cry.

8) Quem tem filha mog¢a € bom vigiar!
Who has daughter virgin is good to watch !
9)O Boto ndo dorme no  fundo do rio!

The Boto doesn’t sleep  atthe bottom of the river!
10) Seudom é enorme.  Quemaquer que 0 Vviu
His gifts are enormous. Whoever  that him saw
11) Que diga, que informe se lhe resistiu.
may say it, may inform if him resisted.

Literal translation: Tajapanema began to cry. Whoever has a virgin daughter must watch over her! The Boto never sleeps on
the riverbed. His power is tremendous! Whoever has seen him, please say, please inform if is possible to resist.

3.2.3 Caracteristicas interpretativas
- O texto da cancdo se baseia no mito bastante conhecido na regido amazonica, de que o Boto,
cetaceo comum nos rios da bacia amazénica, em noite de festa a beira do rio, transforma-se
em um belo rapaz, todo vestido de branco e com um chapéu branco na cabega. Ele nunca
retira seu chapéu, pois este lhe esconde o orificio que tem na cabeca para respirar. Conquista
facilmente as mocas jovens e bonitas, pois seu poder de seducdo é grande e magico. Em geral

0 envolvimento com o boto resulta em doenca, morte ou a gravidez da moca, que pode dar a

! Boto is a Portuguese name given to several types of dolphin and river dolphin native to the Amazon and the
Atlantic coastlines of South America. People living in the interior of the state of Amazonas, throughout the
Amazon River Basin, believe that their daughters get pregnant as a result of the irresistible enchantment of the
botos, who have the power to transform into human form and ascend onto dry land. (Tufano, 1993. Traducédo
nossa)
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luz uma crianca normal ou a um ente em forma de peixe. (ALIVERTI, 2003)
- Algumas caracteristicas da fala regional amazénica podem ser resguardadas e utilizadas pelo
intérprete, principalmente as apontadas diretamente pelo compositor, como a queda da

fricativa velar surda ao final das palavras, que é apontada pela pesquisadora Tais Vieira,

cantora amazonense, como uma das principais caracteristica da fala manauara. (VIEIRA
2005, p. 94) A propria pesquisadora nos adverte, porém, de que as variantes do falar no norte
do Brasil sdo mdltiplas, razdo pela qual decidimos adotar nas sugestfes de prondncia para esta
cancdo as indicacBes mais gerais acerca da pronuncia regional apontadas por James P.
Giangola em sua obra The Pronuntiation of the Brazilian Portuguese. Assim pretendemos
evitar uma imitacao artificial da fala amazonense, mantendo porém a coeréncia com a linha
de pronuncia apontada pelo compositor na partitura. (GIANGOLA, 2001, p. 9 a 17).

As principais caracteristicas da pronuncia regional aqui encontradas serao:

1) a eliminacédo do “r” final, nas palavras “dout6” e “sinhd”;

2) a substituicdo de “I” por “r” na palavra: “tar” (pronunciado com o “r” retroflexo [(], tipico
da fala das populagdes rurais no Brasil).

3) a eliminacdo do “r” final em todos os verbos no infinitivo, como em “tentd”, “chord” e
“vigia”;

4) a colocagdo do “u” em lugar de “0” em final de palavras como “rio” ([xi.]), que de resto
tém-se observado ser a prondncia padrdo desta palavra no Brasil, mas é frisada na partitura
pelo compositor, acreditamos que também para sugerir coloquialidade em sua interpretacao.
5) a eliminacdo dos ditongos nas palavras terreiro, costeiro, passando a prondncia a ser
[te'xe.ro] e [Kos te.ro].

6) a adicdo de um ditongo & palavra “pds”, passando a pronuncia a ser [po:1s].

- Os cromatismos nas frases pianisticas, do compasso 9 a 16, propiciam a criacdo do ambiente
magico, sendo simultaneos a primeira referéncia ao Boto, e sugerindo também sua
sensualidade.

- O texto contém varios termos regionais:

1) Taja-Panema: o “Taja” é uma planta de folhas grandes, sem flores, comum na
Amazonia, e “Panema” é palavra indigena para tristeza. O “Taja-Panema” é uma
variedade de Taja que expele gotas de liquido de suas folhas, dai a associa¢do com o
“choro”. Entre os indigenas o choro do Taja é considerado prenincio de tristeza ou
desgraca. (ALIVERTI, 2003)

2) Costeiro: barco costeiro, que percorre a orla dos rios.
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3) Tar: corruptela da palavra “tal”, escrita com “r” no lugar de “I”, como referéncia a
pronuncia regional [tar].
4) Dansara: lugar preparado para a danca e, em alguns casos, refere-se ao proprio baile.
5) Dom: talento magico, poder de seducdo do Boto, e também referéncia ao seu membro
sexual.
3.2.4 Informacdes gerais:
- “Foi Boto, Sinha!” data de 1933, e a lenda na qual se inspira o texto da cancgéo, a despeito da
atual modernizacdo dos costumes porque passam mesmo as sociedades do interior do pais,
mantém-se viva e forte na regido amazonica. Uma das provaveis razdes € a oportunidade que
esta traz aos envolvidos numa gravidez indesejada de se eximir de sua responsabilidade: a
mulher tendo sido atraida por forcas magicas, e o pai sendo substituido pela figura do Boto.
- “Foi Boto, Sinha!” é a primeira do conjunto de onze canc¢des conhecidas como Lendas
Amazobnicas, conjunto do qual fazem parte ainda “Cobra-Grande”, “Tamba-Taja”,
“Matintaperéra”, “Uirapuru”, “Curupira”, “Manha-Nungara”, “Naya”, “Japiym”, “Pahy-
Tuna” e “Uiara”, as quatro ultimas ainda ndo publicadas.
3.2.5 Possibilidades pedagogicas

- A cancdo tem extensdo de uma oitava, e o desenho melddico, que se apresenta num primeiro
momento alternando lentamente apenas duas notas numa regido proxima a da fala, se
desenvolve com uma escala descendente também lenta. Tais caracteristicas, além de favorecer
a definicdo e energizacdo das vogais, propicia, no caso de mezzo-sopranos € sopranos, 0
reconhecimento e posterior unificacdo dos registros vocais grave (voz de peito), médio
(médio grave), e médio aguda. E importante reconhecer as diferencas de constituicdes
anatdmicas entre os diferentes cantores: alguns sopranos podem se beneficiar deste trabalho,

por possuir estruturas laringeas mais largas que o normal, 0 que favorece um registro grave

(de peito) mais extenso, que é mais comum nos mezzo-sopranos?. (MILLER, 2006)

2 0 termo voz de peito, segundo Miller, é caracterizada por certa masculinidade, porque sua execucdo é parecida
com a producdo da voz de peito masculina. (MILLER, 1986, p.136)
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O desenvolvimento e posterior equalizacao deste registro com a producao do registro
agudo, mais leve, pode ser ajudada pelo direcionamento melddico desta cancdo, sendo que
este se assemelha bastante aos exercicios propostos por MILLER para este objetivo.
(MILLER, 1986, pp. 137 a 141)

Andamento sugerido®: Seminima = 56
Tonalidade original: Re menor — propicio para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposicdes sugeridas:

- Soprano ou tenor: Fa Menor

- Baixo: Si Menor

3.2.6 A Partitura®
Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numerac¢do colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, ja que todos os textos
trazem abaixo sua transcricao fonética.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- A data de composicdo e indicacao de género foram eliminadas, passando a
constar das informacdes gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.

- Asdatas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

* Edigdo impressa original em anexo neste trabalho.
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FOI BOTO, SINHA!
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Texto ¢ Misica: WALDEMAR HENRIQUE (1905-1995)
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FOI BOTO, SINHA! - Waldemar Henrigue F
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FOI BOTO, SINHA! - Waldemar Henrique
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FOI BOTO, SINHA! - Waldemar Henrigue
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3.3 Tamba Taja
3.3.1 O autor®
3.3.2 Traducdes
- Como embalo: Rocking
- Calmo: Calm
- Exaltado: Impassioned

- Avivando: Enlivening

1) Tamba Taja, me faz feliz
Tamba Taja, me make happy!
2) Que meu amor me queira bem.
May my love me want well.
3) Que seu amor sejasé meu de mais ninguém,
May her love be only mine of else nobody,
4) Que sejameu todinho meu ,de mais ninguém.
may be mine, all mine, of else nobody.
5) Tamba Taja, me faz feliz!
Tamba Taja, me make happy!
6) Assim o indio carregou sua macuxi
Like this the Indian has carried his macuxi®
7) Parao rocado paraa guerra paraa morte.
to the plantationto the war to (the) death.
8) Assim  carregue o nosso amor a boa sorte.

Like this carry on (the) our love the good fortune
Literal translation: Tamba Taja, make me happy! May my beloved love me back. May her love be only mine, and nobody
else’s. Tamba Taja, make me happy! That’s how the Indian has carried his dead loved one, to the plantation, to war and to
death. That’s how | want you to carry my good fortune.

9) Que mais ninguém possa beijar o que beijei.
May else nobody can kiss what | have kissed.
10) Que mais ninguém escute aquilo que escutei
May else nobody hear what that | have heard
11) Nem possa olhar dentro dos olhos que olhei.
nor can look inside the eyes that | have looked.

Literal translation: Tamba Taja, make me happy! May nobody else kiss who | have kissed! May nobody else hear what | have
heard, or look into the eyes into which | have looked.

3.3.3 Caracteristicas interpretativas
- Terceira can¢do do conjunto de Lendas Amazbnicas, esta cancdo tem texto do préprio
Waldemar Henrique, e se refere a um outro mito amazonico: o Taja e seu uso como talisma

pelos amantes. Os fiéis ao poder da planta a ela dirigem seus pedidos e oracdes.

® Para Waldemar Henrique vide pagina 66.

® An Indian macuxi girl. The Macuchi are an ethnic group of Southern-Guyana and northern Brazil.
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- O surgimento do Taja, ao qual alude o texto da cancéo, é narrado na mitologia indigena com

esta bela historia:

“Na tribo dos indios macuxis havia um indio que amava muito sua esposa. Certa feita, a0 romper da
guerra, sua esposa ficou doente, e ndo podia andar. Para poder cuidar de sua amada, o indio confeccionou um
saco com folhas de bananeira, no qual a conduzia levada as costas. Em meio ao combate sua amada foi ferida e
morreu. Nao suportando a perda, o indio enterrou-se junto a ela, e naquele lugar nasceu um taja diferente dos
outros, pois atras de cada grande folha verde da planta nascia grudada uma pequena folha em formato vaginal.
Nesta planta os amantes se eternizam e renascem.” (ALIVERTI, 2003)

- A repeticdo quase monotonica e lenta do texto, na melodia inicial, sugere uma oragéo, e o
pedido é feito a planta em atitude religiosa e respeitosa. Somente quando o texto se refere ao
lendario casal macuxi a melodia se torna apaixonada, pretendendo convencer, em seu
arroubo, de que amor do suplicante é tdo grande quanto o daquele casal de indios que deram
origem & lenda.
- Por ndo haver nenhuma indicacdo de pronuncia regional na partitura, e por tratar-se de uma
cangdo tradicionalmente interpretada com uma prondncia ndo regional, optamos aqui pela
transcri¢do segundo o padréo neutro adotado nas demais cangoes.

3.3.4 Informagdes gerais
- Canc¢do composta em 1934, foi bastante gravada por cantores liricos e populares, como Ruth
Staerke (1952), Adriane Queiroz (s.d), Rodrigo Estevez (s.d), Inezita Barrozo (1925) e Fafa
de Belém (1956).
- O proprio compositor nos conta que, ao exprimir sua admiracdo pela “Cancdo da
Felicidade” ao seu autor, Barrozo Neto, professor de Waldemar Henrique, ouviu-o confessar
que trocaria todas as suas cangdes pela autoria de “Tamba Tajd”. (SALLES, 1995)

3.3.5 Possibilidades pedagogicas
- A construcdo melddica da cangdo, que como a anterior tem sua primeira parte desenhada na
parte grave da voz, num desenvolvimento lento, e a segunda na parte aguda, descendente,
ajuda o aluno a se conscientizar da energia necessaria para a emissao nas diferentes regides. A

maior incidéncia de sons nasais torna necessaria a maior atencdao para ajustes e adaptacdes
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articulatérias que favorecam a emissdo livre das vogais e a obtencdo do legato, decorrente da
capacidade da voz de continuar soando, sem interrupcdes causadas pelas articulacfes
consonantais. (MILLER, 1996, p. 18)
- Uma vez atingido o objetivo da uniformidade de registros e a constancia da energia de
emissao, e possivel chamar a atencdo do aluno para a acentuacéo das palavras dentro da frase,
que nem sempre acontecem em concordancia com a pulsacdo ritmica, e podem ser realizados
sem prejuizo do legato, favorecendo o entendimento do texto. O aluno também deve ser
levado a explorar todos os momentos para a respiracdo, escolhendo aqueles que melhor se
ajustem as suas necessidades, e utilizando o estilo ritmico lento e flexivel da cangdo para
administrar estas inspiragdes com naturalidade. As possibilidades de exploracdo da dindmica
na cancao sdo vastas e o aluno pode ser levado a realizar crescendo e decrescendo através das
frases, longos trechos, e de toda a cancédo, construindo um gréfico de dindmica que podera
servir-lhe de modelo na interpretacdo de outras cangdes similares.
Andamento sugerido’: Seminima = 44
Tonalidade original: La bemol Maior — propicia para baritonos e mezzo-sopranos.
Transposicdes sugeridas:

- Soprano e tenor: Sib Maior

- Baixo: Sol Maior

3.3.6 A Partitura®

Correcgdes e modificagdes realizadas a partir do original:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, ja que todos os textos
trazem abaixo sua transcricao fonética.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- A data de composicao e indicacao de género foram eliminadas, passando a

constar das informacdes gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.
- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas.

" Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

® Edicdo impressa original em anexo neste trabalho.
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TAMBA TAJA
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Texto ¢ Misica: WALDEMAR HENRIQUE (1905-19935)
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3.4 Cancdo do Rio (Mdsica: Alberto Nepomuceno / Texto: Domingos

Magarinos)

3.4.1 Os autores
Alberto Nepomuceno (Fortaleza, 1864 — Rio de Janeiro, 1920)

Nepomuceno teve em seu pai 0 seu primeiro mestre de musica, sendo este professor,
violinista, organista e mestre de banda. Seus estudos de piano e violino comegaram aos oito
anos em Recife, cidade para a qual sua familia se transferiu e onde seu pai veio a falecer em
1880. Ali comecgou a dar aulas de masica, e apds um breve periodo de regresso ao Ceara, onde
travou seu primeiro contato com o movimento abolicionista, decidiu radicar-se no Rio de
Janeiro, chegando a cidade quando esta sofria grandes transformacgdes: um intenso fluxo
migratorio em busca de trabalho e o fortalecimento das idéias abolicionistas e republicanas
que lhe eram simpaéticas. Deste periodo data sua convivéncia e colabora¢do com artistas como
Machado de Assis, Coelho Neto, Aluisio Azevedo e Olavo Bilac.

O periodo de 1888 a 1910 foi marcado por suas viagens & Europa, onde estudou
primeiramente na Italia, depois na Alemanha e Franca, e onde conviveu com compositores
como Camille Saint-Saéns, Vincent D"Indy, Claude Debussy e Edvard Grieg, de quem foi
amigo proximo e cujas idéias influenciaram em muito seus ideais nacionalistas.

Como diretor do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, organizou um
concerto em que apresentava uma serie de canc¢des de sua autoria com texto em portugués, o
que contrariou a critica e boa parte do publico da época, marcando o inicio de uma campanha
pela emancipacdo do portugués nas salas de concerto, sendo este até entdo considerado um
idioma improprio para o canto lirico. Suas can¢des primam pela elegante escrita vocal, o
conhecimento profundo dos registros e tessituras, e pela apropriada realizacdo musical dos
textos escolhidos. (MARIZ, 1993) (TREVISAN, 1984)

Catalogo: 59 canc¢6es. Publicadas integralmente no livro Alberto Nepomuceno, Cancdes Para
Voz e Piano. EAUSP. S&o Paulo, 2004.
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Domingos Magarinos de Souza Ledo (1874, Recife — Local e data de falecimento
indeterminados).

O jornalista pernambucano Domingos Magarinos formou-se ainda em sua cidade
natal, descendendo de familia abastada, sendo o seu pai, Domingos de Souza Ledo, o0 Bardo
de Vila Bela, herdeiro de vastos e antigos engenhos da regido. Estabelecendo-se no Rio de
Janeiro, dedicou-se também & poesia, com um estilo bastante influenciado pelo simbolismo
francés e portugués. De suas publicacdes, seus livros Alma de Nossa Terra (1931), Terras
Pernambucanas (1907), e Trophéus (1902), foram os de maior sucesso. (MORAES, 1993)

3.4.2 Traducdes.
- Cangéo do Rio: The River Song

- Comodamente: Comfortable

1) O rio passasereno, dentro do bosque sombrio.
The river flows serene inside the woods shady.
2) Que melodia, que treno vai murmurando este rio.
What (a) melody, what moan  goes muttering this river.
3) Leva no espelnodas  A4guas todaa verdurados ramos
Itbrings inthe mirror ofthe waters all the green  of the branches
4)E a maissaudosa das magoas, hessa canc¢do que escutamos.
And the most nostalgic of heartbreaks, in this song that we are listening to.

Literal translation: The river flows quietly, inside the shady wood. What a beautiful melody and moan whispers the river! It
brings in its watery mirror all the green of the branches, and its song carries the most sad of sorrows.

5) Sai da penumbra da mata parao esplendorda campina.
It leaves the shadows  of the woods to the splendor of the meadow.
6) Parece ao sol que é de prata, mas canta a mesma surdina!

It seems under the sun that is made of silver, but it sings the same  quiet song!
7) Reflete a imensa turquezado céu que brilha e  deslumbra,

It reflects the immense turquoise of the sky that shines and dazzles,
8) Mas guarda avaga tristeza dessa virente penumbra.

But keeps the vague sadness of this verdant gloom.

Literal translation: It leaves the shadows of the woods and flows to the splendor of the meadow. It seems made of silver
under the sunshine, but still sings tenderly. It reflects the immense turquoise of the shining, dazzling sky, but keeps the vague
sadness of this verdant gloom.

9) Comoé saudoso e plangente esse murmurio do rio!
How it is melancholic and plangent this moan of the river!

10) Leva nasuacorrentea almado  bosque sombrio.
Itbringsin its stream the soul of the wood shady.

11) Parece ao sol que é de prata, reflete o largo horizonte,
It seems under the sun that is made of silver, reflects the ample horizon,
12) Mas a saudade retrata a nostalgiada fonte.
but the sadness portrays the nostalgia of the fountain.

Literal translation: How melancholic and plangent is the moan of the river! It brings in its stream the soul of the shady
wood! It seems made of silver under the sunshine, and reflects the ample horizon, but sadly portrays the nostalgia of the

spring.
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3.4.3 Caracteristicas interpretativas
- A cangdo possui trés estrofes, cada uma com oito versos de sete silabas metricas, o que
evoca as trovas populares (redondilha maior), assim como a melodia tem semelhanga com o0s
entoos folcloricos das cirandas.
- O acompanhamento pianistico tem ritmica regular e repetitiva, numa figuracdo que faz
lembrar a escrita pré-romantica alemd, inclusive na sugestdo pianistica realista que faz do
movimento das aguas, presente nesta cancdo como em “Wohin?”, do ciclo de cancbes Die
Schone Millerin, de Franz Schubert.
- As semi-frases breves permitem ligacOes em frases maiores, de acordo com o sentido do
texto.
- A appoggiatura curta escrita sempre ao fim das estrofes, sobre a exclamacdo “Ah!”, deve
ser realizadas como a acciaccatura do bel canto italiano.
- Algumas palavras do texto, de caracteristicas arcaicas, merecem atencdo quanto a seus
significados no poema:
1) Treno: canto triste, canto de lamento.
2) Surdina: murmdrio.
3) Virente: verdejante; florescente (figurativo).
4) Plangente: choroso; lamentoso; triste.
3.4.4 Informagdes gerais
- A “Cancdo do Rio” data de 1917, ano do ultimo concerto regido por Alberto Nepomuceno
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro e trés anos antes de seu falecimento. E sua pendltima
cancdo, a qual se seguiria apenas “Jangada” em 1920.
3.4.5 Possibilidades pedagogicas
- A extensdo da cancdo é de uma oitava, dentro da regido média da voz, favorecendo o
trabalho de equalizacdo sonora e de legato desta regido. A melodia € silabica, o que permite

que a energia de emissdo seja mantida com mais facilidade do inicio ao fim das frases. As

frases sdo descendentes, e 0s ataques nas notas agudas sdo na maioria das vezes realizados

85



através de vogais ou consoantes sonoras, 0 que ajuda na sensibilizacdo dos musculos

responsaveis pela ressonancia das notas agudas. (MILLER, 1986, pp. 90 a 106)

Andamento sugerido®: Seminima pontuada = 58

Tonalidade original: Mi Bemol Maior — propicia para sopranos, mezzo-sopranos, tenores e

baritonos leves.

Transposic¢des sugeridas:

- Baritono: Re Maior

- Baixo e baixo-baritono: Do Maior

3.4.6 A Partitura®
Corregdes e modificagdes realizadas a partir do original:

- Os compassos foram numerados.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, ja que todos os textos
trazem abaixo sua transcricdo fonética.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- Asdatas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizacdo das partituras desta antologia.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

19 Edicao impressa original em anexo neste trabalho.
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3.5 Toada da Canoa (Musica e texto: Altino Pimenta)
3.5.1 O autor
Altino Rosauro Salazar Pimenta (Belém, 1921 - 2003)

Altino Pimenta revelou seu talento desde muito cedo, informalmente, em festas
familiares, levando seus pais a investirem em sua educacdo musical a partir dos 7 anos de
idade com aulas de piano e teoria. Transferindo-se para o0 Rio de Janeiro em 1940, teve aulas
de composicdo e harmonia com Iberé Lemos e aperfeicoou seu pianismo com Madalena
Tagliaferro. Na capital carioca profissionalizou-se, tocando nas influentes Radio Nacional,
Radio Globo, e na TV Tupi desde sua fundacdo, trabalhando junto a suas orquestras e artistas.
A partir de 1951 assumiu varios cargos de direcdo em entidades culturais e de educacdo
musical, como do Conservatério Amapense de Mdasica, do Departamento Cultural da
Associacdo Cristd de Mocos de Belo Horizonte, e ainda naquela cidade a direcdo artistica da
Radio Guarany, tendo participado da fundagdo da TV Itacolomy. Em 1973 recebeu convite
para assumir o Servico de Atividade Musical da Universidade Federal do Pard, e teve
participacdo importante no desenvolvimento daquela entidade, na qual permaneceu até sua
aposentadoria quando passou a dedicar-se completamente a composicdo. Em 1992 realizou
recitais e palestras sobre cultura e musica brasileira na Alemanha e na Franca.

O regionalismo, o folclore e os temas ligados ao ambiente musical paraense estdo
associados a sua musica, mas nem sempre de forma direta, sendo seu discurso musical
inclinado a uma linguagem mais universal, ainda que influenciado pela musica popular, com a
qual trabalhou toda a vida. (QUEIROZ, 2002) (QUEIROZ, 2010) (PIMENTA, 1994)
(VIANA, 2008)

Catalogo: Aproximadamente 34 cancdes, 13 das quais publicadas pela Editora Universitaria

da Universidade Federal do Para (UFPA). Publicacdo integral em fase de preparacdo pela
Fundacdo Carlos Gomes, Belém-PA.
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3.5.2 Traducdes

- Toada' da Canoa: Canoe Song

1) O! Ventona proa, vai a canoaparao rio-mar.
Oh! Wind at the prow, goes the canoe to the river-sea.
2) O! Peixe pintado, prata, dourado, vai  buscar.
Oh! Fish pintado, prata, dourado, it goes to fetch.
3) Mesmo que a nuvem no arrebol
Even if thecloud at (the) dawn
4) Traga a tormentae cubra o sol.
brings the storm and covers the sun.

Literal translation:Oh! The canoe goes with the wind at its prow, goes to the river-sea! Oh! Pintado fish, silver fish, golden
fish, it goes to fetch. Even if the cloud, when it dawns, brings the storm and covers the sun.

5)O! Danca na margema canaranae o alecrim.
Oh! Dance on the bank the bamboos and the rosemary.
6) O! Paz nesse mundo, nesse mar sem  fim,
Oh! Peace in thisworld in this sea without end,
7) Onde a saudade, se existe,
where the nostalgia, if it exists,
8) Se esconde no aningal do rio.
Hides inthe plants  of the river.

Literal translation: Oh! The bamboo and the the rosemary dance on the banks of the river. Oh! Peace to this world, and to
this endless sea, where nostalgia, if it really exists, hides in the river plants.

3.5.3 Caracteristicas interpretativas

- De modo geral, o termo “toada” define uma melodia simples ou mon6tona, podendo se
referir a varios géneros de cancdo com texto sentimental ou brejeiro. (AURELIO, 2001) Na
regido amazobnica, no entanto, as toadas apresentam uma caracteristica ritmica mais
especifica, e se relacionam a festas populares como o ‘Boi Bumba’ e seu desenvolvimento
moderno nos desfiles do ‘Boi Caprichoso’ e ‘Boi Garantido’. Assim como h& mudltiplas
vertentes de sambas, ha sutis diferencas ritmicas e teméticas entre as toadas das regides
Nordeste e Norte, sendo que a segunda sempre trata da natureza e folclore da regido.
(BRAGA, 2002)

- “Toada da canoa” tem texto e musica escritos pelo compositor, ndo se tratando de um poema
pré-existente, o que pode ser atestado pelos versos de métrica e ritmo irregulares, que

obedecem ao discurso melédico.

! The word ‘Toada’ generally defines a kind of simple and monotonous Brazilian song. Specifically in the
northern region of Brazil, the term refers to songs that deal with the local nature and life of its inhabitants.
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- A tematica regional, a fauna e flora amazoénicas, os costumes locais e, mais especificamente
nesta cancdo a vida dos pescadores ribeirinhos, sdo temas recorrentes na obra vocal de Altino
Pimenta.

- O discurso musical da cang¢éo tem grande influéncia do ambiente profissional popular do
Rio de Janeiro, que Pimenta viveu intensamente, evocando algo da ritmica e fraseado do
choro na melodia, enquanto a harmonia usada no acompanhamento propde a liberdade de
escrita do jazz.

- Dos termos inusuais encontrados no texto, destacamos:

1) Rio-mar: rio extenso e largo, no qual as vezes mal se avista de uma margem a
outra.

2) Pintado, Prata e Dourado: espécies de peixes comuns nos rios da bacia amazénica.

3) Canarana: Canarana-rasteira, também chamada de membeca e pirimembeca, séo
nomes dados a varias gramineas usadas comumente como forragem.

4) Aningal: Aninga é o nome popular da espécie Montrichardia Linifera, planta muito
utilizada pelos ribeirinhos como cicatrizante, e vastamente distribuida nas margens
dos rios amazonicos, formando concentragdes conhecidas como aningais.

- Optamos nas transcri¢des pela pronuncia referida por James Giangola (GIANGOLA, 2001)
como a mais coloquial do portugués de padrdo neutro, que prevé a supressdo do ditongo
decrescente em palavras como “peixe” e dourado”, e o insere em palavras como “proa” e
“canoa”.

3.5.4 Informagdes gerais
- Sobre a influéncia da musica popular em sua obra o préprio compositor declarou em
entrevista em 1998. “eu era capaz de acompanhar um musico popular e em
seguida emendar uma peca classica. Foi vivendo com Altamiro Carrilho, até hoje meu
grande amigo, Elizeth Cardoso e outros musicos populares, que eu bebi na fonte da
MPB, e depois trouxe isso para minhas composic¢des”. (QUEIROZ, 2010)

3.5.5 Possibilidades pedagogicas

- A extensdo da cancdo, praticamente de uma oitava, e na regido central da voz, permite um

canto livre e sem preocupacdes com notas em regides agudas. As frases, de carater silabico,
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s&o precedidas por uma sonora vocalizacdo em “O” [0], a guisa de imitacdo do chamado de
um pescador, cujo carater expansivo prepara o aluno para uma emissdo enérgica das frases
subseqiientes. A melodia sincopada e o0 texto rico em aliteragdes® (‘vento’ - *vai’; ‘peixe’-
‘pintado’ - ‘prata’), auxiliam na manutengdo desta energia e familiarizam o aluno com a
ritmica que mais caracteriza o repertdrio brasileiro. Ao mesmo tempo prepara a musculatura
para o trabalho mais leve de agilidade, sendo que a alternancia de legato e articulacdo rapida
ativam a musculatura que ira agir diretamente na producdo do canto sustentado. Citando
Richard Miller, “até que os cantores dominem o0s ataques, as frases curtas e a rapida liberacdo
da respiracdo, e possam cantar com agilidade, eles acumularéo tenséo e fadiga nas frases
sustentadas®.” (MILLER, 1986, p. 108)
Tonalidade original: Sol Maior — propicia para tenores, baritonos e mezzo-sopranos.
Transposicdes sugeridas:

- Soprano: La Maior

- Baixo: Fa Maior

3.5.6 A Partitura®

CorrecOes e modificagdes realizadas a partir do original:

- Os compassos foram numerados, com a numeragao colocada no primeiro compasso de
cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor orientacdo durante a
leitura.

- Aextensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- A data de composicao foi eliminada visando a uniformizacdo em relagéo as outras

partituras desta coletanea, passando a constar das informac6es gerais que a precedem
neste trabalho.

2 Aliteracdes — repeticdes de fonemas no inicio, meio ou fim de palavras proximas, ou em frases ou versos em
sequéncia. (AURELIO, 2001)

® Until singers master the onset, the brief phrase, and the skillful release, and can sing agilely, they will
experience cumulative strain and fatigue on sustaind phrases. (Traducdo nossa).

* Cépia do original manuscrito em anexo neste trabalho.
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Acréscimo de um acidente de precaucdo (um bemol), na ultima nota (Mi) da melodia
vocal, no compasso 43.

Mudanca da articulacdo do “0” [v], da palavra “rio” [xi:©], originalmente escrita na
minima compasso 49, para a minima do compasso 50 [ 'xi.], como resolucdo de
articulacéo.

As datas de nascimento e morte do compositor foram acrescentadas.
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3.6 Morena, Morena (Musica: Luciano Gallet / Texto: anénimo)
3.6.1 O autor
Luciano Gallet (Rio de Janeiro, 1893 - 1931)

Gallet iniciou cedo seus estudos de piano e, apesar de ter se formado em arquitetura,
comecou sua vida profissional tocando em orquestras de saldo. Em 1913 conheceu o
compositor Glauco Velasquez que reconheceu seu talento como compositor e o0 incentivou a
estudar no Instituto Nacional de Mdsica. Em 1917 teve seu primeiro contato com Darius
Milhaud, que se encontrava no Brasil, e se tornou seu aluno, estreando em 1918 suas
primeiras obras sob grande influéncia do compositor francés.

Realizou pesquisas de cunho musicolégico com énfase na cultura brasileira,
terminando por assumir a cadeira de diretor do Instituto Nacional de Musica em 1930 que,
sob sua administracdo, alcangou o estatuto de curso universitario. Suas can¢des empregam
com freqiiéncia motivos folcldricos brasileiros, e um laivo de ambiente francés sempre nelas
se faz sentir. Algumas de suas cangfes foram escritas sobre poemas francéses, influéncia
advinda de Darius Milhaud e de sua méae e pai franceses. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA
BRASILEIRA, 1998) (HEITOR, 1950)

Catalogo: 33 cancOes. EdicOes esgotadas. Algumas partituras disponiveis, digitalizadas, no
endereco eletronico da Biblioteca Nacional: http://bndigital.bn.br/.

3.6.2 Traducdes.

- Morena, Morena: Brunette, Brunette
- Marcando: Marcado
- Gracioso: Elegant

1) Morena, morena,
Brunette, brunette

2) teus olhos castanhos,
your eyes brown,

3) Teus olhos brilhantes
your eyes shining

4)sdo dois diamantes.
are two diamonds.

5) Morena, morena,
brunette, brunette,

6) tem pena de mim.
have pity on me.
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Literal translation: Brunette, your brown eyes, your shining eyes are two diamonds. Brunette, have pity on me.

7) Teus olhos me matam
Your eyes me Kill
8)co” a graca que tém.
with the beauty that they have.
9) Seras criminosa,
You will be a criminal
10) e eu perco meu bem.
and I lose my love.

Literal translation: Your eyes kill me with their beauty. Then you’ll be a criminal, and I'll lose my love.

3.6.3 Caracteristicas interpretativas
- Publicada em 1921, as vésperas da Semana de Arte Moderna, “Morena, Morena” atesta o
gosto e crescente interesse de Gallet pelas coisas do folclore brasileiro, bem como a inegavel
influéncia da musica francesa moderna no seu tratamento harmonico.
- O texto € construido em quatro estrofes de cinco versos, em tipica redondilha menor das
trovas populares. O refrdo segue a mesma formacdo métrica da primeira estrofe, conseguida
através de repeticoes.
- As frequentes repeticdes de temas e frases melddicas na cangdo pedem do intérprete
variagOes de timbre, de dindmica e de andamento, embora o estilo e 0 texto ingénuo nao
permitam uma atitude exageradamente operistica por parte do cantor, adequando-se mais ao
ambito da seresta e da modinha.

3.6.4 Informacdes gerais
- O poema utilizado na cancdo € de origem an6énima e foi musicado - com algumas alteracGes,
contribui¢des e acréscimos - por varios compositores brasileiros, como Chiquinha Gonzaga e
Francisco Mignone.

3.6.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancdo é construida através da repeticdio do mesmo tema ritmico e melddico, que
gradualmente vai sendo transposto da regido médio grave para a médio aguda, ja trazendo em
sua estrutura composicional um elemento pedagdgico similar ao da vocalizacdo com intuito

de aquecimento e desenvolvimento técnico. A segunda parte da cancdo, dado o estilo téo
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proximo da seresta e da modinha, permite alargamentos do andamento e fermatas em varias
notas, o que auxilia o aluno no reconhecimento de suas possibilidades de sustentar notas e
explorar seus limites de volume e timbre. A conducéo fraseoldgica inclui a realizacdo de
portamentos descendentes e possivel filatura ao final das secdes.

Andamento sugerido®: Seminima = 92
Tonalidade original: Si Bemol Maior — propicio para mezzo-sopranos e tenores.
Transposicdes sugeridas:

- Soprano: Do Maior

- Baritono: La Bemol Maior

- Baixo: Sol Maior

3.6.6 A Partitura®
CorrecOes e modificagdes realizadas a partir da edi¢cdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracao colocada no primeiro compasso de
cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor orientacdo durante a
leitura.

- Aextensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, ja que todos os textos
trazem abaixo sua transcricdo fonética.

- Aversdo em francés do texto - cujo autor ndo foi possivel indentificar - foi eliminada.

- As datas de nascimento e morte do compositor foram acrescentadas.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

® Edicdo impressa original em anexo neste trabalho.
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3.7 Cantigas (Musica: Alberto Nepomuceno / Branca de Gonta Colaco)
3.7.1 Os autores’
Branca Eva de Gonta Syder Ribeiro Colago (Lisboa, 1880 - 1945)

Branca de Gonta Colago foi escritora, poetisa, dramaturga, conferencista e recitalista.
Filha da inglesa Ann Charlotte Syder e do politico e escritor portugués Tomas Ribeiro, casou
com Jorge Rey Colaco, um ceramista de renome, tendo publicado a sua obra sob o nome de
Branca de Gonta Colaco. Nascida numa familia bastante ligada a atividade intelectual em
Portugal, na sua juventude teve a oportunidade de conviver com Varios escritores e artistas
importantes de seu tempo.

Iniciou sua producdo poética como colaboradora de varias publicacBes literarias,
destacando-se os jornais O Dia, e O Talassa. Sua obra inclui poesia, textos para teatro,
traducBes e suas memorias, nas quais traca um retrato das elites sociais e intelectuais
portuguesas do seu tempo. De sua poesia, destacam-se o0s livros Ecos do Atentado (1908),
Matinas (1907), Cancdo do Meio-Dia (1912), Hora da Sesta (1918) e Ultimas Cangdes
(1926). (TUFANO, 1993)

3.7.2 Tradugdes
- Cantigas: Songs

- Em tom popular: In a popular style

1) D'alguns é branca a ventura, a d’outrosé cor do céu,

Tosome is white the fate, to others itiscolor of the sky,
2) A minhaventuraé negra, tema cor dos olhos teus!
(the) my  fate is black, has the color of the eyes yours!

3)O meu pobrecoragdo vale  mais que um paraiso;
(The) my poor heart isworthmore thana paradise;

4) E uma casita ignorada onde morao teu Sorriso...
it’'sa cottage ignored  where lives (the) your smile...

Literal translation: The fate of some people is white, for others it is color of the sky. My fate is black, because it has the color
of your eyes. My poor heart is worth more than paradise, because it’s a humble cottage where your smile lives.

5) Néo sei que fiz d” alegria desdeo dia emque te vi,
Don’t know what | have done to joy since the day when you | saw,
6) Mas creio gue m’a roubaram, qu’ eu decerto a ndao perdi.

" Para Alberto Nepomuceno vide Pégina 83.

114



but | believe they me have stolen it, because | ~ surely itnot have lost.
7) N&o queromorrer ainda, nem deixar oS meus amores,

(I)don’t want todie yet nor leave (the) my beloved ones,
8)Que a minha vida étdo linda comoum canteiro de flores.

because (the) my life isas beautiful as a box (of) flowers.

Literal translation: I don’t know where 1've put my joy since | first saw you, but I think it was stolen, because I'm sure |
haven’t lost it. | don”t want to die yet, nor leave my beloved one, because my life is as beautiful as a flowerbox.

9) Por maisque se 0 resto prova ser um continuo revéz,
The more (that) therest proves tobe a  continuous setback

10) Morrer venturosa e nova, melhor me fora, talvez.
Todie blissful  and young better to me would be, perhaps.

Literal translation: As everything else still goes awry, maybe it is better to die young and blissful.

3.7.3 Caracteristicas interpretativas
- Composta em 1902, “Cantigas” é uma criacdo de grande complexidade ritmica, com trés
discursos ritmicos sobrepostos, evocando diferentes origens:

1) Na linha inferior do piano, o ritmo tético e percussivo tem carater de batuque, presente
na masica popular de origem afro-brasileira.

2) Na méo superior, as semicolcheias, que ao final se suspendem numa sincopa, fazem
lembrar as dancas ibéricas.

3) Sobre o acompanhamento, a parte vocal, em que as tercinas se sobressaem, tem
caracteristicas de modinha, com suas frases descendentes e a predominancia de
intervalos menores.

- A melodia vocal € construida sobre tercinas insistentes, e seu carater descendente remete a
modinha dos primeiros tempos de império. Este tom popular, a que o compositor se refere
desde a indicacdo de andamento e estado de espirito, estd presente em toda can¢do, mesmo
nos longos trechos graves que lembram a declamacaéo lirica.
3.7.4 Informagdes gerais

- Segundo Sérgio Alvim Correia, organizador do catalogo completo do compositor,
“Cantigas” foi publicada pela primeira vez na revista Renascenca com o titulo de “A
Guitarra”, o que na opinido do musicologo Dante Pignatari, reforca a tese da intencdo de
Nepomuceno em referir-se a um acompanhamento violonistico nesta cancio. (CORREA,

1996, p. 47) (PIGNATARI, 2009, p. 113)

3.7.5 Possibilidades pedagogicas
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- A extensdo da cancdo, um pouco mais ampla que das anteriores, permite um
desenvolvimento maior da regido média do canto, e as frases mais longas pedem atencéo ao
controle respiratdrio e a manutencao do suporte respiratorio (appoggio) durante toda a frase.
As frases iniciais, cujos ataques sdo na regido médio-aguda da voz, favorecem a
sensibilizacdo e o desenvolvimento dos ressoadores agudos, enquanto as frases que insistem
na regido médio-grave facilitam a equalizacdo dos registros graves e agudos. De conducédo
fraseoldgica mais complexa que as cancdes anteriores, nesta cangdo o canto nado silabico é
introduzido, preparando o cantor para o canto sustentado.

Andamento sugerido®: Seminima = 63
Tonalidade original: La Maior — propicia para sopranos (ou tenores). O texto, escrito em
primeira pessoa feminina, torna a cancdo mais apropriada para vozes femininas, ndo sendo
proibitivo, no entanto, que seja interpretada por tenores, baritonos ou baixos.
Transposicdes sugeridas:

- Mezzo-soprano (ou baritono) — Sol Maior.

- Baixo - Fa Maior.

3.7.6 A Partitura’
Correcdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- Aextensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- Foi acrescentado um acidente de precauc¢do (bequadro), a nota Do do compasso
53 (melodia e acompanhamento).

- Asdatas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas.

# Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

° Edicdo impressa original em anexo neste trabalho.
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3.8 Azuldo (Mdusica: Jayme Ovalle / Texto: Manuel Bandeira)
3.8.1 Os autores
Jayme Rojas de Aragon y Ovalle (Belém, 1894 — 1955, Rio de Janeiro)

Jayme Ovalle era, antes de tudo, um seresteiro e um boémio. Seu violdo e sua voz
animaram muitas noites de encontros de amigos, visto que era um grande conhecedor da
cultura e da musica populares. Veio morar no Rio de Janeiro aos 20 anos de idade, ap6s a
morte do pai, estabelecendo-se como funcionario da Alfandega. Ali travou relagdes com
poetas, musicos, escritores, artistas e intelectuais como Manuel Bandeira (1886-1968), Otto
Lara Rezende (1922-1992), Osvald de Andrade (1890-1954), Vinicius de Moraes (1913-
1980), Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), Candido Portinari (1903-1962) e
Emiliano Di Cavalcanti (1887-1976).

Foi pianista e violinista autodidata, o que lhe permitiu compor ao piano 0s
acompanhamentos de suas canc¢des que, no entanto, preferia realizar ao viol&o. Sua falta de
disciplina, tdo grande quanto seu talento para a musica e a poesia, 0 impediu de deixar obra
mais vasta, mas suas canc¢des que ficaram tém mostrado a forca de sua autenticidade e
originalidade, sendo repetidamente cantadas e regravadas. (WERNECK, 2010)

Catalogo: 6 cancdes. Publicadas por Irmdo Vitale S.A. Edi¢des esgotadas.
Manuel Bandeira (Recife, 1886 — Rio de Janeiro, 1968)

Manuel Bandeira é um dos nomes mais importantes da moderna poesia
brasileira, e um dos que teve 0 maior niumero de poemas musicados. Nasceu numa familia de
tradicdo académica, tendo desde a infancia convivido com a alta literatura. Mudou-se para o
Rio de Janeiro em funcdo da profissdo do pai, estudando no Colégio Pedro Il. Em 1904
terminou o curso de Humanidades e transferiu-se para Sdo Paulo, iniciando o curso de
arquitetura na Escola Politécnica de S&o Paulo, que interrompeu devido aos primeiros

sintomas da tuberculose que o acometera.
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Sua poesia tem origens parnasianas, mas se desenvolveu através de influéncias
do romantismo e do simbolismo francés, tendo experimentado o verso livre e mesmo a
exploracéo fisico-espacial da poesia concreta. Sua consciéncia e técnica, seu estilo elegante e
profundidade expressiva representam um raro equilibrio na literatura brasileira. O complexo
universo de Bandeira é pleno de saudosismo da infancia, de lirismo roméantico e erotico,
sempre cobertos por um tom de morbidez relacionado a sua doenca que, apesar de nao té-lo
levado jovem, marcou toda sua vida e obra. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA,
1998) (MARIZ, 2002)

3.8.2 Traducdes

- Azuldo: Bluebird

1) Vai, Azuldo, Azuldo companheiro, vai!
Go, Bluebird, Bluebird comrade go!
2) Vaiver minha ingrata.
Go toseemy ungrateful one.
3) Diz que sem  ela o sertdo ndo é mais sertdo!
Tell her that without her the backwoods not are more backwoods!
4) Ai! Voa, Azuldo, vai contar, companheiro. Vai!
O fly Bluebird go totell comrade. Go!

Literal translation: Go, Bluebird, my comrade! Go see my ungrateful lady. Tell her that without her the backwoods are no
longer the same. Alas! Fly, Bluebird! Go tell her, comrade. Go!

3.8.3 Caracteristicas interpretativas
- A parte pianistica é claramente imitativa de acompanhamentos ao violdo, numa quase
transcri¢do instrumental, o que faz com que a cangdo seja muitas vezes executada por canto e
viol&o.
- As sincopas em seqléncia da melodia vocal definem imediatamente sua brasilidade,
reforcada pela predominancia de fonemas nasais.
- A repeticdo da palavra “Azuldo”, com seu nasal tipicamente brasileiro [e:0], e das palavras
“Vai” e “Ver”, provoca leves aliteracdes, contrastando com a defini¢do pura da vogal “a” [a]
em “Vai” e “Ingrata”, que naturalmente ressalta seus significados.
- A tradicdo interpretativa da cancdo estabeleceu a quase obrigatoriedade de sua repeticdo em

piano ou pianissimo, embora haja possibilidade de varias outras variacdes de timbre, agogica,
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andamento, mudanca de momentos de respiracdo e a valorizacdo de diferentes palavras do
texto, para a manutengéo do interesse na execugao.
3.8.4 Informacdes gerais
- O texto de Manuel Bandeira ndo se insere em nenhum de seus livros de poemas, tendo sido
escrito para uma melodia pre-existente de Jayme Ovalle, numa inverséo inusual na tradi¢éo de
composicdo da cancdo classica. Apesar disso, o poema foi repetidamente utilizado em
cancdes por outros compositores brasileiros, destacando-se entre eles Camargo Guarnieri,
Radamés Gnatali e Achille Picchi.
3.8.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancdo, de carater popular e modinheiro, inicia com uma declamacdo lenta e sincopada,
que pede equilibrio da emissdo para alcancar homogeneidade sonora; ao final da primeira
frase, é optativo ao cantor a respiracdo antes do intervalo de oitava ou depois do mesmo, ap0s
a palavra “Vai”. A grande incidéncia de nasais nas palavras “Azuldo”, “Companheiro”,
“Minha”, “Ingrata”, “Sem”, “Sertdo” e “Contar”, repetidas varias vezes, mostra-se excelente
oportunidade para o estudo da nasalizacdo no canto em portugués brasileiro, que podera ser
estendido oportunamente ao canto em francés. Na cancdo, apresentam-se varios tempos de
nasalizacdo possiveis, desde a nasalizacdo imediata ao ataque, até a defini¢do pura da vogal
com nasalizagdo no momento do corte. As frases longas propiciam o estudo do ataque de
diversas maneiras: na regido grave, na regido aguda, em forte e em piano, sempre auxiliado
por vogais ou consoantes sonoras.
- Andamento sugerido™: seminima = 69
- Tonalidade original: Sol Bemol Maior — propicia para sopranos e tenores.
- Transposic¢es sugeridas:
- Mezzo-soprano ou baritono: Fa Maior
- Baixo: Mi Maior

3.8.6 A Partitural*

19 Sygestéo nossa. metrdnomo nao sugerido pelo compositor.
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- Correcgdes e modificacdes realizadas a partir da edicao impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- Oritornelo foi mudado do primeiro para o terceiro compasso. Embora a partitura
editada por Irmdos Vitale em 1945 indique a primeira opg¢do, varios motivos
mostraram que tal se constitui um erro de edicdo, tendo sido desconhecido
através dos anos em gravagdes e performances ao vivo. A se manter a primeira
opc¢ao, a frase musical pianistica que serve de introducao se repete por trés vezes,
e ndo duas, como seria de se esperar para que se mantenha o equilibrio formal da
canc¢do. Na versao gravada pelo baritono francés Gérard Souzay (1918-2004), a
quem a cancdo foi dedicada, o ritornelo acontece ainda mais cedo, eliminando
assim dois compassos. Corroboram nossa op¢do as interpreta¢cdes de varios
importantes intérpretes e estudiosos da cancdo brasileira, tais como: (SAWAYA
& PICCHI, 2011), (BATTLE, Kathleen & MINCZUK, Roberto, 2011), (CAICEDO &
CASAN, 2011) e (SUMI JO, & WOLFF, 2011).

- Asdatas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas.

1 Edicao impressa original em anexo neste trabalho.
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3.9 Saudades da Minha Vida (Musica: Heitor Villa-Lobos / Texto: Dante

Milano)

3.9.1 Os autores
Heitor Villa-Lobos (Rio de Janeiro, 1887 - 1959)

Certamente o compositor classico brasileiro mais conhecido dentro e fora do Brasil,
Villa-Lobos é também o que tem a maior parte de sua obra publicada. Seu génio musical,
aliado a uma igual capacidade de administracdo da carreira e divulgacdo da propria obra,
favoreceu-lhe a possibilidade de dirigir importantes orquestras internacionais com suas obras,
e grava-las em excelentes condicoes.

Desde sua infancia o compositor esteve atento as manifestagdes musicais populares
que aconteciam a sua volta, primeiramente com as modas e toadas caipiras, e logo em seguida
com o choro e demais géneros populares urbanos. Em sua imaginacdo aqueles estilos se
misturariam a musica de Johann Sebastian Bach, Claude Debussy e Igor Stravinsky, dando
origem a uma obra de inegével forca e originalidade. Villa-Lobos foi também responsavel
pela organizacdo e gestdo do primeiro projeto brasileiro de educagdo musical em massa: o
Canto Orfebnico, encampado pelo governo de Getulio Vargas.

Suas cancbes abordam uma incrivel variedade de géneros, influéncias, técnicas de
composicdo e idiomas, tendo sempre conducdes vocais complexas e partes pianisticas que
exigem virtuosismo e musicalidade acima da média. Muitas de suas obras vocais e
instrumentais tém encontrado grande receptividade do grande publico, sendo freqlientemente
interpretadas por artistas populares. (HEITOR, 1950) (MARIZ, 1992)

Catalogo: Aproximadamente 143 cancdes, publicadas pelos editores Max Esching, Southern,
Casa Napoledo, Ricordi, Museu Villa-Lobos e Irmaos Vitale S.A. Maiores informacg6es sobre

publicacBes e manuscritos podem ser obtidas através do Museu Villa-Lobos, no endereco
eletronico: http://www.museuvillalobos.org.br/.

Dante Milano (Rio de Janeiro, 1899 - 1991)

Dante Milano era filho do maestro Nicolino Milano, e seu irmdo Atilio Milano foi
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também poeta. Trabalhou em cargos técnico e burocraticos, como conferente de textos na
Gazeta de Noticias, funcionario do Juizado de Menores, no Ministério da Justica, e
empregado na contabilidade da Ilha das Cobras, no Rio de Janeiro.

Publicou seu primeiro poema, "Lagrima Negra"”, em 1920, na revista carioca Selecta,
passando a colaborar nos suplementos Autores e Livros, de A Manha e do Boletim de Ariel.
Em 1935 organizou a Antologia dos Poetas Modernos, primeira antologia de poetas dessa
fase, e seu primeiro livro, Poesias, foi publicado em 1948, recebendo o Prémio Felipe
d'Oliveira de melhor livro de poesia do ano.

Dante Milano é um dos poetas representativos da terceira geragdo do Modernismo,
com um estilo de extrema economia de meios no qual preponderam 0s poemas curtos, que
priorizam o sentido em lugar do efeito. Escreveu sua poesia sem alarde, esquivo que era a
vida social literéria, ndo se satisfazendo e destruindo grande parte da propria producdo, da
qual sobreviveram apenas 141 poemas. (BANDEIRA, 1996)

3.9.2 Traducdes

- Saudades da Minha Vida: Nostalgia of my past life

1) Saudades do tempo, do  tempo passado,
Nostalgia of the time, of the time past,
2) Do tempo feliz quendo  volta mais.
the time happy that doesn’t come back anymore.
3) Quemdera  queumdia eu encontre ainda
Who gives me that someday |  find yet
4) Aquela inocéncia feliz sem  saber
that innocence happy without knowing.

Literal translation: | miss those times of the past, the happy times that don’t come back anymore. | wish some day | could
find again that happy innocence | had when | knew nothing.

5) Mas hoje queeu sei de todaa verdade
But today that 1 know of all the truth

6) Ja nao acredito na felicidade,
anymore | don’t believe in happiness,

7)E quandoeu morrer,entdo outra vez
andwhen | die S0 again

8) Pode ser queeu seja feliz sem  saber.
may be thatl will be happy without knowing.

Literal translation: But today that | know all the truth, | don’t believe in happiness anymore, and when | die, perhaps then |
will be happy again, without knowing.

3.9.3 Caracteristicas interpretativas
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- O poema de Dante Milano é formado por quatro estrofes de quatro versos, com cinco silabas
métricas em cada verso e acentuacdo regular, assemelhando-se as redondilhas menores
populares, ambiente aproveitado por Villa-Lobos para a composicéo.
- A escrita pianistica € extremamente complexa na introdugdo, sobrepondo texturas de
acordes, escalas cromaticas descententes e uma melodia insipiente, mas que ja insere as
células tematicas sincopadas que serdo desenvolvidas na melodia vocal. Apesar do ambiente
dissonante e moderno, é possivel reconhecer as referéncias populares do compositor, baseadas
nos grupos de acompanhamento de choro e samba-cancdo. As escalas descendentes, na linha
inferior do piano, sdo estilizagdes de frases violonisticas (os bordGes do violdo de sete
cordas), respondidas prontamente por frases agudas e sinuosas na linha superior, que evocam
instrumentos de sopro como a flauta e a clarineta.
- A linha vocal é escrita com muita precisdo, ja estabelecendo as divisdes exatas, que
estilizam a liberdade e flexibilidade da ritmica do canto popular. Os momentos de canto ndo
silabico, ao final de algumas frases, permitem portamentos apropriados ao estilo.

3.9.4 Informacdes gerais
- “Saudades da Minha Vida” é a 4* cancdo da série de 14 Serestas publicadas no Rio de
Janeiro em 1926 (“Pobre Cega”, “Anjo da Guarda”, “Cancéo da Folha Morta”, “Saudades da
Minha Vida”, “Modinha”, “Na Paz do Outono”, “Cantiga do Viluvo”, “Can¢do do Carreiro”,
“Abril”, “Desejo”, “Redondilha”, “Realejo”, “V60” e “Serenata”).

3.9.5 Possibilidades pedagdgicas
- “Saudades da Minha Vida” constitui um excelente exercicio de transicdo entre o canto
silabico e de articulacdo rapida, para o canto sustentado e de notas longas. A incidéncia de
nasais € baixa, e a emissao da voz pode se apoiar em vogais amplas e claras. Nesta cancdo a
escrita vocal se utiliza insistentemente de uma regido mais aguda da voz, sendo a regido

médio aguda do tenor e do soprano, ou primo passaggio, como descrito por alguns autores.
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(MILLER, 1993, p. 43) (GARCIA, 1840, p. 61) No caso do tenor, ainda que ndo sejam
necessarias modificacdes perceptiveis de vogais, coberturas ou aggiustamenti, (qualquer que
seja a nomenclatura empregada pelas varias escolas de canto para os fendmenos de adaptacao
laringea que ocorrem na regido aguda), o canto nesta regido demanda um trabalho mais
consciente e desenvolvido de apoio respiratério, tanto para a realizagdo do canto sustentado,
exigido pelas notas longas e frases amplas, quanto para a realizacdo confortavel dos saltos.
(MILLER, 1986, p. 109) (VACCAJ, 1971, p. 2 a 7) O mesmo processo pode ser exigido de
mezzo-sopranos, baritonos e baixos, guardando as diferencas de regido em que ocorrem as
passagens de registros nas diferentes vozes, razdo pela qual sugerimos a transposi¢do tonal
das cancOes para que possa ser realizada confortavelmente por qualquer cantor que néo se
adeque & tonalidade original.

Tonalidade original: Fa Menor — propicio para sopranos e tenores.

Transposicdes sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Mi Bemol Menor
Baixo: Re Menor

3.9.6 A Partitura®

Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro

compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor

orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- A informacdo da data de composiciao foi eliminada, passando a constar das
informacgdes gerais que precedem a partitura neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas.

! Edicao impressa original em anexo neste trabalho.
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SAUDADES DA MINHA VIDA
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3.10 Vai, Azuldo (Mdsica: Camargo Guarnieri / Texto: Manuel Bandeira?)
3.10.1 Os autores
Mozart Camargo Guarnieri (Tieté, 1907 — Sao Paulo, 1993)

Camargo Guarnieri era filho de mdsicos: seu pai era barbeiro e flautista, e sua mae
tocava piano. Com eles teve suas primeiras no¢des de musica. Aos dez anos ja estudava piano
e aos 13 compunha sua primeira obra para o instrumento. Transferindo-se para Sdo Paulo com
a familia em 1923, aperfeicoou sua técnica pianistica com o virtuose Ernani Braga, enquanto
tocava em cinemas, sal®es de baile e lojas de partituras para custear seus estudos.

Seu encontro com Mério de Andrade, em 1928, foi determinante para os dois. O
escritor, musicologo e critico musical paulistano influenciou sua formagéo intelectual e seu
amadurecimento musical, formando uma parceria artistica que se mostraria fecunda.
Guarnieri musicou varios textos de Mario e traduziu em obras seus conceitos tedricos
relacionados ao nacionalismo brasileiro musical. Em 1935 é criado por Mario de Andrade o
Coral Paulistano, com o intuito de divulgar e valorizar o canto em portugués. O Coral € regido
por Guarnieri, que para ele compbe varias obras, sendo também regente da Orquestra
Sinfénica do Teatro Municipal de Sao Paulo.

Em 1938 recebe uma bolsa que Ihe permite estudar em Paris, onde trava contato com
as vanguardas musicais européias, mas tem de regressar ao Brasil devido a iminéncia da
guerra e da invasdo alema. No ano de 1942 recebe convite para visitar os EUA. Publica, em
1950, a polémica Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, condenando a técnica
dodecafbnica de composicdo e as experiéncias do Grupo Mdusica Viva. Nesta época torna-se
referéncia como um dos mais importantes professores de composi¢do do Brasil, formando o

que veio a se chamar de Escola Paulistana de Composicao, na qual estudaram, dentre outros,

2 Para Manuel Bandeira vide pagina 125.
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Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda, Sérgio Vasconcelos Corréia, Almeida Prado e Achille
Picchi.

O cancioneiro de Camargo Guarnieri € uma sintese, e também o mais apurado
desenvolvimento dos conceitos do nacionalismo brasileiro como visto por Méario de Andrade,
embora alcance em muitos momentos uma transcendéncia estética que ja se desprende de
rotulos e pre-definigdes. (VERHAALEN, 2001)

Catalogo: 206 cancgOes. Publicadas por Ricordi. Grande parte em manuscritos, disponiveis
(em fase de catalogacao), no Arquivo Camargo Guarnieri, na Escola de Comunicagao e Artes
(ECA) da Universidade de S&o Paulo. Contato com a pesquisadora responsavel, Flavia

Camargo Toni, através do endereco eletronico: http://www.pos.eca.usp.br/index.php?g=pt-
br/node/277.

3.10.2 Traducoes
- Vai, Azuldo: Go, Bluebird
- Dolente: Plaintive

- Cedendo: Slowing

1) Vai, Azulao,
Go Blu ebird

2) Azuldo, companheiro, vai!
Bluebird, comrade, go!

3) Vai ver minha ingrata,
Gotoseemy ungrateful one.
4) Vai, companheiro, vai!
Go, comrade, go!
5)Dizquesem ela o sertdo ndo é mais  sertdo!
Tell that without her the backwoods not are anymore backwoods!
6) Vai, Azuldo! Vai, companheiro, vai!
Go bluebird! Go comrade, Go!
7) Ai, voa Azuléo,
Oh, fly Bluebird,
8) Vai contar companheiro, vai!
Go tell comrade, go!
9) Vai contar, companheiro.
Go tell, comrade!
10) Vai, companheiro, vai!
Go, comrade, go!

Literal translation: Go, Bluebird, my comrade! Go see my ungrateful lady. Tell her that without her, the backwoods are no
longer the same. Alas! Fly, Bluebird! Go tell her, comrade.

3.10.3 Caracteristicas interpretativas
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- O acompanhamento pianistico é escrito de forma a sugerir gestos violonisticos,
principalmente nos baixos, que evocam a figuracdo caracteristica dos bordGes nos
acompanhamentos do choro e do lundu-cancéo.
- A melodia vocal é ampla, com frases longas que fazem lembrar os cantos dos carreiros e
boiadeiros do interior paulista. A indicagdo de portamentos em varias finalizacGes de frases
sdo também tipicas de aboios, bem como a inflexdo sugerida pela acciaccatura colocada em
“Vai”, no compasso 28. (Verhaalen, 2001, p. 66)
- A sustentacdo de notas longas no final das frases do canto é comum no estilo Guarnieriano,
sendo importante sua interacdo com o desenvolvimento harmdnico subjacente, porém sem a
obrigatoriedade de manté-las por todo o valor das figuras ligadas.

3.10.4 Informac0es gerais
- Informacdes gerais: “Vai, Azuldo” é composicdo de 1938, portanto um ano depois da
publicacdo da cancdo “Azuldo”, de Jayme Ovalle. Embora sua cangdo ndo tenha alcancado a
fama e a notoriedade da cancdo do compositor paraense, Guarnieri consegue uma bela
realizacdo do texto, num ambiente bastante diverso do de Ovalle. Camargo Guarnieri musicou
0 poema que Manuel Bandeira escreveu para uma melodia previamente concebida por Ovalle,
seguindo assim o método mais tradicionalmente ligado a composicdo do Lied, onde um
compositor cria a sua interpretagdo musical para um poema pré-existente. Apesar da diferenca
de ambientes e procedimentos de Ovalle e Guarnieri, “Azuldo” e “Vai, Azuldo” sdo dois belos
e importantes exemplos de cancao brasileira de camara.

3.10.5 Possibilidades pedagogicas
- Como a cancdo anterior, “Vai, Azuldo” também se insere numa transi¢cdo entre o canto
silabico e de articulacédo agil e o sustentado, alternando notas rapidas e sincopadas com notas
longas tanto na regido grave quanto na médio-aguda. O ataque das notas longas € sempre

auxiliado por consoantes sonoras. As indicacdes de dinamica do compositor devem servir de
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guia para um estudo do dominio das dindmicas sem a perda da liberdade de emisséo e

homogeneidade sonora.

Tonalidade original: Mi Bemol Maior — propicia para sopranos, tenores e mezzo-sopranos.
Transposic¢des sugeridas:

- Baritono: Re Maior
Baixo: Do Maior

3.10.6 A Partitura®

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- Aversao em inglés, de autoria de Theodore F. Fitch, foi eliminada para dar espago
as transcrigoes fonéticas e respeitar o padrdo das demais partituras da antologia.

- Asdatas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas.

® Edicdo impressa original em anexo neste trabalho.
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3.11 A Morena (Musica: Chiquinha Gonzaga / Texto: Ernesto de Souza)
3.11.1 Os autores
Francisca Edwiges Neves (Rio de Janeiro, 1847 - 1935)

Chiquinha Gonzaga teria inegavel importancia histdrica na cultura brasileira ainda que
ndo fosse dona de uma admiravel obra musical, que a cada dia vem sendo mais visitada e
admirada. Foi a primeira mulher brasileira a se profissionalizar como pianista de grupo de
choro, a primeira a reger uma orquestra, e a compositora da primeira marchinha de carnaval:
“O Abre Alas”, de 1889.

Sua obra se iniciou aos 11 anos de idade com uma “Cancéo dos Pastores”, ainda a
época em que recebia sua rigida educacdo, exigida por sua familia que tinha pretensdes
aristocraticas. Apos a separacdo de seu primeiro marido, fato que causou o escandalo e
repudio da sociedade moralista da época e lhe causou Vvérias retaliagbes e sofrimentos,
assumiu a profissdo de musicista e compositora, obtendo sucesso com suas polcas, maxixes,
valsas e inumeras operetas. Nestas partituras escritas para o teatro musical se inserem a maior
parte de suas cancdes, que trazem a influéncia tanto da melodia lirica da Gpera italiana quanto
da nostalgia da modinha, e tém sempre presentes a ritmica insinuante do lundu e do maxixe.
(DINIZ, 1999)

Catalogo: Aproximadamente 110 can¢des. Vérias publicadas por Irmé&os Vitale. Muitas ainda

em manuscrito. Em andamento projeto de disponibilizacdo de todas as partituras através do
endereco eletrdbnico www.chiquinhagonzaga.com.

Ernesto de Souza (Rio de Janeiro, 1864 - 1928)

Compositor, teatrologo, farmacéutico e instrumentista, teve suas primeiras
composicOes gravadas em 1902, e ainda naquele ano escreveu e dirigiu a revista A Canconeta.
Sua carreira artistica comecou no final do século XIX quando fundou o Clube Bogari, onde
uma orquestra de 25 componentes chamada Estudantina Carioca, criada por ele, apresentou

diversos concertos. Reuniu em torno de si varios importantes artistas de sua época, como
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Artur Azevedo, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth e Catulo da Paixdo Cearense.

Teve carreira de sucesso como industrial farmacéutico, publicando reclames
comerciais em forma de versos e também poemas nas revistas O Malho e A Noite. Foi autor
do primeiro hino da Republica, que ndo chegou a ser aproveitado. Ficou famosa a sua
canconeta “Quem inventou a mulata?”’, da peca junina S&o Jodo na Roca, e é autor do famoso
reclame publicitario afixado em bondes e veiculado nas radios no seculo passado que dizia:
“Veja ilustre passageiro/ O belo tipo faceiro/ Que o senhor tem a seu lado/ E, no entanto,
acredite,/ Quase morreu de bronquite,/Salvou-o o Rum Creosotado”.

Por volta de 1908, o tango “A mulata da Bahia” e a cangoneta “O Angu do Bardo”
foram gravadas na Victor Record pelo cantor Jodo Barros. Por essa época a cangoneta “Me
Compra l0i0” e a cangdo “A Mulata da Roga™ foram gravadas pela cantora Iracema Bastos, e
a cangoneta “O Arame”, pelo cantor Acécio. Deixou mais de 50 composicdes, e alguns de
seus poemas foram reunidos no livro Galhardetes. (DICIONARIO HOUAISS ILUSTRADO,
2006)

3.11.2 Tradug0es

- A Morena: The Brunette

1) Morena, morena
Brunette, brunette
2) Dos negros cabelos,
of the dark  hair,
3) Tu és meus encantos,
youare my  beauty,
4) Tu és meus desvelos.
You are my devotion.
5) Bem sabes que és bela
Well you know that you are beautiful
6) Qual néo hd  ninguém,
as doesn’t exists anybody,
7) Por isso desdenhas
That’s why  you disdain
8) De quem te quer bem.
of who you want well.

Literal translation: Brunette of the dark hair, you are my beauty, you are my devotion. You know well that you are more
beautiful than any other. That’s why you disdain everybody who loves you.

9) Morena, ndo sejas
Brunette don’t be

10) Assim tdo vaidosa
like this so vain
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11) Tem pena da gente
Have pity on us

12) Morena formosa.
Brunette pretty.

13) Se falas eu  ougo
If you speak | hear

14) Baladas de amor,
ballads  of love,

15) Dos anjos escuto
fromthe angels | hear

16) Da  pressao  rumor.
of the hurry the sound.

Literal translation: Brunette, don’t be so vain. Have pity on us, pretty brunette. If you speak, | hear love songs. When you
speak, | hear the voice of the angels.

3.11.3 Caracteristicas interpretativas
- O texto da cancdo é um poema de 4 estrofes, com versos de cinco silabas métricas, sendo
que a segunda estrofe sempre se repete depois das demais, a guisa de refrdo. As Vvérias
repeticdes do mesmo texto, no refrdo, permitem mudangas timbristicas, de dindmica, de
andamento, e mesmo pequenas variagdes nas divisdes ritmicas.
- As figuras pontuada do acompanhamento, bem como o carater leve da melodia vocal e o
texto algo jocoso, sugerem um andamento mais préximo da danca, aparentado dos tangos
brasileiros e maxixes executados nos saldes.

3.11.4 Informagcdes gerais
- Composta em 1901, “A Morena” é dedicada a Geraldo de Magalhées (1878-1970), um dos
mais completos artistas populares do teatro musical da época, que com a compositora
conviveu no meio musical do Rio de Janeiro.

3.11.5 Possibilidades pedagdgicas
- “A Morena” constitui um excelente exercicio de saltos, trazendo intervalos ascendentes de
3a, 5a, 6a e 8a, nas regides grave, média e médio-aguda. A extensdo vocal ampla propicia a
equalizacdo dos registros vocais, facilitada pelos saltos e pela articulagdo. A estabilidade de
suporte respiratério deve ser afirmada, bem como a centralizacao da voz, para que as imagens
dos agudos “indo para cima” e os graves “indo para baixo” sejam eliminadas, e substituidas

por uma idéia de localizacéo central de todos os sons. (MILLER, 1986, p. 165)
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Tonalidade original: Do Maior — propicia para sopranos e tenores.

Transposic¢des sugeridas:
- Baritono ou mezzo-soprano: Si Bemol Maior

- Baixo: La Maior

3.11.6 A Partitura’®
Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, j& que todos os textos
trazem abaixo sua transcricao fonética.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

* Edigdo impressa original em anexo neste trabalho.
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3.12 Acalanto da Rosa (Musica: Claudio Santoro / Texto: Vinicius de Moraes)
3.12.1 Os autores
Claudio Franco de Sa Santoro (Manaus, 1919 — Brasilia, 1989)

O violino e o piano foram os primeiros instrumentos do pequeno Claudio Santoro, na
capital amazonense, tendo recebido aos 16 anos de idade uma bolsa para estudar no
Conservatorio de Mdusica do Rio de Janeiro onde, aos 18 anos, ja se tornaria professor de
violino. Em 1941 passa a integrar o Grupo Musica Viva, compondo musica dodecafénica e
divergindo esteticamente da maior parte do meio musical brasileiro.

Sua militdncia politica no PCB impediu sua ida aos EUA para estudos, fazendo-o
optar pela Franca, onde teve orientacdo da professora de composicdo mais importante da
época, ligada a vanguarda musical do momento: Nadia Boulanger. Na Europa estreita também
os lacos ideoldgicos com as diretrizes socialistas, e retorna ao Brasil na defesa destes valores.
Sua ligacdo com a Europa e os paises socialistas se torna cada vez mais importante, e 1a
publica e estréia varias de suas obras mais importantes.

No Brasil, em 1962, torna-se professor e chefe do Departamento de Musica da UNB,
demitindo-se trés anos depois por ndo concordar com a demisséo de 280 professores durante a
ditadura militar no Brasil. Em 1985 assume a direcdo da Orquestra do Teatro Nacional de
Brasilia, teatro que hoje leva o seu nome, e ali permanece até seu falecimento em 1989. O
estilo de suas cancdes, bastante eclético, transita entre o dodecafonismo, o atonalismo livre e
0 expressionismo, embora haja cangdes tonais e mesmo algum tratamento de folclore.
(MARIZ, 1994)

Catalogo: 55 cangbes. Publicadas por Savart e Ricordi Brasileira. Varias em manuscrito.

Disponiveis através de contato com o Sr. Alessandro Santoro, no endereco eletrdnico:
http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/order.html.

Marcos Vinicius de Morais (Rio de Janeiro, 1913 - 1980)
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O diplomata, dramaturgo, jornalista, poeta e compositor Vinicius de Moraes, era
sobrinho do poeta Mello Moraes Filho, seu pai era violinista amador, e sua mée tocava piano.
Desde a primeira infancia demonstrou inclinacdo para a poesia, e durante toda sua vida
participou intensamente dos movimentos culturais brasileiros em cooperagdo com o0s mais
importantes artistas da masica, literatura, dramaturgia e cinema nacionais e internacionais.

Trabalhou no servico diplomatico brasileiro, com missdes nos Estados Unidos da
América, Franca, Italia e Uruguai. Sua parceria com o compositor Tom Jobim, no album
Chega de Saudade, de 1958, foi um marco inicial da Bossa Nova, que se tornaria uma das
mais importantes referéncias musicais da modernidade. Contribuiu para o desenvolvimento da
linguagem do teatro musical brasileiro, com suas criagdes Orfeu da Concei¢édo, de 1954,
Procura-se uma Rosa, de 1961, e Pobre Menina Rica, estreada em 1962.

Como compositor, dedicava-se as melodias liricas e seresteiras, que propiciavam a
interpretacdo de seus textos romanticos. Dentre seu volumes de poesia, podemos citar O
Caminho para a Distancia, O Encontro do Cotidiano, Livro de Sonetos, Para Viver Um
Grande Amor, A Arca de Noé e Poemas Infantis. (CASTELO, 1994)

3.12.2 Tradug0es

- Acalanto da Rosa: The Rose’s Lullaby

1) Dormea estrelano céu
Sleeps the star  inthe sky

2) Dormea rosaem seu jardim
sleeps the rosein its  garden

3)Dormealua no  mar
sleeps the moon in the sea

4) Dorme o amor dentro de mim
sleeps the love inside of me

Literal translation: The star sleeps in the sky, the rose sleeps in its garden, the moon sleeps in the sea, love sleeps inside me.

5)E preciso pisar leve
It’s necessary totread lightly

6) Ai,é preciso ndo falar
O it’snecessary not to speak

7) Meu amor se adormece
My love (itself) falls asleep

8) Que suave 0 seu perfume
How soft (the) her scent

9) Dorme em paz, rosa pura
sleep in peace rose pure
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10) O teu sono ndo tem fim
(the) your rest doesn’t have (an) end

Literal translation: One must tread. One must not speak. My love falls asleep: how soft is her scent! Sleep peacefully, pure
rose, your rest is endless.

3.12.3 Caracteristicas interpretativas
- Apesar de mais conhecido como poeta, Vinicius de Morais foi compositor do texto e musica
de cancgdes populares como “Serenata do Adeus ” e “Medo de Amar”, nas quais alcanca o
mesmo lirismo e leveza de “Acalanto da Rosa”. Seu texto possui dez versos que se alternam
entre seis e sete silabas métricas. Sua extrema simplicidade e economia de recursos
demonstram o estilo do poeta e seu cuidado para que o equilibrio entre o discurso musical e
poético ndo se perca. As palavras, sem perder sua importancia, se tornam veiculo para a
entrega da melodia fluente e leve.
- A melodia vocal, guiada por um ritmo de valsa intimista, encontra direcionamento claro,
porem flexivel, podendo haver variagdes de andamento, rubatos e diferentes valorizagdes das
palavras nas repeticoes.
- O acompanhamento, essencialmente pianistico e livre, deixa sempre aberta ao cantor a
possibilidade de propor variagfes de andamento e dinamica.

3.12.4 Informagdes gerais
- Composta em 1959, “Acalanto da Rosa” é a segunda cangdo da primeira série de Cangdes
de Amor, fruto da parceria entre Vinicius de Moraes e Claudio Santoro que durou entre trés e
quatro anos, entre 1957 e 1960, e que resultou em 13 cancbes organizadas sob diversos
critérios por diferentes musicologos. A gravacgdo do total destas cangfes por Aldo Baldim e
Lilian Barreto em 1983, com o consentimento do compositor, estabeleceu a possibilidade de
concebé-las como um ciclo de cangbes, embora esta ndo fosse a intencdo original do
compositor. (HUE, 2003) (MORAIS, 2011)

3.12.5 Possibilidades pedagogicas
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- A melodia, escrita na regido media da voz, as frases de média duracdo, e a repeticao da capo
da cancdo, permitem que o aluno explore as possibilidades de dindmica e variacfes
timbristicas, sem perder a homogeneidade e constancia da emissdo do som. A emissdo e
volume vocais devem ser apropriados ao estilo leve e quase popular da canc¢édo, podendo
ajudar o aluno no controle da conducéo fraseologica.

Tonalidade original: Mi Bemol Maior — propicia para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposic¢des sugeridas:

- Soprano ou tenor: Fa Maior

- Baixo: Do Maior

3.12.6 A Partitura’
CorrecOes e modificagdes realizadas a partir da edicdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- Atessitura foi evidenciada sob o titulo.

- Foi eliminado um “e” a mais, na articulacgdo de “Dorme a estrela”, antes do
ritornelo da primeira casa, compasso 20.

- No compasso 20, foram separados os conjuntos de semicolcheias do
acompanhamento, para manter o padrao precedente.

- Foram acrescentadas as datas de nascimento e morte dos compositores, para
padronizac¢do em relacdo as demais partituras desta antologia.

! Cépia da edicdo impressa em anexo neste trabalho.
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3.13 Aruanda (Musica e texto: Osvaldo de Souza)
3.13.1 O autor
Osvaldo Camara de Souza (Natal, 1904 — 1995)

Musedlogo, compositor, produtor de televisdo, folclorista, palestrante e servidor
publico do IPHAN (Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional), Osvaldo de Souza
recebeu suas primeiras licoes de piano de sua mée aos 10 anos de idade, estudando em aulas
particulares também com Cristina Roselli e Luigi Maria Smido. Ingressou na Faculdade de
direito da UFPE em 1924 na mesma turma de Camara Cascudo, ndo chegando, porém, a
conclui-la, transferindo-se em 1925 para o Rio de Janeiro onde estudou com Lorenzo
Fernandez.

Na Capital Federal péde participar do efervescente movimento musical da época e
travou contato com o0 ja conhecido compositor paraense Waldemar Henrique, que o
incentivou a divulgar suas cancOes. Estas foram estreadas por Mara Ferraz, irméd de Waldemar
Henrique, recebendo boa acolhida da critica. Em 1943 recebeu um convite do Departamento
Estadual de Imprensa e Propaganda de S&o Paulo para fazer uma pesquisa no Embu sobre os
costumes de suas vilas, procissdes e tradicOes. Estabelecendo-se na capital paulista,
candidatou-se a um cargo junto a Secretaria do Patrimdénio Historico e Artistico Nacional —
SPHAN - como responsavel pelo convento e igreja dos jesuitas da Vila do Embu, onde
fundou o Museu de Arte Sacra. Desenvolveu pesquisas relacionadas ao folclore nas cidades
de Diamantina-MG, na regido do médio Rio Sdo Francisco e na cidade de Bom Jesus da Lapa,
na Bahia. Em 1956 produziu o programa Retrato Musical, da TV Record. Vérias de suas
cancdes tém sido gravadas por artistas populares. (SALLES, 2002) (ALMEIDA, 2005)

Catalogo: 85 cancdes — entre composicdes préoprias e harmonizacdo de temas folcldricos.
Publicadas por Friedech Fuchs, Mangione, Ricordi, Ricordi Brasileira. Varias em manuscrito.

3.13.2 Traducbes

- Bem cantado: very melodious
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- Bem ritmado: well paced

- Cantando: singing

- Salientando o canto: reinforcing the voice

- Pouco mais vivo e grandioso: A little more alive and grand
- Calmo e muito expressivo: Calm and very expressive

- Suavemente: Gently

1) Aruanda? qui tenda® tenda,
Aruanda whose cult

2) Qui  tenda, tenda,é de totororo.
Whose cults is of totororg®.

3) Abram alaspro Rei Calunga®,
Open way for the King Calunga,

4)Que vem de longeo meu maracatu®.
because comes from far (the) my maracatu.

Literal translation: Aruanda, whose processions are like a flood. Open the way for King Calunga, because my maracatu
comes from afar.

5) Seu cortejo de pompae riqueza
Its procession of pomp and richness

6) Me traz é saudade, meu maracatu.
tome brings is nostalgia, my maracatu

7) Vai marchando, e eu fico sonhando...
It goes marching and | stay dreaming

8) Meu Deus, que saudade, meu maracatu !
My God, howmissesme my maracatu!

Literal translation: Its rich and pompous cortege makes me miss my home, o dear maracatu. It goes marching on and | am
still dreaming. O my God! How | miss my maracatu!

9) De Aruanda s6 resta a saudade,
From Aruanda  only remains the nostalgia,
10) A cantiga de um maracatu...
the song of a maracatu...
11) S6 meu corpo é que tem vida, Calunga,
Only my body is thathas life, Calunga,
12) Meu coragcdo  morreu!
my  heart has died!

Literal translation: The longing song of a maracatu is all that remains from Aruanda. Only my body is alive, oh Calunga! My
heart has died.

2 Aruanda is a city in the spiritual world, similar to the Judeo Christian heaven. (LOPES, 2006)
® Tenda: Nago cults of religions. (LOPES, 2006)

* Totororé: Tupi (Brazilian indian language) word, meaning "the outpouring, ""the flood ", "runoff". (RIO,
2006)

® Rei Calunga: King Calunga and Queen Calunga are dolls that are part of the procession of Maracatu, and
represents the king of the Black man’s brotherhood. (LOPES, 2006)

® Maracatu: Maracatu is an expression of Brazilian popular culture of african descent, originally of a religious
nature. It is formed by percussion that accompanies a royal procession. (RAMOS, 1956)
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13) Também levo comigo @a saudade,
() Also bring with me a nostalgia,
14) Pra Aruanda eu queria voltar!
to Aruanda | would like to go back!
15) As aguas do mar sagrado, Calunga,
Tothe waters of the ocean sacred, Calunga,
16) Eaquem voume  queixar.
is to whom I’m going to complain.

Literal translation: | bring my nostalgia with me. 1'd like to go back to Aruanda. I’'m going to complain to the waters of the
sacred sea, Calunga.

17) Aruanda qui  tenda, tenda,
Aruanda whose cult
18) Qui tenda, tenda, é de totororo.
is of totorrord.
19) Abram alas pro Rei Calunga,
Open way for the King Calunga,
20) Que se despede 0 meu maracatu.
because gives its farewell (the) my maracatu.

Literal translation: Aruanda, whose houses are all of totorord. Open the way for the King Calunga, because my maracatu
now says goodbye.

3.13.3 Caracteristicas interpretativas
- O compositor faz referéncia aos ritmos e cantos do maracatu, mas principalmente evoca as
impressdes que Ihe deixaram os varios cortejos daquela manifestacdo popular que tem em sua
memoria.
- A distribuicdo do texto é sempre sildbica para a linha do canto, valorizando a histdria a ser
contada e o carater percussivo da melodia.
- No acompanhamento h& uma sobreposi¢cdo de acordes e escrita contrapontistica, numa
polirritmia complexa evocativa de suas origens africanas.
- O uso de acordes simultdneos em regibes graves e agudas do piano pretende reforgar as
idéias de grandeza e majestade.
- Na parte central da cancdo o compositor usa o recurso de dobrar a melodia da parte vocal na
linha superior do piano, reforgando a crescente tensdo emocional do texto.
- Algumas palavras merecem ser melhor analisadas:
1) Aruanda: cidade do plano espiritual, dos espiritos evoluidos, similar a idéia de
paraiso da religido crista. (LOPES, 2006)
2) qui tenda, tenda: cultos religiosos nagds. A palavra é usada também por seu efeito
percussivo. (LOPES, 2006)

3) totorord: palavra de origem tupi, significando “grande chuva”, “enxurrada” ou
“enchente”. (R10, 2006)
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4) Calunga: sdo bonecos de madeira dos desfiles do maracatu, ricamente enfeitados,
que simbolizam rainhas e reis j& mortos, sem 0s quais o0 cortejo ndo pode sair. Na
lingua ioruba, pode significar mar (calunga grande), ou o cemitério (calunga
pequena). Também pode significar “tudo bem”, em dialeto banto. (LOPES, 2006)

5) Rei Calunga: No cortejo do maracatd, o boneco (calunga) representa o rei. No
candomblé, o orixa que governa a Calunga Pequena (cemitério) é Abaluaié, que no
sincretismo com a igreja catdlica se tornou Sao Lazaro. (LOPES, 2006)

6) Maracatu: manifestacdo cultural da musica folclorica pernambucana afro-
brasileira, formada por uma percussdo que acompanha um cortejo real. Misto das
culturas indigena, africana e européia, surgiu em meados do século XVIII.
(RAMOS, 1956)

3.13.4 Informac0es gerais
- “Aruanda” foi composta em 1950 no Rio de Janeiro, e estreada pelo proprio compositor e a
cantora Mara Ferraz, irmd do compositor paraense Waldemar Henrique.

3.13.5 Possibilidades pedagdgicas
- A cancdo de Osvaldo de Souza, apesar de silabica e de melodia simples e de carater popular,
alcanca um alto nivel de dramaticidade, e a criagdo de um ambiente dramatico através da
valorizacdo do texto e do timbre vocal s&o objetivos a ser explorados pelo aluno. Em sua
tonalidade original, principalmente baritonos e mezzo-sopranos se beneficiardo de seu
desenvolvimento melddico, que se inicia na regido grave da voz, aborda num segundo
momento a regido média, e por fim, nos momentos mais dramaticos, evolui para a regido
aguda da voz. A ritmica repetitiva, a guisa de ostinato e sugerindo um cortejo ou procissao,
favorece o trabalho de equilibrio entre as diferentes regides, no qual se deve evitar, apesar do
ambiente dramatico, excessos e extrapolagdes de volume e timbre.
Andamento sugerido’: Seminima = 50
Tonalidade original: Si Menor — propicia para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposic¢des sugeridas:

- Soprano e tenor: Re Menor

- Baixo: La Menor.

3.13.6 A Partitura®

" Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

® Edicdo impressa original em anexo a este trabalho.
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Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, j& que todos os textos
trazem abaixo sua transcri¢do fonética.

- A extensdo da cangdo foi evidenciada sob o titulo.

- No compasso 17, foi substituido o La Natural, no primeiro tempo da linha inferior
do piano, por La Sustenido, mantendo a coeréncia com o encadeamento
harménico que o antecede, e com a mesma figura ritmico-harménica que
acontece ao compasso 15.

- Foram acrescentadas datas de nascimento e morte do compositores, como forma
de padronizag¢do em relacdo as outras partituras desta antologia.
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3.14 Vamo Sarava (Musica e Texto: Babi de Oliveira - adaptacdo de temas
recolhidos pela compositora de um culto de candomblé)
3.14.1 A autora
Idalba Leite de Oliveira (Salvador, 1913 — Rio de Janeiro, 1993)

Babi de Oliveira nasceu na Bahia, em Salvador, e ainda crianca descobriu seu talento
para o piano, instrumento em que se diplomou. Sua carreira como compositora teve inicio em
1940, e suas canc¢des logo cairam no gosto dos intérpretes, que se identificavam com suas
melodias liricas e romanticas e com o manejo inteligente e organico de sua escrita para o
canto. Também comp0s varias obras com temas folcldricos e religiosos da Bahia.

Em 1949 dirigiu o programa de calouros da R&dio Tupi chamado “Hora dos
Comerciarios™, patrocinado pelo SESC, conseguindo entdo chamar a atencdo da Revista do
Radio. Suas cancles tém estado presentes em recitais de musica de camera brasileira, e tém
sido gravadas por cantores liricos e populares como Lenita Bruno (1926-1997), Rodrigo
Estevez (s.d) , Cauby Peixoto (1934) e Inezita Barroso (1925). (MARIZ, 2008)

Catalogo: Aproximadamente 200 cangGes, publicadas por Mangione, Irmdos Vitale,
Arthur Napoledo, Litero Musical Tupy, Guanabara e Seresta Edi¢fes Musicais. EdicGes
esgotadas. Varias em manuscrito. Disponiveis através de contato com:

- Sr® Celeste Dutra (filha da compositora), no endereco postal Avenida Atlantica
2150, Apto. 1002. Copacabana — Rio de Janeiro-RJ. CEP: 22021-001

- Biblioteca Nacional.

- Grupo de estudos sobre cancdo brasileira, ligado a UFMG. Informagdes no

endereco eletronico
https://www.grude.ufmg.br/musica/cancaobrasileira.nsf/oguia?openform.

3.14.2 Tradug0es
- Vamo Sarava!: Let’s go Sarava!

- Ritmo de Batuque: With the rhythm of “batuque®.”

1) Vamo Saraval® Vamo Saraval

° The term “Batuque” can be used as a generic designation for dance gatherings with drums, influenced by
Africans in Brazil. (KUBIK, 1990)

19 sarava: The word “sarava” is a greeting in African-Brazilian cults, which has the meaning of "save" or
"welcome", or even "may the force be with you". Here the word is used as a verb: let’s ‘salute’ the baianas. It
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Let’s sarava! Let’s sarava!

2)Tira o ponto**das baiana'?, firma que elas vdo chegar!
Learnthe song  of the baianas, getready because they are arriving!
3) Salve Sinho do Bonfim®®! Salve yoi6 e yaya!

Save (the) Lord of Bonfim! Save Sir and Ma’am!

Literal translation: Let’s sarava! Sing the baiana’s song, and get ready because they are about to arrive! Hurrah to the Lord
of Bonfim! Hurrah to the ladies and gentleman who are watching!

4) Na su - urucaia’ tem mungunza®® na su - urucaia,
At her urucaia there’s mungunza, at her urucaia,

5)Na  su- urucaia tem quingomb6®, na Su - urucaia.
Atthe her urucaia tem quingombd, at her urucaia.

6) Oi, quemé da Bahia temseu patud na Su-urucaia
Hey, who isfrom Bahia has it’s amulet at her urucaia,
7)E o Sinh6odoBonfim vem sarava na Su - urucaia.
And the Lord of Bonfim comes tosarava at  her urucaia.
8) Salve, Sinhd do Bonfim! Salve o povoda Bahia!
Save, Lord of Bonfim! Save the people of Bahia!

9) Essi’, Sarava!
Essi, Sarava!

Literal translation: At her urucaia there’s mungunza. At her urucaia there’s quingombd. Yes, whoever is from Bahia has an
amulet at urucaia; and the Lord of Bonfim comes to acclaim, in her urucaia. Save, oh Lord of Bonfim, the people of Bahia!
Save, Sarava!

3.14.3 Caracteristicas interpretativas
- O acompanhamento pianistico deve ter carater percussivo, de preferéncia sem sustentacdo
do pedal, até o compasso 9.
- Do compasso 10 ao 12 pode ser considerado um andamento mais livre, num estilo
declamatorio ou recitativo, sugerido pelos valores mais longos e pelas tercinas, que ddo um

carater mais ligado ao canto.

may be a corruption of the portuguese word “salvar” ("to save"), which the slaves found difficult to pronounce,
saying "Salavar”, and under the influence of Bantu phonology it became “Saravad”. (LOPES, 2006)

! Tira o ponto: “Tirar o ponto” (“to take out the point”, in a literal translation) means, in African-Brazilian
cults, make drawings of certain cabalistic signs, or to sing ritual songs that represent spiritual entities. These
signs and songs possess the powers to call the entities, and serve as their identification. (LOPES, 2006)

12 Baiana: Woman born in Bahia, a state in northern Brazil. The “baiana” is also a spiritual entity of religious
African Brazilians cults. (RIO, 2006)

13 Senhor do Bomfim: according to Portuguese and Brazilian Catholic tradition, the Lord of “Bomfim” is the
representation of Jesus Christ at the moment of his death. (LODY, 1999)

4 Sy-urucaia: “su-urucaia” is a syncopation of the portuguese sentence “sua urucaia”. “Urucaia” can be the
ritual meal which is prepared to receive the “baianas” entities, and also the place where it happens. (R10, 2006)

> Mungunza: ritual dish prepared with corn, milk and sugar. (R10, 2006)
16 Quingombé: ritual dish whose main ingredients are palm oil and okra. (R10, 2006)
7 Essi: is the corruption of the portuguese word “esse” ['e.si], (“this"), pronounced in the religious African

Brazilian cults as ['e.f1]. (R1O, 2006)
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- O canto que se estende do compasso 15 ao 30, sendo repetido em seguida, representa o

canto das baianas, e deve demonstrar graca e equilibrio, bem como uma atitude mais lirica,

ressaltando a suavidade e sensualidade. Este € 0 momento, nas cangdes religiosas, em que as

baianas dangam, sendo sua danca mais lenta e sensual. (R10, 2006, p. 105)

- Os seis Ultimos compassos tém novamente o carater de recitativo, com seu andamento e

variacao ritmica guiados pela interpretacdo do texto.

- A (ltima exclamacdo do texto, “Essi, Saraval”, representa a incorporacao do “Preto Velho”,

entidade espiritual do candomblé, por parte do médium, devendo ser pronunciada como

“Echi” ('e.fi), com os dentes serrados e quase sem o “i” final, numa imitagdo do inicio do

transe.

- Das palavras inusuais do texto, destacamos:

1)

2)
3)
4)

5)

6)

7)
8)

Sarava: Sarava é uma saudacdo nos terreiros de cultos afro-brasileiros, significando
“salve” e "bem-vindo". Tem origem da corrupcao da palavra “salvar”, que os escravos
ndo conseguiam pronunciar, dizendo “salavar”, e mais tarde “saravd”. No candomblé é
usado como saudacdo aos orixas, a0 mesmo tempo que se pede seu consentimento
para estar em sua presenca. (LOPES, 2006)

Tirar ponto / Firmar ponto: tocar os ritmos especificos para chamar cada entidade ou
orixa, bem como cantar suas melodias. (LOPES, 2006)

Baiana: entidade espiritual do candomblé, de grande sensualidade e graca. (RIO,
2006)

Sinhdé do Bonfim: o Cristo crucificado, que no sincretismo com o candomblé é
associado ao orixa Oxala. (LODY, 1999)

Su-urucaia: sincope da expressao “sua urucaia”, podendo significar o terreiro de cultos
ou o oratério dedicado aos orixas de sua devocao, e também a comida sagrada que ali
é preparada para recebé-los . (R10, 2006)

Mungunzé: comida ritual votiva do candomblé, oferenda dedicada ao orixa Oxala.
Feita de milho em grdos, agua ou leite de c6co, agua de flor de laranjeira e acucar.
(RIO, 2006)

Quingomb6: um tipo de quiabo, usado para preparar comidas votivas. (RI1O, 2006)
Patuad: amuleto protetor contra males e trazedor de sorte, abencoado nos lugares de
culto afro-brasileiros. (LOPES, 2006)

3.14.4 Informacdes gerais

“Vamo Sarava” € a estilizacdo de uma “corimba” ou “ponto”: cancdes de carater laudatorio,

de invocacdo ou de saudacdo, usadas nos cultos religiosos afro-brasileiros.
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Andamento sugerido®®: Seminima = 96
Tonalidade original: Mi Bemol Maior — propicia para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposic¢des sugeridas:
- Soprano e tenor: Fa Maior
- Baixo: Do Maior
3.14.5 Possibilidades pedagogicas
- Assim como “Aruanda”, “Vamo Saravd” tem ambiente religioso teatralizado que requer
uma criacdo dramatica por parte do cantor mas, ao contrario daquela, a primeira abordagem
melddica é na regido aguda da voz, j& com dindmica forte e expandida. Num segundo
momento o canto se desenvolve na regido central, de forma mais ligada, e enfim explora a
regido grave, num estilo declamatério. H& oportunidade para exercitar o equilibrio entre os
registros e os diferentes estilos de fraseado: legato, percussivo, dramatico, lirico e recitativo.
Sendo que é a mesma musculatura que age durante a fonacdo agil e a sustentada, (MILLER,
1986, p. 40) o didlogo estabelecido entre ambas nesta cangdo é benéfico para o controle de
energia por parte do aluno.
3.14.6 A Partitura®
Correcdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

18 Sugestéo nossa. Metrdnomo nao sugerido pela compositora.

19 Edicao impressa original em anexo a este trabalho.
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VAMO SARAVA

Recolhido por: BABI DE OLIVEIRA (1913-1993)
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VAMO SARAVA - Bahi de Dliveira
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VAMO SARAVA - Babi de Oliveira
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VAMO SARAVA - Babi de Oliveira
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3.15 Estrela do Mar (Musica: Jayme Ovalle / Texto tradicional religioso afro-brasileiro)
3.15.1 O autor*
3.15.2 Traducoes

- Estrela do Mar: Starfish

Estrela brilhante 1& no alto mar
Star  shining  there onthe high seas
Olha macumbebé

Look macumbebé!

Olha macumbaba!

Look macumbaba!

Literal translation: Oh shining star, there from the high seas, look at our macumba?!

3.15.3 Caracteristicas interpretativas
- A cancdo tem caracteristicas de canto ritual afro-brasileiro, com um ritmo percussivo e
hipnético que, no culto, visa favorecer o transe e a incorporacao das entidades espirituais.
Pode-se tomar a liberdade de repeti-la inteira inimeras vezes, estabelecendo maiores e
menores intensidades emocionais, através da dindmica e da variacdo timbristica.
- Dos compassos 17 a 22, deve-se valorizar as escalas descendentes escritas na linha inferior
do piano, que podem ter uma conotacdo retérica, de espiritos que descem ao mundo dos
homens durante o ritual na praia.
- As palavras “macumbebé” e “macumbabd” sdo variagdes ritmico-musicais da palavra
macumba, que se designa tanto os cultos afro-brasileiros e seus rituais como, por extenséo, as
oferendas votivas destas religides.

3.15. 4 Informagdes gerais
- A estrela do mar ocupa lugar de importancia no imaginario das religides afro-brasileiras,
seja pela sua ligacdo simultdnea com o céu e o mar sagrados, seja por sua capacidade de

regeneracdo, que faz com que seja ingrediente comum em oferendas que tém relacdo com a

! para Jayme Ovalle vide pégina 125.
2 Macumba, Afro-Brazilian religion that is characterized by a marked syncretism of traditional African

religions, European culture, Brazilian Spiritualism, and Roman Catholicism. Of the several Macumba sects, the
most important are Candomblé and Umbanda. (ENCYCLOPADIA BRITANNICA)
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saude e a longevidade. “Estrela do Mar” é a terceira cancéo do ciclo Trés Pontos de Santo,
que inclui também “Chari6” e “Aruanda”.

3.15.5 Possibilidades pedagogicas
- A extensdo vocal da cancdo é ampla, abarcando da regido grave a aguda da voz, e exigindo
suporte respiratério desenvolvido e equalizacdo de registros para alcancar a homogeneidade
timbristica almejada. Duas atitudes técnicas sdo mais evidentemente requeridas: a emissao
sonora e enérgica das notas graves, e 0 ataque nas notas agudas ndao mais com a leveza
exigida em canc¢des como “Cantigas” e “Cancao do Rio”, de Nepomuceno, mas com a energia
sonora ampliada, sugerida por seu ambiente dramatico ritual. O salto de 6* a0 compasso 22,
que se tornara salto de 8% na repeticéo, favorece o desenvolvimento de maior volume vocal,
auxiliado pela fermata.
Andamento sugerido®: Seminima = 60
Tonalidade original: Do Menor — propicia para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposic¢oes sugeridas:

- Soprano e tenor: Mi Bemol Menor
- Baixo: La Menor

3.15.6 A Partitura’
Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte do compositor foram acrescentadas para
padronizacdo das partituras desta antologia .

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

* Edicdo impressa original em anexo a este trabalho.
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ESTRELA DO MAR
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ESTRELA DO MAR - Jayme Ovalle
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ESTRELA DO MAR - Jayme Ovalle
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3.16 Beijo a Mao Que Me Condena (Musica e texto: Joseé Mauricio Nunes
Garcia)
3.16.1 O autor

José Mauricio Nunes Garcia (Rio de Janeiro, 1767 - 1830 )

Dentre os compositores do periodo colonial brasileiro, Nunes Garcia € o mais proficuo
e 0 que logrou alcancar o estilo mais pessoal e imediatamente reconhecivel. A qualidade de
sua obra fez com que sua biografia e suas composi¢cdes fossem preservadas pelos seus
contemporaneos e re-estudada por musiclogos modernos, tendo reafirmado o seu grande
valor como compositor.

Filho de pai branco e mée negra, descendente de escravos vindos da Guing, o jovem
José Mauricio j& era professor de musica aos 12 anos e aos 16 compds sua primeira obra
sacra, sendo ordenado padre em 1792. Foi mestre-de-capela da Sé (RJ), e com a vinda da
corte portuguesa para o Brasil em 1808, teve oportunidade de multiplicar sua producéo
musical, bem como se utilizar de mais e melhores meios para apresenta-la. A quase totalidade
de sua musica é dedicada ao servico religioso, embora nela se reconhecga a influéncia da
melodia modinheira, género popular a época, e ao qual pontualmente se dedicou. (MATTOS,
1997 e 1970)

Catalogo: 2 modinhas. EdicOes esgotadas. Disponiveis em formato digital no enderego
eletronico da Biblioteca Nacional: http://bndigital.bn.br/.

3.16.2 Tradug0es

- Beijo a Mao que me Condena: | kiss the hand that condemns me

Beijo a mao queme condena

I kiss the hand that me condemns

A ser sempre desgragado,

to be always miserable.

Obedecoao meu destino,

lobey to my destiny,

Respeitoo poderdo  fado.

| respect the power of the fate.

Que eu amo tanto sem  ser amado!
Because | love so much without being loved!
Sou infeliz. Sou desgragado.

I am unhappy. | am miserable.
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Literal translation: | kiss the hand that condemns me to be always miserable. | obey my destiny, and respect it’s power.
Because | love so much, without being loved. I'm unhappy. 1’'m miserable.

3.16.3 Caracteristicas interpretativas
- A modinha de José Mauricio Nunes Garcia possui melodia simples mas bastante
ornamentada, e se utiliza de diversos gestos vocais proprios do bel canto italiano do século
XVIII.
- A primeira parte da cancdo, de andamento lento, tem sua variedade ritmica conduzida pela
ornamentacao, na qual se alternam appoggiature, gruppetti e fioriture. Na segunda parte, em
allegro, impdem-se as escalas répidas e coloratura.
- Cada uma das sessOes deve ser repetida inteira, momento em que se pode inserir na parte
vocal variaces melddicas e diferentes ornamentagdes, criando novo interesse musical.
- O acompanhamento simples deve permitir flexibilidade ritmica, na primeira secao,
principalmente na repeticdo, permitindo maior liberdade na ornamentacdo e variagdo da
melodia vocal. Na segunda sec¢do, a manutencdo do tempo reforcara a idéia de virtuosismo e
agilidade vocal.

3.16.4 Informagdes gerais
A autoria da modinha “Beijo a M&o que me Condena” foi duvidosa durante muito tempo,
tendo sido apenas atribuida a José Mauricio Nunes Garcia até 1958, quando o music6logo
José Mozart de Araldjo (1904-1988), encontrou na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro a
edicdo original da cancdo, para voz e piano, publicada com o nome por extenso do
compositor.

3.16.5 Possibilidades pedagogicas
- A ampla extenséo vocal da can¢do, a melodia rica em saltos ascendentes, bem como todo o
trabalho de dominio da ornamentacdo, exigem que o aluno ja tenha uma estabilidade de
producdo de som bem desenvolvida em toda a tessitura da cancdo, e um suporte respiratorio

consciente, que nao se desestabilize com a realizacdo das appoggiattura, gruppetto e demais
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ornamentacdes. “Beijo a mdo que me condena” pode ser trabalhada com os mesmos objetivos
e sob 0s mesmos critérios técnicos que o0s exercicios de Nicola Vaccaj para saltos e
ornamentacdes do bel canto italiano, (VACCAJ, 1971, pp. 5, 11, 12, 20 e 32), estilo do qual
herda seu discurso, resguardando o cuidado com a correta pronuincia do portugués e evitando
eXCcessos operisticos.
Andamento sugerido®: Seminima = 58
Tonalidade original: La Maior — propicia para tenores e sopranos.
Transposic¢des sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Fa Maior

- Baixo: Mi Maior

3.16.6 A Partitura®

CorrecOes e modificagdes realizadas a partir da edicdo impressa:

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As informacoes de género e de publicacdo foram eliminadas, passando a constar
das informacdes gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

® Edicdo impressa original anexa a este trabalho.
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BEIJO A MAO QUE ME CONDENA

Texto e Miisica: JOSE MAURICIO NUNES GARCIA (1767-1830)
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BEUO A MAO QUE ME CONDENA - José Mauricio Nunes Garcia
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BEUO A MAO QUE ME CONDENA - José Mauricio Nunes Garcia
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BEUO A MAO QUE ME CONDENA - José Mauricio Nunes Garcia
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BEUO A MAO QUE ME CONDENA - José Mauricio Nunes Garcia
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3.17 Dentro da Noite
3.17.1 Os autores
Oscar Lorenzo Fernandez (Rio de Janeiro, 1897 - 1948)

Lorenzo Fernandez estudou masica primeiramente com sua irma, que o0 preparou para
ingressar no Instituto Nacional de Musica, onde foi aluno de Francisco Braga e Henrique
Oswald. Aos 25 anos inscreveu-se em um concurso nacional de composicao,
surpreendentemente ganhando os trés primeiros prémios e conquistando também o 1° lugar no
concurso internacional em que se inscreveu dois anos mais tarde. Em 1925 assumiu o cargo
de professor na Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro e, com uma obra significativa,
ligada a escola nacionalista de composicéo, iniciou uma carreira importante de viagens para
difundir a musica brasileira na Espanha, Colémbia, Cuba, Argentina e Chile. Foi o fundador
do Conservatdrio de Musica do Rio de Janeiro, dirigindo esta instituicdo até a sua morte.

A cancdo de Lorenzo Fernandez é um dos pontos altos da cancao de cAmera brasileira.
A interdependéncia de texto e musica conseguidas pelo autor fazem lembrar a organicidade e
equilibrio dos melhores compositores universais de cancdes, e a temética brasileira sempre
presente faz dessas obras uma referéncia indispensavel para o bom entendimento do
nacionalismo posto em musica. (HEITOR, 1950) (MARIZ, 1997) (CORREA, 1992)
Catalogo: 36 cancdes. Publicadas por Irmdos Vitale, Mangione, Ricordi Italiana. Vérias

cangbes em manuscrito, algumas disponiveis digitalizadas, no enderegco eletrénico da
Biblioteca Nacional: http://bndigital.bn.br/

Osério Hermogénio Dutra (Vassouras, 1889 - 1968)

Osorio Hermogénio Dutra bacharelou-se em Direito pela faculdade do Rio de Janeiro
em 1911, seguindo a carreira diplomatica, na qual atingiu o alto posto de Ministro
Plenipotenciario. Estreou com o livro de prosa O Pais dos Deuses e em 1929 publicou Terra
Bendita, seu primeiro livro de poesia. Recebeu em 1946, da Academia Brasileira de Letras, o

prémio "Machado de Assis" pelo conjunto de sua obra, na qual se destacam Terra Bendita,
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Dentro da Noite Azul, Siléncio, Doce Siléncio e Tempo perdido. (MICELI, 2001)
3.17.2 Traducoes

- Dentro da Noite: Into The Night

- Serenamente: Serenely

- Mudando com as harmonias: Changing with the harmony

- Ligado: Legato

- Um pouco mais movido: A little faster

- Saudoso: Nostalgic

- Um pouco mais lento: A little slower

- Um pouco menos: A little slower

- Morrendo: Letting the sound die

1) Dentro da noitecor de treva,
Into the night color of  darkness,

2)Sem  umaestrela cor de leite,
without a  star color of  milk,

3) Cantavioldo paraeu sonhar!
sing guitar for me todream!

Literal translation: Into the dark night, without milky stars, sing, oh guitar, for me to dream!

4)Na casa humilde do caboclo!
At the house humble of the caboclo
5) Que ficaao fundo do grotéo,
that is atthe bottom of the cave,
6) Geme, violdo! Para eu sonhar
moan, guitar! For me to dream
7)Na casa humildedo  caboclo.
at the house humble of the caboclo.
8) Geme, violdo! Quero esquecer.
Moan, guitar! | want to forget.

Literal translation: At the humble house of the caboclo, at the bottom of the cave, moan, guitar! I want to forget.

9) Deixa que durmaa natureza,
Let (that) sleep the nature,

10) E nosenvolvao seu mistério
and us involve (the) it’s mystery.

11) Chora, violdo, paraeu dormir...
Cry, guitar, for me tosleep...

Literal translation: Let all nature sleep, and envolve us in its mistery. Cry, guitar, for me to sleep.

3.17.3 Caracteristicas interpretativas

! Brazilian son of mixed White and Indian blood. The word also popularly means the man who lives in the
country. (CASCUDO, 1954)
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- O poema ¢é construido com trés estrofes de trés versos, originalmente com oito silabas
métricas cada, usado de forma livre pelo compositor, com repeti¢des de versos.
- A escrita para o piano é rica em figuras evocativas de gestos violonisticos, 0 que ja se
evidencia na introducdo com uma melodia cuja ultima nota € a imitacdo de um harmonico de
violdo. Os acordes longos que acompanham a primeira parte da cancao, de ritmica mais livre,
também dobram a melodia vocal. Na parte central, 0 acompanhamento assume um carater
mais ritmico e mais complexo, com uma melodia descendente em movimento contrério ao do
canto.
- As primeiras frases do canto possuem um claro estilo declamatério, mas também evocam o
estilo vocal lirico da seresta em suas notas de valores longos e estilo rubato. A parte central,
mais movida e complexa, tem semelhanca com o samba-cancdo, mais ritmica e alegre, e
permite ao cantor maior expansdo vocal com suas frases ascendentes, cromatismos,
portamentos e ornamentacoes.

3.17.4 Informagdes gerais
- As musicélogas Monica Pedrosa de Padua e Guida Borghoff nos chamam a atengdo para
atracdo do compositor pelas imagens do céu, principalmente as imagens noturnas, na escolha
de seus poemas. “A Saudade”, “Noite Cheia de Estrelas”, “Serenata”, “Noite de Junho”,
“Cangéo ao Luar”, “Noturno”, “Dentro da Noite”, “Vesperal” e “Aveludados Sonhos”, séo
exemplos desta prevaléncia tematica. (PADUA, M. P. & BORGHOFF, M. M., 2007, pp. 47 a
54)

3.17.5 Possibilidades pedagogicas
- A primeira secdo da cancdo se desenvolve em estilo declamatorio, com ritmo regular e lento,
que privilegia o legato e o fraseado lirico. Na segunda parte € possivel para o aluno a
exploracdo de novos procedimentos técnicos do bel canto, como cromatismos, portamentos e

acciaccatura. (VACCAJ, 1971, pp. 8, 14 e 23) Ao final, o canto legato deve retornar numa
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dindmica mais leve, e é possivel procurar desenvolver o canto em piano e a filatura, coerentes
com o texto evocativo de imagens noturnas, sono e mistério.

Tonalidade original: Si Bemol Maior — propicia para mezzo-sopranos e baritonos.
Transposic¢des sugeridas:

- Soprano e tenor: Do Maior

- Baixo: La Bemol Maior

3.17.6 A Partitura®
CorrecOes e modificagdes realizadas a partir da edicdo impressa:

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foi acrescentada, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

2 Edicdo impressa original em anexo a este trabalho.
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3.18 Lua Branca (Musica e texto: Chiquinha Gonzaga)
3.18.1 A autora®
3.18.2 Traducoes

- Lua Branca: White Moon

1) Oh, lua branca, de fulgores e de encantos,
O moon white  of sparks and of charms,

2)Seé verdade queaoamortu das abrigo,
if it’s true that to love you give refuge,

3)Vem tirar dos olhos meus o pranto,
come take out of eyes mine the tears.

4) Ai, vem matar essa paixao que anda comigo.
O come to kill this passion that walks with me.

Literal translation: Oh white moon, with your sparks and charms, if it’s true that you give refuge to lovers, come take the
tears from my eyes, and kill the passion inside me.

5) Ai, por quem és, desce do céu, oh lua branca,
Oh, considering who you are, descend from the sky, Oh moon white,
6) Essa amargura do meu peito, oh... vem! Arranca.
this bitterness of my  chest, Oh... come! Tear away.
7)Da-me o luar da tua compaixdo.
Give me the moonlight of your compassion.
8) Oh, vem, por Deus, iluminar meu coragéo.
Oh, come, by God, to light my heart.

Literal translation: Please, considering who you are, descend from the sky, white moon. Tear my heart’s bitterness away!
Give me the light of your compassion. Come, by God, to light my heart.

9)E quantas vezesl& no céu me  aparecias,
And how many times there inthe sky tome you appeared,
10) A brilhar em noite clara e constelada,
shining in night clear and starry,
11) Asua luz, entdo, me surpreendia
Your light, then, surprised me
12) Ajoelhado junto aos pés da minha amada
kneeling at tothefeetof my  loved one.

Literal translation: So many times you appeared in the sky, shining through the clear and starry night! Your light then often
surprised me kneeling at the feet of my beloved one.

13) E ela achorar, a solucar, cheiade pejo
And she, crying, sobbing, full of embarrassment
14) Vinhaem meus labios ofertar seu doce beijo.
Came on  my lips tooffer her sweet kiss.
15) Ela partiu, me abandonou assim ...
She left, abandoned me like this
16) Oh, lua branca, por quem és, tem dé de mim.
O white moon, for who you are, have pity on me.

Literal translation: And she - sobbing, embarrassed - came to deliver her kisses on my mouth. Now she left, abandoned me
like this. Oh, white moon, considering who you are, have pity on me!

3.18.3 Caracteristicas interpretativas

® para Chiquinha Gonzaga vide pagina 149.
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- O acompanhamento da cancao, realizado pelo célebre professor carioca José Octaviano, é de
um pianismo simples e intimista que, apesar da tematica noturna e da melodia proxima a da
seresta, ndo opta pela imitagcdo do viol&o, e pontua discretamente a melodia e o texto sem se
sobrepor a elas em nenhum momento.
- A economia de recursos do acompanhamento deixa o cantor livre para explorar a
flexibilidade de andamento e dindmica que o estilo sugere. Como se trata originalmente de
uma cancdo popular, o ritmo da melodia esta escrito apenas a guisa de organizagdo, devendo
0 cantor realizar a divisdo ritmica livremente, a seu préoprio critério e com conhecimento do
estilo.
- A repeticdo da melodia ipsis literis, porém com um novo texto, permite novas e diferentes
exploracdes de dindmica, timbre, agdgica e divisao ritmica.

3.18.4 Informagdes gerais
- A melodia da Cancdo “Lua Branca” foi composta por Chiquinha Gonzaga originalmente
para um dueto chamado “S& Zeferina”, da opereta Forrobodd (1912), com texto de Luiz
Peixoto. Seus primeiros versos diziam: “Eu ndo sei por que te amei S& Zeferina / E por que
foi que eu te encontrei, maldita sina! / E t&o forte esta paixao, é t&o infrene, / Que eu pareco
um lampido de crerosene!” (Sic). Na década de 1920 comecou a circular pelo Rio de Janeiro
a melodia daquele dueto com um outro texto, e foi preciso que a autora interviesse,
escrevendo ela mesma uma nova letra para a cangdo e reafirmando sua autoria. (DINIZ,
1999)

3.18.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancéo permite uma exploracéo do estilo da seresta e da modinha populares, com suas
tipicas liberdades ritmicas, possibilidades de rubatos e fermatas em varios pontos e seu

vocalismo livre. As frases sdo longas e lentas, exigindo controle e suporte respiratorio e
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propiciando o estudo dos ataques e cortes, com a conducéo e finalizacdo das frases exigindo
um cantor mais maduro e consciente.

Andamento sugerido®: Seminima = 40
Tonalidade original: Re Menor — propicia para tenores e sopranos.
Transposicdes sugeridas:
- mezzo-soprano ou baritono: Do Menor
Baixo: Si Menor

3.18.6 A Partitura®

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte da compositora foi acrescentada, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

* Sugestdo nossa. Andamento ndo sugerido pela autora.

® Edicdo impressa original anexa a este trabalho.
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3.19 Modinha (Musica: Jayme Ovalle / Texto Manuel Bandeira)
3.19.1 Os autores®
3.19.2 Traducoes
- Modinha’: Song

1) Por sobrea soliddo do  mar
Over the solitude of the sea
2)A lua flutua,
the moon floats
3)E uma ternura  singular
and a tenderness special
4) Palpita em cada coragao.
beats in each heart.
5)S6 tu ndo vens trazer alivioao trovador,
Only you don’t come to bring relief tothe troubadour,
6) Que vai tangendo apaixonado
who goes touching  passionately
7) As cordas da  triste lira,
the strings  of the sad lyre,
8) Que suspira desmaiando,
that sighs  fainting,
9) Suplicando oseu amor
begging your  love.

Literal translation: Over the solitude of the sea the moon floats, and a special tenderness beats in each heart. Only you don’t
come to bring relief to the troubadour, who passionately touches the strings of the sad lyre, that sighs, almost fainting,
begging for your love.

10) Eu te suplico, te imploro,  te rogo
| begyou, imploreyou, askyou
11) Prostrado aos teus pés com fervor
prostrated at your feet with ardor
12) O teu sorriso de  crianca
(The) your smile  of a child.
13) V&, vou gemendo de dor
See, | go groaning in pain,
14) E  naesperanca de um dia melhor
and hoping for a day better
15) Unidoa  ti
united with you.
16) Tu és toda a fé que eu perdi.
You are all the faith that | have lost.

Literal translation: | beg you, | implore you, | ask you, fervently prostrated at your feet, for your innocent smile. Can you
see? I’'m dying in pain, but waiting for better days, near you. You are all the faith | have lost.

17) Mostrao  semblante sedutor.

Show (the) face seductive.
18) Acalma minh“alma.
Calm my  soul.

19) Concede a0 menos a esse amor
Concede at least to this love
20) A doce esmola de tever
the sweet charity of seeing you.

® Para Jayme Ovalle e Manuel Bandeira vide pagina 125.

" The “Modinha” is a genre of Brazilian song, considered to be the first genre of both classical and popular song
in Brasil. (TINHORAO, 1991)
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21) Que um coracdo tdo infeliz por teadorar
Because a heart S0 unhappy for you adore,
22) Perdido, embora, de  desejo
lost, though, with desire,
23) Bem sabe que ndo  merece
well knows that doesn’t deserve
24) A maravilha do teu beijo,
the wonder of your Kiss,
25) Pede  apenas um olhar.
asks foronly a look.

Literal translation: Show me your seductive face. Calm my soul. Concede to my heart the charity of seeing you. Because my
heart, unhappy for loving you, is lost with desire. But it knows it doesn’t deserve the wonder of your kiss, and asks only for a
glance.

3.19.3 Caracteristicas interpretativas
- O acompanhamento ao piano é inteiramente imitativo dos gestos violonisticos, com escalas
descendentes entre as frases e se¢es do canto, lembrando a figuracdo grave dos violdes de
sete cordas, tradicionais nos grupos de choro e seresta.
- O estilo amplo e lirico do canto permite ligacdes de frases e expanses de dinamica,
principalmente nos saltos de oitava e notas agudas sustentadas.
- Apesar do ambiente popular evocado na cangdo, a ritmica da cancdo ja apresenta, de forma
estilizada, a liberdade de divisdo inerente ao estilo modinheiro, ndo permitindo grande
liberdade interpretativa quanto ao ritmo.

3.19.4 Informagdes gerais
- O poema de Manuel Bandeira foi escrito para a melodia pré-existente de Ovalle. O poeta
sugere, na seguinte passagem, que este modo de escrever difere do usual de sua criagdo:
“...neste oficio procuro por a poesia de lado e a Unica coisa que procuro € achar as palavras
que caiam bem no compasso e no sentimento da melodia. Palavras que, de certo modo, facam
corpo com a melodia. Lidas independentemente da musica ndo valem nada, tanto que nunca
pude aproveitar nenhuma delas.” (BANDEIRA, 1993, p. 73) De fato, 0 poema nao se inclui
em nenhum de seus livros publicados.

3.19.5 Possibilidades pedagogicas
- As frases da cancdo sao longas, lentas e sustentadas, tanto na regido grave quanto média e

médio aguda, exigindo grande controle do legato e do suporte respiratorio. Ha frases
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sustentadas na regido aguda que sdo articuladas, propiciando ao cantor o dominio da
articulacdo em frases sustentadas na regido aguda, que deve ocorrer sem perda de energia ou
liberdade de emissé&o.

Andamento sugerido®: Seminima = 40
Tonalidade original: La Menor — propicia para tenores e sopranos.
Transposic¢des sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Sol Menor

- Baixo: Sol Bemol Menor

3.19.6 A Partitura
CorrecOes e modificagdes feitas a partir da edi¢cdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdao colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, j& que todos os textos
trazem abaixo sua transcricao fonética.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores fotam acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

8 Sugestdo nossa. Metrénomo n&o sugerido pelo compositor.

221



MODINHA

o« Ee
MANUEL BANDEIRA (1886-1968) JAYME OVALLE (1894-1955)
Andante
_— ——————————
; e i ] — 1 'y i =
: g o . " - * & , | * T = s o i
Y
Por so-brea s - li - dio do s A lu - o o - - o
[pur 'so - brja so - i - ‘diw do mar | [m v - w flu - 'm - w
Andante
ég E : \ o N N e
g e | . s CefE i e,y o
—— e ‘ %
4
>4, = . A T _—
fe e - Y r “FEE
5
SEEE=sma= === . e =
'y ; - * I T #“ [ - F- = T
Eu-ma ter-mu-pm sin-gu - lar pal - pi-taem ca-da co-m - glo
[‘ju-ma ter-'mu-re €i-gu - 'lor] [pase-'pi-tén 'ka-de ko-ra - 'siw)
5
é B — # e FL T "N, * L : 4 i
— <o - - - 1 I
CCERREETS MM . 2 . B L%
'_‘——-________—____,_,_pl-'
9: I —t — = - -"‘l,
' ” e - =
=



MODINHA
Y
=
M
i
LN
9
=
.

13

LA

13

e ——
———— S —
- e -
S 1u nio
|52 tu N
5

Jayme Ovalle / Manuel Bandeira

- L - s
vens tra et i
VEis tra re ra

] ! =

» !

1 :
: ) :

-

——

——

L4 -

iy —_—
¥ . FE— =
gue vai tan gen do o
[k1 v 1@ ‘2 dwa
: s: g s
-
1 e
e — .
- - ’ =
—_— 2 -
[——
r———
- - [
: . : — i—
———
cor das da tris te
kar dez da  tris - th
B R
=
=

S —— 1
o v ¢ ¢ ¢
I - viogo tro - wvi dar,
- viwme tro - wva - ‘dor]
e e
I = =
Y —————+——&— &
> H = 2o = i,q’ .
5
— ¥ —
—_— f a1
= - ! o
-
e e
o F B &
N - ! I =
L
pai X0 [iF di 15
P Jo ‘ma = dis] as
: =5 s s g
L .1 B e ik 3
o &
[ —
. . - o
- -
- : -
] f£ : : ; = . o
= —_— e
RS ————
li . ue sus i ra des Tl
li re] ke sus = 'm e dsiz - mang -
& — ——— :
. .- f
- -, -

223



MODINHA - Jayme Ovalle / Manuel Bandeira 3

—_— H
—_——— ——
.
- do, su - pli - can - dop seU i - W, Eu
- du] [su - pli - 'k - du  sew a - ‘mor| [ezu
15
g8
é e — — —— —— #
e R - - ;!

__!'

e Te * * @ e -
. —
e 4.4 8 i —_—
é # * g [ — - - . 4 T s, [ —— s * - - > ' !
™ 2 -
le su-pl-co, weim-plo-m, W m-go, pos - im-do aes  leus pés com  fer - vor,
th su-'pli-ko tfi - ‘pla-re i 'xo-gu] [pros - “tra-do aws tews pes koo fer-'vor)
7
é # i 1 ! I
1 Y - e L4
. - : ﬂ‘ #.7 - hl:; 2
5 ' r : r ¥
0 - 1
DERS : = .
- - -
19
—_—
ﬂ“ﬂ — | ] ]
. i - - ! . »
é L > = ie -
L2 L
i et sr - 0 %0k e ori an gl
[u e 80 = 'Xi - FU 31 kri T - se|
1%

N
il
A
L
"
At
"

224



MODINHA - Jayme Ovalle / Manuel Bandeira 4

21 # &
L  —— ! i i i~ P | T i i
o T ¢ — - b - — - [ — I I -
(g g T R e = g
. e
L
Ve, vou gpe-men-do de dor, ¢ mues-pe - rm-4n dewm di -2 me-lhor, w - ni - doa
[ve vow 3e-'méE-dv dm dor] [ mans-pe - rE-se dzyii ‘dz;-v me-‘Sor]  fu - 'm - dwa
21

9:1*## . fe =
| -
23
= ———1
- — i e 8
G’; Boe — L . - - . - % qn.
.
t, o és w - daa [é queen per - di
i) fu E5 to - de fe  kjeo per - dzi)
(gﬂﬂ# ¥ ¥ T & § — % b’h*
O % % 51" o p s s s
j___-_-_________-_.f_- | & ™1 | M | L
DX ﬂ#ﬂ = - e #® . N h'q'.
h- = ! ] [ 'q' 2 i
i® o
——————
———————
25
é —— —_—— \
.. .'"l' 1 - L J L l ‘- . - &
] L
Mo . ir o ST . Blan lie sE wu . 1or, o
I'mas = trewo Sk . 'hli - i LT - du : "tor] la -
75

o
L ]
‘J‘
.
A
L]
..f‘!_

225



MODINHA

o

il
=
L2 #‘

=
F

——
—_—
] . -
L

Con - oe de a0
[kd - ‘'se dgjazu

Jayme Ovalle / Manuel Bandeira

® -
it} . nh-al
mi - "
& &
L) —
- -
fo -
¥

]

- F
i} = xS i_es
me mi '."iln.":

Mz,

e

‘i. !

——
e S ————
I ' ! -
ie - - fe *
i o s me la de e
[a o E1FS ma - 3 i1
N ¥ K
#’ i ’1'
— e

TTar

‘mor

Qi

vl

Yer

=



MODINHA - Jayme Owvalle / Manuel Band

———
=

6

Jeira

& | ] | ! | I
R . e e e
que um  co it i TE) [ETE) in fie liz por wa - do - o,
[kjii ko ra - s (R i fie li=  pur ifja - do - ‘rar]
13
— e —
& = =e=—=—===c—=c=c
o bige = he s 5 bl _ 18
5
— ——— e ——
S = —_— A— ; wESREE=
) be & — - - ! Ty
L
33
8 T —_— t t 3 ¥ . -'F-—__- -, b
3 ﬁr- = = #' ﬂ. ] = = ! ! -
per di doem bo m de de 5¢ jo, bem
[per - 'dmi dwé - 'ha - d3 de e - 3u] [ &z
15
v A i g s e d:
- e §
9: i ——— — e —_— [
b33 ot
T
_—
37
. . [ > P - - .
. : : ] — ] - : ] .
&4 e (e (AR TH] me e cen i il Wi tha do Ici
"sa b ki nize  me ‘e = sja) [ma i 'wi AE du feiu
1
é ! ! i I i ! ! } % ! ! s 1 ]
O T & e $ 4 § $
P . . -
- - - -

227



MODINHA - Jayme Ovalle / Manuel Bandeira

I
(t-p) === ——=—=—r——=
.
bei o pe de a pe nas um o
b 3u] I'pe dzja - 'pe ne il o
39
é — — 3
J e te .
- Te .

Ihar!

“Kar]

228



3.20 Peixes de Prata (Musica: Gilberto Mendes / Texto: Antonieta Dias de
Moraes)
3.20.1 Os autores
Gilberto Ambrdsio Garcia Mendes (Santos, 1922)

Sabendo-se da importancia e influéncia do santista Gilberto Mendes na mdsica
brasileira, & de surpreender que este tenha comecado a estudar musica tardiamente, aos 19
anos de idade, e que de forma autodidata tenha enveredado pela composicdo. Em seu periodo
de formacdo teve influéncia de Claudio Santoro e Olivier Toni, tendo frequentado varios
festivais europeus ligados a musica nova e as tendéncias vanguardistas da primeira metade do
século XX. Durante a maior parte de sua vida foi funcionario do Banco do Brasil, atuando
como compositor amador.

Lancou em 1963, em conjunto com influentes artistas como Rogério Duprat e Willy
Correa de Oliveira, o Manifesto Musica Nova, que pretendia estabelecer novas direcdes
estéticas para a criagdo musical no Brasil, alinhadas a processos de experimentacdo. Tornou-
se referéncia no Brasil em mdsica concreta, aleatdria, serial integral, mixed média e
happenings musicais. Doutorado pela Universidade de S&o Paulo, Gilberto Mendes € o
criador do Festival Mdsica Nova, de Santos, que desde 1962 tem mantido acesa a chama
criadora da musica contemporanea no Brasil. Em seu cancioneiro se utiliza de varias técnicas
de composi¢éo, desde o tonalismo tradicional até o serialismo e o atonalismo livre, passando
por releituras de harmonias e melodias da mdusica popular brasileira e internacional.
(ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998) (COELHO, 2008) (MENDES, 2010)

Catalogo: Aproximadamente 40 Cancgbes. Publicadas por Lua Music, EAJUSP e Centro
Cultural Séo Paulo. VVarias em manuscrito.

Antonieta Dias de Moraes (Santos, 1916 - Sdo Paulo, 1999)
Antonieta Dias de Moraes debutou como escritora em 1948, com livros de poesia,

embora a partir de 1957 tenha se dedicado mais a literatura infantil durante o periodo de 20
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anos em que viveu na Franca, Italia e Argentina. Seu estilo foi fortemente influenciado pela
obra de Monteiro Lobato, como no livro Tonico e o Segredo de Estado, de 1975, a histdria de
um grupo de garotos revolucionarios que lhe rendeu o Prémio Nacional da Espanha em 1982,
e cujas vendas ultrapassam 400.000 exemplares vendidos apenas naquele pais.

Suas principais obras, de um total de 58 titulos, s6 foram lancadas no Brasil a partir de
1975, num reconhecimento tardio que a propria autora atribuia a retaliagdes pela sua filiacdo
ao Partido Comunista Brasileiro em 1950. (MORAES, 1998)

3.20.2 Traduc0es

- Peixes de Prata: Silver Fish

1) Vida de  pescador
Life of (a) fisherman

2) Sempre, sempre a navegar
always, always sailing

3) Embarca no sofrimento
embarks on suffering

4) Na penavai naufragar.
in pain goes to wreck.

5) Belo é ser pescador
Fine is to be (a) fisherman
6) Sempre, sempre anavegar
always, always sailing
7) Embarcando na esperanc¢a
embarking on hope
8) Naluta vai ancorar.

in fight goes to anchor.

Literal translation: The fisherman’s life, always sailing: embarks on suffering, wrecks in pain. Fine it is to be a fisherman,
always sailing: embarking in hope, he anchors on fighting.
9) Pescando peixes de  prata.
Fishing fishes of  silver.

10) Pescando sempre ao luar.

Fishing always inthe moonlight.
11) Vai  singrando o  seu destino,

Goes sailing (the) his destiny,
12) E sina viver no mar.

it’s fate to live at sea.

Literal translation: Fishing silver fish, always in the moonlight, he goes sailing to his destiny. It is his fate to live at sea.

3.20.3 Caracteristicas interpretativas
- A sequéncia de acordes arpejados nos trés primeiros compassos da can¢do instauram um
ambiente semelhante as das introducdes orquestrais populares, podendo ser realizado um leve

rallentando até a fermata, depois da qual o carater ritmico é subitamente iniciado.
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- As repeticdes das secOes tendem a aumentar a tensdo ritmica e ampliar o volume,
favorecendo o desenvolvimento da voz em frases cada vez mais enérgicas e largas.
- Os oito ultimos compassos, que tém carater de coda, sdo um retorno ao ambiente lento e
meditativo da introducdo, dispersando a energia e transformando a finalizacdo da cancdo em
uma sucessdo de gestos livres e diafanos.
3.20.4 Informac0es gerais
- Embora o0 nome de Gilberto Mendes seja indissociavel da histéria e desenvolvimento das
linguagens de vanguarda musical no Brasil, 0 compositor nunca ignorou a importancia da
producdo musical popular, e mesmo experimentou varios desses materiais em suas obras. Em
“Peixes de Prata”, composta em 1955, utiliza harmonia funcional e acordes acrescentados a
maneira jazzistica com figuracdo ritmica sincopada, num estilo que o compositor prefere
relacionar & Bossa Nova, mas também associada aos canones do nacionalismo modernista.
3.20.5 Possibilidades pedagdgicas
- Durante praticamente toda a cangdo as frases melddicas do canto sdo desenvolvidas na
regido médio aguda e sustentadas, favorecendo o desenvolvimento do suporte respiratdrio e
da articulagdo em frases sustentadas nas regides mais agudas. As ultimas frases, pertencentes
a coda, incluem uma vocalizagdo semelhante & das cadenza de arias de Opera roméantica, mais
evidenciada pela liberdade de tempo sugeridas pelo rallentando escrito pelo compositor. Na
altima frase é possivel trabalhar com o cantor a homogeneidade timbristrica e o suporte
respiratorio nas dinamicas em piano e na filatura final, sendo que nesses momentos 0 mais
comum € que o aluno produza um som instavel.
Tonalidade original: Sol Maior — propicia para tenores e sopranos.
Transposic¢oes sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Fa Maior
- Baixo: Mi Maior
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3.20.6 A Partitura’
CorrecOes e modificacdes feitas a partir da edi¢cao impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, j4 que todos os textos
trazem abaixo sua transcri¢do fonética.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas para a
padronizagdo das partituras desta antologia.

° Edicdo impressa original anexa a este trabalho.
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3.21 Recomendacdo (Mdusica: Babi de Oliveira / Texto: India Rego)

3.21.1 As autoras
Nidia Garcia Fernandez (India Rego)
Poeta e teatrologa, foi membro da Academia Guanabarina de Letras. Dentre suas obras
dramaéticas se destaca Mandinga, e da produgdo poética, Navio Fantasma. Demais dados
biogréficos ainda indeterminados. Seu pseudénimo parece ter sido criado como um anagrama
de seu primeiro nome. (COUTINHO, 2001)

3.21.2 Traducoes

- Recomendacédo: Recommendation

1) Se vais partir
If you are going to leave
2) Levando o que sonhei
taking what | dreamed
3) As horas felizes
the hours happy
4) Que irrefletida te dei
that, unadvised, toyou | gave,
5) Se vais levar tudo, tudo,
if you are totake everything, everything,
6) Porque néo levas também
why  don’tyou take also
7) Esta saudade téo tua
that longing so (much) yours
8) Que tu me deixas, meu bem?
that you tome leave, my love?

Literal translation: If you are leaving, taking what 1"ve dreamed of, taking all the happy hours that, unadvised, | gave to you;
if you are taking everything, why don’t you take also this longing that you leave me, my love?

3.21.3 Caracteristicas interpretativas
- O poema de India Rego possui duas estrofes de quatro versos cada. A primeira estrofe tem
métrica irregular e livre, enquanto a segunda se compde de versos de sete silabas com
acentuacodes regulares, o que se reflete na realizacdo musical do poema por Babi de Oliveira.
A primeira parte da cancdo é mais livre e guiada pela interpretacdo do texto, enquanto a

segunda parte esta mais sujeita a pulsacéo ritmica regular.

! para Babi de Oliveira vide pagina 181.
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- A introducéo pianistica, com a melodia dobrada em oitavas e a sucessédo de arpejos, invoca
um ambiente romantico que se assemelha tanto as melodias de Opera italiana romantica
quanto a cancdes populares das décadas de 50 e 60 no Brasil.

- As quatro primeiras frases vocais permitem uma grande liberdade de conducdo do tempo,
numa escrita que demonstra a prevaléncia do texto, sendo as frases vocais pontuadas
posteriormente pelo piano através de harpejos e escalas. A partir do compasso 17, 0
acompanhamento se torna mais complexo, com melodias paralelas ao canto e uma escrita
sincopada na linha inferior que propde um rigor maior de tempo até o compasso 30, no qual o
piano volta a apresentar um acompanhamento de harpejos livres conduzido pela melodia.

3.21.4 Informagdes gerais
- A semelhanca de “Recomendacdo”, tanto com as arias de 6pera romanticas italianas, quanto
com a musica popular romantica brasileira, ttm mantido a cancdo sempre no repertério de
cantores populares e liricos. Foi gravada, entre outros, por Laura Prochet (s.d), Inezita
Barroso (1925), Rodrigo Estevez (s.d) e Luiza Sawaya (s.d).
3.21.5 Possibilidades pedagdgicas

- As frases musicais da cancdo séo lentas e ricas em notas longas e sustentadas, tornando
propicio o trabalho de desenvolvimento do legato. A evolugdo do discurso melddico se torna
gradualmente mais densa até o final da can¢do, com mais volume e informagdo musical no
acompanhamento pianistico, exigindo maior volume e timbre da voz até o ponto culminante
nos compassos 24 e 25. O estilo da cancdo permite o uso de uma impostagédo vocal mais
lirica, sendo que a homogeneidade de timbre, o legato e o equilibrio de dindmica sdo
caracteristicas essenciais a serem desenvolvidas. As frases longas e entremeadas por grandes
respiracdes sdo uma oportunidade para o trabalho de direcionamento fraseoldgico, evitando a
atencdo excessiva em notas ou silabas, que impede a realizacdo da forma final da frase.

(MILLER, 1996, p. 111)
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Andamento sugerido Seminima = 60
Tonalidade original: La Bemol Maior — propicia para sopranos e tenores.
Transposic¢des sugeridas:

- Mezzo-soprano ou baritono: Sol Maior

- Baixo: Fa Maior

3.21.6 A Partitura’
CorrecOes e modificacdes efetuadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- O harpejo no 20 compasso, subseqiiente ao acorde harpejado escrito em
minimas, antes grafado com figuras de tamanho normal, foi mudado para grafia
com figuras pequenas, usadas para notar ornamentos, buscando coeréncia com a
mesma escrita dos compassos 30 e 31.

- No compasso 14, na parte do canto, acrescentada a divisdo ritmica das silabas “LI
- ZES” como duas minimas.

- No compasso 18, acrescentada a divisao ritmica das silabas “TU - DO” como duas
minimas.

- No compasso 30, acrescentada a divisdo ritmica das silabas “TU - A” como duas
seminimas.

- No compasso 31, acrescentada a divisdo ritmica das silabas “DEI - XAS”, como
seminima + minima.

- As datas de nascimento e morte das compositoras foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

Z Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pela compositora.

® Edicdo impressa original em anexo a este trabalho.
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3.22 Madrigal (Musica: Lorenzo Fernandez / Texto: Octavio Kelly)
3.22.1 Os autores®

Octéavio Kelly (Niterdi, 1878 — 1948)

Magistrado e escritor brasileiro, ministro do Supremo Tribunal Federal de 1934 a
1942, Octavio Kelly formou-se em Direito pela Faculdade Livre de Ciéncias Juridicas e
Sociais, em 20 de janeiro de 1899. Como jornalista, fundou os jornais O Diario e A Capital,
que lutaram para que a capital do Estado do Rio retornasse a Niterdi. Foi vereador da Camara
Municipal de Niter6i e Deputado pela Assembléia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro.

Iniciou-se em 1898 na magonaria, tendo ocupado importantes cargos nesta ordem, e
hoje da nome a varias lojas magonicas. Na poesia, foi escritor bissexto, tendo publicado o
livro Remanso em 1932.
(Fonte: site oficial do Supremo Tribunal Federal:

http://wwwv.stf.jus.br/portal/ministro/verMinistro.asp?periodo=stf&id=134) (Fonte:
http://www.lojasmaconicas.com.br/)

3.22.2 Tradug0es

- Um pouco mais lento e saudoso: A little slower and nostalgic

DA minh”alma esta vazia,
The my soul is empty,
2) Vazia de teu amor.
empty of your love.
3) Ah! quem me dera alegria,
Oh! who to me could give joy,
4) Para espancar tanta  dor!
to remove somuch pain!

Literal translation: My soul is empty of your love. Who could give me some joy to remove all this pain?

5) Vive, de noitee de dia
Lives, night and day
6) Envolta num denso véu,
wrapped ina thick veil,
NE quem avisse diria
and who seesit would say
8) Que quer subir para o Céu.

that it wants toclimb to the  heaven.
Literal translation: My soul lives, night and day, wrapped in a thick veil, and whoever sees it would say it wants to climb to
heaven.

4 para Lorenzo Fernandez vide pagina 202.
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9)Masseo mal nemsempre dura
But if the evil not always last
100E o sofrimento ndo cansa,
and the suffering doesn’t tire,
11) Ha&de voltar a ventura,
will return the happiness
12) Como  voltou a esperanca.
just like returned the hope.

Literal translation: But if evil doesn’t last, and suffering doesn’t tire, happiness will surely come back, just as hope has
already returned.

3.22.3 Caracteristicas interpretativas
- O texto de Otavio Kelly consiste em duas estrofes de quatro versos, com sete silabas
métricas cada. A simplicidade e equilibrio do poema inspiraram tratamento similar ao
compositor, que o interpreta com leveza e humor. A pequena duracdo da cangdo contrasta
com a grande possibilidade de cores e texturas timbristicas que ela oferece aos intérpretes.
- Na primeira se¢do a parte pianistica tem material musical que se repete trés vezes durante a
obra, com a linha superior cantando frases paralelas e similares as do canto, enquanto a
inferior apoia ritmica e harmonicamente o canto de frases amplas e longas. Na secéo central
ha uma inversdo, com o piano assumindo uma atmosfera romantica e sofrida, enquanto o
canto assume as sincopas e articulag6es rapidas do texto.

3.22.4 Informagdes gerais
- Composta em 1943, “Madrigal” marca a volta de Lorenzo Fernandez ao género cangéo (ndo
tendo composto nenhuma desde “Coragéo Inquieto”, de1938), e reflete uma mudanga em seu
estilo que, segundo o musicélogo Vasco Mariz, “Deixara de lado, talvez definitivamente, a
insisténcia brasiliense (...) para atacar a obra de arte, independente de liames estéticos
rigorosos, da camisa de forca nacionalista.” (MARIZ, 2002, p. 223)

3.22.5 Possibilidades pedagogicas
- A realizacdo da linha vocal exige um sdélida producdo vocal, baseada na constancia da
energia de emissdo e estabilidade do suporte respiratorio. A melodia da primeira e terceira
secOes propiciam o aprendizado dos grandes saltos de 6% e 87, bem como os ataques em notas

agudas sem a ajuda de consoantes sonoras. A secdo central constitui um bom material de
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estudo de canto sustentado na regido médio-aguda da voz, que ndo deve ser prejudicado pela

articulacéo.

Tonalidade original: La bemol Maior — propicia para sopranos e tenores.

Transposic¢des sugeridas:
- Mezzo-soprano e baritono: Sol Bemol Maior
- Baixo: Fa Maior

3.22.6 A Partitura®
Correcbes e modificacdes efetuadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

® Edicdo impressa original em anexo a este trabalho.
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3.23 Rosamor (Musica: Almeida Prado / Texto: Guilherme de Almeida)
3.23.1 Os autores
José Antbnio Rezende de Almeida Prado (Santos, 1943 — S&o Paulo, 2010)

Almeida Prado iniciou sua historia musical aos 7 anos, inicialmente aprendendo de
ouvido licbes de piano de sua irma, depois em aulas na sua cidade natal e posteriormente em
Séo Paulo, sob orientagdo de Dinorah de Carvalho (1905-1980). A esta época ja compunha
pequenas pecas, 0 que levou sua mestra a encaminha-lo para aulas de composicdo com
Camargo Guarnieri (1907-1993) e também com Osvaldo Lacerda (1927-2011), com quem
aprendeu harmonia e contraponto.

Em 1962 conheceu o compositor Gilberto Mendes (1922), seu conterraneo, que abriu
suas percepcdes para as criagdes da vanguarda musical de seu tempo, levando-o a iniciar suas
primeiras experiéncias com linguagens politonais e dodecafonicas. Em 1969 ganhou o 1°
prémio no Concurso de Composicdo da Guanabara e transferiu-se para Paris, onde estudou
com Nadia Boulanger (1887-1979) e Olivier Messian (1908-1992) e teve contato com a
musica e a técnica de Gyorgy Ligeti (1923-2006), Karlheinz Stockhausen (1928-2007) e
lannis Xenakis (1922-2001).

De volta ao Brasil depois de 4 anos, foi diretor do Conservatério Musical de Cubat&o,
e logo depois professor na Universidade de Campinas, onde defendeu seu doutorado. Seu
estilo é marcado por um grande ecletismo de técnicas composicionais, que mostram
influéncia de todas as correntes musicais do século XX fundidas numa linguagem de grande
expressividade.

Sua criacao vocal inclui missas, cantatas, obras corais, momentos liricos e um grande
nimero de cancBes que perpassam todas as fases de sua evolucdo musical, demonstrando seu
talento na exploracdo de possibilidades da voz e do piano. (SANTOS, 2004) (MARIZ, 2002)

Catalogo: 157 cancgdes. 5 publicadas por Tonos, de Darmstadt, Alemanha. Todas as demais
em manuscrito, sob cuidados da familia e amigos do compositor.
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Guilherme de Andrade de Almeida (Campinas, 1890 - Sdo Paulo, 1969)

Guilherme de Almeida estudou nos ginasios Culto a Ciéncia, de Campinas, e Sao
Bento e Nossa Sra. do Carmo em Sdo Paulo. Cursou a Faculdade de Direito de S&o Paulo,
concluindo-a em 1912. Foi redator de O Estado de S&o Paulo, diretor da Folha da Manhé e
da Folha da Noite, fundador do Jornal de S&o Paulo e redator do Diario de S&ao Paulo.

Com a publicacdo do livro de poesias Nés (1917), iniciou sua carreira literaria. Em
1922, participou da Semana de Arte Moderna e seu escritorio serviu de redagdo para os
fundadores da revista Klaxon. Percorreu o Brasil difundindo as idéias de renovacdo artistica e
literaria. Os livros Meu e Raca (1925) sédo fiéis a tematica brasileira e ao sentimento nacional.
Em 1932 participou da Revolugéo Constitucionalista de S&o Paulo.

Traduziu, entre outros, os poetas Paul Géraldy (Eu e Vocé), Rabindranath Tagore (O
Jardineiro e O Gitanjali), Charles Baudelaire (Flores das Flores do Mal), Séfocles
(Antigona) e Jean Paul Sartre (Entre Quatro Paredes). Nos poemas de Simplicidade,
publicado em 1929, retornou as suas matrizes iniciais e a perfeicdo formal, sem recair no
Parnasianismo mas com um senso cada vez mais classico, como 0s poemas de Camoniana
(1956) e Pequeno Cancioneiro (1957). (BANDEIRA, 1996)

3.23.2 Tradug0es
- Rosamor: Rose of Love

- Calmo: Calm

1) Quem deu  de beber a rosa no vaso?
Who gave to drink tothe rose inthe pot?
2) N&o pode ela acaso gostar de morrer?
Can’t it  bychance like dying?
Literal translation: Who has given water to the flower in the pot? Can’t it by chance want to die?

3.23.3 Caracteristicas interpretativas
- O poema “Rosamor”, que se inclui no livro de mesmo nome de Guilherme de Almeida, se
aproxima dos curtos haicais japoneses, em sua concisdo e simplicidade. O compositor o

interpreta de forma dramatica e triste, criando um momento musical curto e marcante.
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- Os gestos introdutérios do piano, em harpejos ascendentes, apenas sugerem direcdes e
centros tonais sem, no entanto, defini-las. Segue-se um ostinato ritmico na linha superior do
piano, que guia preponderantemente a harmonia instavel, apenas pontuada pela linha inferior.
O gesto introdutdrio inicial retorna no compasso 28, desta vez descendente, finalizando a
cancao.
- A vocalidade da cancdo é intimista e timida, ndo permitindo grandes desenvolvimentos de
volume e sugerindo mudancas timbristicas na voz, guiadas pela harmonia oscilante.

3.23.4 Informagdes gerais
- “Rosamor” é a segunda cancdo composta por Almeida Prado para canto e piano, terminada
em Santos em 7 de outubro de 1965. Sua distancia estética da primeira, no entanto (“A
Saudade é Matadoura”, 1961), é enorme, sendo que naquela o compositor ainda se encontrava
sob a influéncia do contraponto nacionalista do mestre Camargo Guarnieri. Em “Rosamor”,
fazem-se sentir as harmonias de tonalidades flutuantes que seriam uma de suas caracteristicas
estilisticas mais fortes, e a melodia sinuosa do canto é recitada sobre um acompanhamento
etéreo, ainda que de ritmica regular.

3.23.5 Possibilidades pedagdgicas
- A linha vocal da cancéo, a principio de tessitura acessivel, € composta de frases longas que
exigem controle respiratério e dominio do legato. A conducdo fraseoldgica propfe ainda
outros desafios ao aluno, como a adaptacdo a um ambiente tonal indefinido e a realizacdo de
saltos com intervalos dissonantes, devendo o cantor ndo comprometer a homogeneidade
sonora e o direcionamento da frase para realiza-los.
Andamento sugerido®: seminima = 44
Tonalidade original: tonalidade flutuante, com centro tonal em Re Sustenido — propicia para
mezzo-sopranos e baritonos.

Transposicdes sugeridas:
- Soprano ou tenor: 2* maior acima.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.
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- Baixo: 3% menor abaixo.
3.23.6 A Partitura’
Correcdes e modificacdes efetuadas a partir do manuscrito:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

" Cépia do original manuscrito em anexo a este trabalho.
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ROSAMOR - Almeids Praco [ Guilherme de Almeida
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ROSAMOR - Almeida Prado / Guilherme de Almeida
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3.24 Elegia (MUsica: Ernst Mahle / Texto: Ribeiro Couto)
3.24.1 Os autores
Ernst Mahle (Stuttgard, 1929)
Nascido na Alemanha e radicado no Brasil desde 1951, Ernst Mahle tornou-se cidaddo
brasileiro em 1962. Ainda na Europa estudou composi¢do com Johann Nepomuk David, no
Brasil com Hans Joachim Koellreuter, e mais tarde foi orientado em cursos de curta duragéo

por Olivier Messiaen. Em Piracicaba, sua cidade de adogdo, fundou uma escola de musica

que se tornou referéncia na formacao de instrumentistas, cantores e regentes no Brasil. Sua
preocupacdo com a educacdo musical fez com que grande parte de sua obra tenha cunho
pedagogico, dirigida para masicos de diversos niveis técnicos.

Compds 3 odperas: “Maroquinhas Fru-fru”, “A Moreninha” e “O Garatuja”,
demonstrando habil manejo dos temas literarios brasileiros e da criacdo de seus ambientes
musicais, além de dominio de orquestracdo, inspiracdo harmonica e melddica superiores. As
cancdes de Ernst Mahle séo parte significativa de sua obra, sempre partindo de textos de
importantes poetas brasileiros, e transita entre o tonalismo alargado e o atonalismo livre,
optando quase sempre por um uso moderno do modalismo dos temas folcldricos.
(ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998) (MARIZ, 2002)

Catalogo: 44 cancdes. Disponiveis através da Associacdo Amigos de Ernst Mahle, pelo
endereco eletrdnico: amigosmahle@terra.com.br.

Rui Ribeiro Couto (Santos, 1898 — Paris, 1963)

Jornalista, magistrado, diplomata, poeta, contista e romancista, Ribeiro Couto
foi eleito para a Academia Brasileira de Letras em 1934. Estreou no jornalismo em 1912,
trabalhando no Jornal do Comércio e depois no Correio Paulistano.

Transferindo-se para 0 Rio de Janeiro, publicou seu primeiro livro de poesias,
O Jardim das Confidéncias, em 1921. Trabalhou em diversos jornais até 1922, e teve
participacao significativa na Semana de Arte Moderna, langando naquele ano os volumes de
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contos A Casa do Gato Cinzento e O Crime do Estudante Batista. Em fins de 1928 foi
designado para o consulado brasileiro em Marselha, e mais tarde foi embaixador do Brasil na
lugoslavia, periodo em que dedicou-se a divulgacao da literatura brasileira na Europa.
De sua vasta obra poética destacam-se O Jardim das Confidéncias, Canges de
Amor, Cancioneiro do Ausente, Entre Mar e Rio, e Longe. (BANDEIRA, 1996)
3.24.2 Traduc0es
- Elegia: Elegy

1) Que quer o vento?
What wants the wind?
2) A cada instante esse lamento passa na porta dizendo: abre...
Atevery moment this lament passes by the door saying: Open...
3) Vento que assustanas horas friasda noite feia,
Wind that scares inthe hours cold of the night ugly,
4) Vindo de  longe,
coming from afar,
5) Das érmas praias.
from the deserted beaches.

Literal translation:What does the wind want? At each moment this lament passes by the door saying: Open! A frightening
wind in the cold hours of ugly nights comes from afar, from deserted beaches.

6) Andam de ronda nesse violento, longo queixume,
Walk in patrol, in thisviolent, long moan,
7) As invisiveis bocas dos  mortos.
the invisible mouths of the dead.
Literal translation: The invisible mouths of the dead are watching in this violent and long moan.

8) Também um dia estandoeu morto,

Also some day being | dead,
9) Virei gueixar —me na tua porta.
I’ll come complain at your door.

10) Virei no vento,
I’ll come in the wind,

11) Mas ndo de inverno,
but not of winter,

12) Nas horas frias das noites feias.
in the hours  cold of the nights cold.

Literal translation: Some day, when | am dead, I'll also complain at your door. I'll come in the wind, but not during the
winter, nor in the cold hours of the ugly nights.

13) Virei no vento da primavera.
I’ll come inthe wind of spring.
14) Em tua boca serei caricia,
On your mouth I will be caress,
15) Cheiro de flores queestdo lafora na noite quente.
Scent of flowersthat are outside in the night warm.
16) Virei no vento. Direi: Acorda.
I’ll come in the wind. I’ll say: Wake up!

Literal translation: I'll come in a spring wind, I'll caress your mouth, I'll be the scent of the flowers that are outside, in the
warm night. I’ll come in the wind. I'll say: Wake up.

3.24.3 Caracteristicas interpretativas
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- O poema de Ribeiro Couto tem originalmente seis estrofes, sempre com versos de quatro
silabas métricas. Apesar da forma e do ritmo estabelecido pelo poeta, 0 compositor usa 0s
versos de forma livre, guiando-se mais pela tematica e pelas imagens poéticas que pelo ritmo
e metrica originais.

- A melodia vocal tem seu desenvolvimento sujeito as imagens proposta pelo texto, tendo seu
desenho moldado pelas inflexdes das perguntas (“Que quer 0 vento?” — compasso 13), ordens
(“Abre” — compasso 21), ou descri¢cdes lugubres (“Andam de ronda” — compassos 41). A
possibilidade de variacfes timbristicas € multipla, e seu uso é necessario para definir os
diferentes estados de espirito.

- O harpejo que déa inicio & cancdo estabelece o centro tonal em torno da nota La, e ja se
caracteriza como imagem de pressagio ou suspense: 0 vento que bate a porta.

- Os compassos de 2 a 11, de carater introdutdrio, tem escrita pianistica complexa, exigindo
uma digitacdo estudada para propiciar a fluéncia necessaria nos cromatismos, que tém carater
imitativo de vento. Esta imagem permanecera na escrita para o piano durante toda a cancéo,
com diferentes caracteristicas:

1) Compassos de 2 a 11, 26 a 33, 40 a 51 e 56 a 65: vento assustador, atormentado,
evocado pelos cromatismos, segundas sobrepostas e preponderancia de
dissonancias.

2) Compassos 12 a 19/ 113 a 121: vento distante e calmo, proposto pelas subdivisdes
na mao direita do piano.

3) 20a 25,34 a39e52ab54: vento suplicante, rapido, expresso pelos arpejos.

4) 105 a 112: Vento quente, da primavera, acolhedor, expresso pela melodia em
tercas e sextas, em consonancias que se dirigem para a resolucdo, num acorde de
La Maior imperfeito.

3.24.4 Informacdes gerais
- “Elegia” foi composta em 1980, e dedicada a Eladio Perez Gonzalez, cantor nascido em

Assuncdo, Paraguai, e radicado no Brasil em 1947, desenvolvendo grande

atividade profissional como musico e professor. Estreou cancbes de diversos
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compositores brasileiros. A principio cantava como tenor, mudando para o
registro de baritono no meio de sua carreira.
3.24.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancéo é escrita num ambiente tonal instavel, exigindo ateng@o do cantor para a execucao
de suas melodias sinuosas, ricas em cromatismos e dissonancias. As frases sdo longas e
requerem estabilidade respiratéria para sua execucdo homogénea. O poema de Ribeiro Couto
é longo e de interpretacdo complexa, e a musica criada por Ernst Mahle exprime sua
complexidade através de estados de espirito variados e ambientes tonais contrastantes, o que
permite ao cantor a exploracdo de variacbes de timbre, dindmica e estilos de conducéo
fraseoldgica, com maior ou menor valorizagdo do legato e da articulag&o.
Andamento sugerido®: Moderato — Seminima = 100; Vivo — Seminima = 120.
Tonalidade original: tonalidade indefinida, com centro tonal em La — propicia para sopranos e
tenores.
Transposicdes sugeridas:
- Mezzo-soprano e baritono: 2% maior abaixo.
- Baixo: 3% menor abaixo.
3.24.6 A Partitura’
Correcdes e modificagdes efetuadas a partir do manuscrito:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- A informacdao da data de composicao foi eliminada, e passou a constar das
informacgdes gerais que precedem a partitura neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

# Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

° Cépia do original manuscrito em anexo a este trabalho.
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3.25 Minha Maria (Musica: Osvaldo Lacerda / Texto: Castro Alves)
3.25.1 Os autores
Osvaldo Costa de Lacerda (S&o Paulo, 1927 — S&o Paulo, 2011)

Legitimo representante da Escola Paulista de composi¢do, Osvaldo Lacerda tem seu
nome fortemente ligado a educacdo musical no Brasil, tendo escrito e organizado publicagdes
para 0 ensino de teoria. Iniciou seus estudos de piano aos 9 anos de idade, mas sua carreira
musical seria definida aos 23 anos pelo seu encontro com o professor Camargo Guarnieri, que
0 convenceu a se tornar compositor e o influenciou técnica e esteticamente.

Em 1963 estudou nos EUA com Aaron Copland, outra grande influéncia em sua obra.
Como diretor do Centro de Musica Brasileira, trabalhou na divulgacdo da producdo musical
nacional com concertos, cursos e o Concurso de Interpretacdo da Cancdo de Cémera
Brasileira. Sua disciplina e apuro técnico se refletiram em suas cangdes, que tém como
caracteristica principal a escolha de excelentes textos poéticos, o conhecimento profundo das
possibilidades dos instrumentos e a inspiracdo sempre mediada pela técnica l6gica consciente.
(MARIZ, 2002) (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998)

Catalogo: 101 cancgdes. Publicaces do préprio compositor, podem ser adquiridas através de
sua loja virtual, no endereco eletronico: http://www.correiomusical.com.br/obraslacerda.htm.

Antonio Frederico de Castro Alves (Curralinho, 1847 — Salvador, 1871)

A poesia de Castro Alves é indissociavel das lutas pela independéncia na Bahia, sua
terra natal, dos ideais sociais e abolicionistas e da luta contra a escraviddo negra no Brasil,
que lhe asseguram constantemente novo vigor e interesse. Estudou Direito no Recife, onde
granjeou fama pela sua oratéria e sua lirica exacerbada, abandonando o curso em 1867 e
transferido-se para Salvador, onde foi encenada sua peca Gonzaga ou Revolucao de Minas.

Em 1868 fundou em S&o Paulo uma sociedade abolicionista, e matriculou-se no
terceiro ano da Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco, onde declamou pela primeira

vez 0 poema “Navio Negreiro”, seu poema mais famoso. Morreu aos 24 anos, vitima de
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tuberculose. A obra de Castro Alves, o “poeta dos escravos”, foi fortemente influenciada pela
literatura roméantica de Vitor Hugo.

Segundo Manuel Bandeira, Castro Alves foi “a maior forca verbal e a inspiragédo
mais generosa de toda a poesia brasileira”. (BANDEIRA, 1996, p. 580) O municipio onde
nasceu leva hoje o seu nome. Suas obras incluem Espumas Flutuantes, Gonzaga ou a
Revolucdo de Minas, A Cachoeira de Paulo Afonso, Vozes d'Africa, Navio Negreiro e Os
Escravos. (BANDEIRA, 1996)

3.25.2 Traducoes

- Minha Maria: My Maria

1) Minha Maria ¢é bonita,
My  Maria is beautiful,
2) Téo bonita assim n&o ha;
So beautiful like her there’s not;
3) O beija-flor  quando passa
The hummingbird, when  (it) passes,
4)Julga ver o manaca®.
Believes to see the manaca.

Literal translation: My Maria is beautiful. There’s no woman as beautiful as she. The hummingbird, when it passes by her,
thinks it sees the manaca.

5) Minha Maria é morena
My Maria is brunette
6) Como as tardes de Verao;
Like the afternoons of (the) summer;
7) Tem as trancas da  palmeira
She has the braids  of the palm
8) Quando sopra a viragdo.
When  blows the breeze.

Literal translation: My Maria is brunette like the summer afternoons. Her braids seem like the palm leaves when the wind
blows.

9) Companheiros, o meu peito
Comrades, (the) my chest

10) Era um ninho sem senhor;
Was a nest without master

11) Hoje tem um passarinho
Today ithas a bird

12) P’racantar o seu amor.
To sing the his love.

Literal translation: Comrades, my heart was a nest without master. Now it has a bird singing about his love.

! Manac4: Manaca (Tibouchina mutabilis). The manaca is a small tree with flowers ranging from white to
purple. (PEREIRA & PUTZKE, 2010)
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13) Trovadores da floresta !
Troubadours of the forest!

14) Ndao digam a ninguém, nao!
Don’t tell (to) anybody, no!

15) Que Maria é a baunilha®
That Maria is the vanilla

16) que me prende o0 coracdo.
that (me) holds the heart.

Literal translation: Troubadours of the forest, don’t tell anybody that Maria is the vanilla that holds onto my heart.
17) Quando eu morrer s6  meenterrem
When | die only bury me

18) Junto as palmeiras do val’,
Near of the palms of the valley,
19) Praeu pensar que ¢ Maria
For me tothink that It's Maria
20) Quegeme no  taquaral.
That moans inthe canebrake.

Literal translation: When | die, bury me near the valley’s palms, so | can think that it’'s Maria who moans with the
canebrake.

3.25.3 Caracteristicas interpretativas
- A escrita de Lacerda reflete muito de sua personalidade, na precisdo e equilibrio da forma e
também no cuidado nas indicagdes de andamento, dindmica e interpretacdo. Quando de nossa
gravacdo desta cancao, em 1998, tivemos oportunidade de estuda-la com o compositor, e em
geral suas orientacBes quanto a performance pediram simplicidade de emissdo vocal e clareza
no enunciado do texto, optando por uma prondncia bastante coloquial. (SANTOS, Lenine &
BUENO, Nancy, 1998)
- O acompanhamento pianistico tem um lirismo suave, sempre apresentando melodias
paralelas a do canto, geralmente de carater contrapontistico, que devem caminhar passo a
passo com a linha vocal sem se adiantar ou se impor.

3.25.4 Informacg0es gerais
- O poema de Castro Alves exala musicalidade, com sua rima facil e ritmo envolvente. Consta
que o préprio poeta musicava e cantava muitos de seus versos, acompanhando-se ao violdo. O
compositor e musicélogo Achille Picchi reporta a existéncia de uma melodia de autor

andnimo chamada “Tyrana”, com este mesmo texto, que muitos acreditam ser do préprio

2 Baunilha: Vanilla (Vanilla planifolia) - On the leaves of the vanilla plant, emerge aerial roots allowing the
plant to cling to its support or to a stake and take root. (PEREIRA & PUTZKE, 2010)
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Castro Alves. (SANTOS, Lenine & BUENO, Nancy, 1998) “Minha Maria” € a primeira
cancdo de Osvaldo Lacerda, dedicada a sua primeira namorada.
3.25.5 Possibilidades pedagogicas

- A melodia vocal da cancdo é escrita predominantemente na regido médio aguda da voz,
requerendo consciéncia do cantor quanto ao suporte respiratorio, constancia na energia de
emissdo, definicdo e valorizacdo das vogais. O principal intuito é alcancar um fraseado
equilibrado e uma emissdo confortavel, ainda que haja bastante articulacdo na regido mais
aguda da tessitura, saltos recorrentes de 5% 6% e 8% e uma ritmica sincopada que poderia, a
principio, dificultar o legato e o direcionamento das frases. O dominio destes elementos, a
partir desta cancdo, podem preparar o aluno para o repertério no qual a manutencdo da
tessitura aguda € exigida, o que é bastante comum em trechos de dépera. (MILLER, 1993, p
105)
Andamento sugerido®: Andantino Dolente — seminima = 66; Muito Lento e com Tristeza —
seminima = 40.
Tonalidade original: Si Bemol Maior — propicio para sopranos e tenores.
Transposigdes sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Sol Maior

- Baixo: Fa Maior

3.25.6 A Partitura’

Correcdes e modificagdes efetuadas a partir do manuscrito:

- 0Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

* Cépia da impresséo realizada pelo compositor em anexo a este trabalho.
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3.26 Cancdo de Amor (Mdasica: Murillo Santos / Texto: Alma Cunha de
Miranda)
3.26.1 Os autores
Murillo Tertuliano dos Santos (Rio de Janeiro, 1931)

O pianista e compositor Murillo Santos iniciou-se na musica aos 6 anos de idade, no
Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro, ali estudando piano por 11 anos com
Liddy Chiaffarelli Mignone, e aperfeicoando-se depois na Escola Nacional de Musica com
Arnaldo Estrela. Sendo ja um profissional atuante como pianista, iniciou estudos de
composicdo e regéncia com José Siqueira, Henriqgue Morelembaum e Eleazar de Carvalho,
obtendo em 1970 o primeiro lugar no Concurso Nacional de Composi¢édo promovido pelo
Instituto Goethe.

Sua obra inclui pecgas para varias formagdes, do piano solo a orquestra sinfénica.
Atuou como pianista da Orquestra Sinfonica do Rio de Janeiro e como professor de
composicdo na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Suas cancdes
sd8o em pequeno numero, mas a inspiracdo e propriedade da escrita vocal as fazem sempre
presentes nos programas de recitas. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998)
Catalogo: 5 cancles, publicadas por Editora Novas Metas e Ricordi Brasileira (edi¢do
esgotada), 2 das quais em manuscrito. Disponiveis no acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno, da Escola de Musica da UFRJ.

Alma Cunha de Miranda (Génova, 1928 - Rio de Janeiro, 1981)

Alma Cunha de Miranda foi cantora lirica, tendo feito sucesso com a personagem
‘Rosina’, da opera O Barbeiro de Sevilha, de G. Rossini. Criou e dirigiu 0 Museu da Radio
MEC, no Rio de Janeiro, ali realizando varios recitais. Possui textos também musicados por
Babi de Oliveira. (InformacGes fornecidas pelo compositor Murillo Santos, completadas por
entrevista com o técnico de som Hamilton Reis a Sociedade do Amigos Ouvintes da Radio

MEC, disponivel no endereco eletrdnico ( http://www.soarmec.com.br/hamiltreis.html ).
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3.26.2 Traducoes

- Cancao de Amor - Love Song

1) Teus olhos perdidos de amar

Your eyes lost of Love
2) Refletem estrelas no  além.
Reflect  stars from above.

3) Envolvem minh’alma de terna paixdo.
Involve  my soul of tender passion.
4) Sdo flores de  sonho, meu bem.
(They) are flowersof ~ dream, my love.

Literal translation: Your eyes, lost from loving me, reflect distant stars. They embrace my soul with a tender passion. They
are the flowers of a dream, my love.

5) Teus olhos sdo beijos de luz,
Your eyes  are Kkisses of light,
6) Na minha tristeza a brilhar.
In my sadness to shine.
7)Na aurora risonha, 0 amor que conduz,
Inthe dawn smiling, the love that leads
8) Da vida, nas noites, o luar.
of life, inthe nights, the moon.

Literal translation: Your eyes are kisses of light, shining in my sadness. Your eyes are the love that leads the moonlight, in
the smiling nights of my life.

3.26.3 Caracteristicas interpretativas

- A escrita pianistica propde fluéncia e leveza, criando condicfes para um desenvolvimento
livre do canto. Do compasso 37 até o 52 o piano assume a melodia, numa modulagdo sem
grandes preparacfes semelhante as da musica popular. Neste momento sdo permitidos
maiores rubatos e um rallentando por parte do pianista. A retomada do acompanhamento, ao
compasso 53, pede um relaxamento de tensdo e um retorno a uma dinamica suave, embora
mais tensa que a do inicio da cancao.

- A linha vocal, ampla e com grandes saltos ascendentes, exige clareza nas dire¢des do
fraseado e 0 ndo relaxamento da tensdo musical ao fim das semifrases. O compositor faz
poucas indicacbes de dindmica para o canto, porém a necessidade de homogeneidade no
timbre e volume se fazem necessarias para a realizacdo estilistica da cancéo.

3.26.4 Informacbes gerais
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- Murillo Santos € compositor bissexto no género cancdo. Das poucas com que nos
presenteou, “Cancdo de Amor” é a mais conhecida. Dedicada a cantora Alma Cunha de
Miranda, autora do poema, foi por ela estreada com acompanhamento do proprio compositor.
3.26.5 Possibilidades pedagogicas
- A melodia da cancdo tem uma tessitura bastante ampla, e seu fraseado € lento e bastante
evocativo da Opera italiana romantica. Ha recorrentes saltos de 3°% 7% e 8° para a regido aguda,
bem como notas agudas que devem ser sustentadas por varios compassos. Sua abordagem
exige um cantor com dominio dos elementos essenciais do canto: uma emiss&o livre, suporte
respiratorio estvel e pleno dominio da definicdo vocélica, da articulacdo e do canto
sustentado. O dominio destes elementos, nesta cancdo, poderdo preparar 0 cantor para 0S
mesmos gestos vocais presentes no repertdrio operistico romantico internacional.
Tonalidade original: Sol Maior — propicio para sopranos e tenores.
Transposicdes sugeridas:
- Mezzo-soprano ou baritono: Mi Maior
- Baixo: Re Maior
3.26.6 A Partitura®
CorrecOes e modificacdes efetuadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- Ainformacao da data e local de composicdo foi eliminada, e passou a constar das
informacgdes gerais que precedem a partitura neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

® Cépia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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3.27 Estrela do Mar (Musica: Marlos Nobre / Texto: Folclore da Bahia)
3.27.1 O autor
Marlos de Almeida Nobre (Recife, 1939)

Marlos Nobre ingressou aos 9 anos no Conservatorio Pernambucano de Musica, onde
estudou piano e teoria musical e, em 1956, diplomou-se em harmonia e contraponto pelo
Instituto Ernani Braga, em Recife. Nos anos seguintes aperfeicoou-se em composicdo com
Hans Joachin Koellreutter (1915-2005) e Camargo Guarnieri (1907-1993), viajando em 1963
a Buenos Aires, onde cursou pos-graduacdo e estudou com professores como Alberto
Ginastera (1916-1983), Olivier Messiaen (1908-1992), Aaron Copland (1900-2001) e Luigi
Dallapiccola (1904-1975).

A partir da década de 70, paralelamente a sua atividade como musico, ocupou cargos
de direcdo em vérias importantes entidades musicais e culturais brasileiras. Sua mdsica tem
sido tocada pelas mais importantes orquestras do mundo, e seu cancioneiro, como de resto
toda sua obra, sofre influéncia direta da ritmica afro-brasileira pernambucana, atingindo
riqueza expressiva e clareza de forma com grande economia de recursos. Tem escrita vocal
enérgica e complexa, enquanto as partes pianisticas sugerem, as vezes cores orquestrais, as
vezes percussividades a maneira de Bartok e Stravinsky. (MARIZ, 2002)

Catalogo: 33 cancgles. Disponivel para consulta e compra no endereco eletrdnico do
compositor: http://marlosnobre.sites.uol.com.br/.

3.27.2 Tradug0es
- Estrela do Mar: Starfish
- Misterioso: Mysterious
- Soturno: Dreary, Somber
- Animado: Lively

- Com raiva: Angry
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1) Oh, lemanja® Quem vem  me beijar?
O lemanja! Who comes to kiss me?
2) Abaluaié!” Quem vem  me arrastar?
Abaluaié! Who comes to drag me?
3)Euvou coma rede pescar,
I go with the net to fish,

4)E  vou muito peixe trazer,
And 1I’m going lot’s of fish to bring
5) Das verdes estradas do  mar.

Fromthe green paths  of the sea.

Literal translation: Oh, lemanja, who comes to kiss me? Abaluaié, who drags me away? | go fishing with my net, and | will
bring lots of fish from the green paths of the sea.

6) Quero ser feliz.
I want to be happy.
7) Quero me afogar.
I want me to drown.
8)Nas ondas da praia vou ver,
Onthe waves ofthe beach I’ll see,
9) vou ver a estrela do mar,
I’ll seethe starfish,
10)e no chédodesse mar esquecer,
And on the floor of thissea (I’ll) forget,
11) O que eu ndo posso  pegar.
What | can not catch.

Literal translation: | want to be happy. | want to drown myself. In the waves of the beach | see the starfish, and there Ill
forget what I cannot catch.

12) O, 14 Ot6, vem ver meu penar.
014 0t6, cometoseemy  pain.
13) O, Bajaré, Quem mefaz sonhar?
O Bajaré, who makes me dream?
14) Sereia, fujado mar
Mermaid, flee from the sea
15)E  venha na  praia viver,
And come on the beach to live,
16) Em cima da areia brincar.
Over the sand to play.

Literal translation: Oh, 1a4 Otd, come see my pain. Oh Bajaré, who will make me dream? Mermaid, flee from the sea, and
come to live on the beach, and play in the sand.

17) Quero me perder.
I want (myself) to lose.

18) Vem, oh lemanja!
Come, oh lemanja!

19) A noite que ela nao vem
The night when she doesn’t come

20)Es6 de tristeza pramim,
Isonly of sadness to me,

21) E eu ando prioutro lugar,
And I walk to another place,

22) Deixando esse mar tdo ruim. Ah!
Leaving this sea so  evil.

® lemanja: is an African deity, worshiped in African Brazilian religions. Her kingdom is the sea. “14 Otto” and
“Bajaré” are other names by which she is known. (VERGER, 1995)

" Abaluaié: is an African deity, worshiped in African Brazilian religions. His kingdoms are the sea and the
cemetery. (VERGER, 1995)
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Literal translation: | want to lose myself. Come, lemanja! When she doesn’t come at night, it is always sad to me. So I go
somewhere else, leaving this evil sea. Ah!

3.27.3 Caracteristicas interpretativas
- A melodia vocal alterna longas frases liricas, nos momentos de lamento e desola¢do, com
frases rapidas e sincopadas, nos momentos de raiva. As mudancas de andamento e estado de
espirito sdo bem preparadas, devendo o intérprete desenvolver graduagdes de intensidade,
tensdo e timbre, para bem realiza-las.
- Os contrastes devem se fazer sentir também no acompanhamento pianistico, que tem
momentos ligados e de predominancia harmonica, e outros agressivos, nos quais predomina o
ritmo. As melodias de carater percussivo, recorrentes no estilo do compositor, sdo observadas
nos compassos 1 a 8, e 80 a 89.

3.27.4 Informagdes gerais
- “Estrela do Mar” é a primeira can¢do do ciclo Beira-Mar, escrito em 1966, do qual também
fazem parte “lemanja-Ot6” e “Ogum de L&”. O texto, do proprio compositor, € uma
manipulacdo de frases de origem folcldrica, anénimas, e variagdes de frases do poema

"8 de Manuel Bandeira.

“Cantigas
3.27.5 Possibilidades pedagdgicas
- De complexa execugdo e interpretagdo, a cancdo exige a criagdo de um ambiente dramatico
coerente com a forca de seu texto e mausica, exigindo um cantor com dominio dos
fundamentos técnicos de seu instrumento. A extensdo vocal é ampla, alternando momentos
propicios para o fraseado em legato, para o canto sustentado na regido aguda e para o canto
agil e articulado. Ha varias oportunidades de aprendizado de ataques em notas agudas e
sustentadas. A variacdo de dindmica é grande e a variacdo de andamento significativa, cujo

dominio permitird uma possibilidade de interpretacdo maior ao cantor tanto do repertorio

cameristico quanto operistico. Elementos interpretativos do texto e musica da can¢do devem

8 BANDEIRA, MANUEL. Estrela da Manhg, In Obra Completa. Editora Nova Aguilar. Rio de janeiro, 1996. Pg. 230.
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ser minuciosamente explorados, como diferentes timbres, diferentes atribuicdes de
importancia as palavras, direcionamento das frases, postura, uso das expressdes faciais e
gestos. Tendo a comunicacdo como objetivo final do cantor, deve-se ter em mente que “a
maestria artistica ndo é somente intuitiva. Ela é também adquirida®.” (MILLER, 1996, p.
247)

Tonalidade original: Re Menor — propicia para baixos, baritonos e mezzo-sopranos.
Transposic¢des sugeridas:
- Soprano e tenor: Sol Menor

3.27.6 A Partitura’®
CorrecOes e modificacdes efetuadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- A informagdo da data de composicao foi eliminada, e passou a constar das
informacgdes gerais que precedem a partitura neste trabalho.

- Correcdo: a clave de Fa foi mantida na linha superior do piano no compasso 9,
mudando apenas no compasso 18, coerente com o encadeamento harménico
anterior e posterior.

- A data de nascimento do compositor foi acrescentada, para padroniza¢do das
partituras desta antologia.

° Artistry is not just instinctive. It is also acquired. (Traducio nossa)

19 Copia da edicéo impressa em anexo a este trabalho.

298



FOLCLORE DA BAHIA

Vivo (4=132)

68—

Vivo (d=132)

GEE==E

W

9:57: —

L] - - i
i 1 ol

Jc, S
}
. -
-~y -
hoRL T

ESTRELA DO MAR

MARLOS NOBRE (1939)
A — 5 _
S e aaaiTae
= = 5 _
e o "'—"‘ » e * - L T -~ .
3 N m—— i ¥ . * . A L i :f_'_'
rit,
. . . < Fif. > f:\d_.—-—-—.__._
e - - - & Te 3
dfm.
o
T h'l' F - - -4 - =
i 4 —— — ——



ESTRELA DO MAR - Marlos Nobre ( Folclore da Bahia 2

Lento (J=72)
P pocotratt. atempo

E.é;h.:a =
LT

1 I 1 I 1 i 1 ] - 1 |
T e =
:

Oh, le - man - i, guem vem  me  bhei - jar?
[¢ j&-me - ‘ml [kén  vén  mi beu- 'zar]

9 Lento (J=72) @ IEmpo

E E 2 < .
| ] | 1 | | I
poco trait. ey
=\ P
B2 bo = . m—
o = I ¥
7, o
13 —_— 4
i ' —t 1 — 2 i
%ﬂ:fi.'{ J—‘—i_ﬂ.‘_____:.;,.f R — ui
- A - bha -l - g gusm  vem mear - ras - tar?
- [a - ba - lwa ‘el [kéa  wvEun  mja - xas - 'tar]
e
| - = - ﬁ -
) alé s 12 = 1 % 4 3 f
I ] T
crese.
——
[ [
E ! ] - 1
9’—-- o . J’ ho = m—  —
r ]
animando poco a poce
17 mf erese.
| —3— T4
I 1 | | I ] I I | 1 = —
. -':q I ] i ] 1 1 I T e | | 1 e T - _1
b, . e
— Eu WO coan i re - de pes - cur, € vou i - to pei - xe - T,
B [ vio  koa we - dz; pes - 'kar] [t wvo mun-to ‘peit - i tra - "zer] —
Lis animando poce a poco
L, o8 -
LE== == 8 g
[ 15 o b8
—— | mf crese
1 i P = —
foe—= 118 b =5

300



ESTRELA DO MAR - Marlos Nobre ( Folclore da Bahia 3

|

iy
.
L BES
L]

- [daz ‘ver - d3 - #i5 - tn - dew du  mar]

.
oo
.
s
e

.
]

=
Pill mosso (J=s0
—_——
—— —
: i e — 1=
m ser fe fiie!
['ke - - - ser fe - 'lis]
25 Pilt mosso (J=s0) :
%8 s —_———
o ; o
(X p blfﬂ:‘: r’ F‘
——
I:n o —— |
D= o £ —————
; ‘; — EI R = 'g
} -

» J —m
e — | l
'ﬁ—ﬂ — ! ] ! ! A
RG] — —e—a—3__Ln_ to =
[y : ! S ==
Que ] me_a fix gar!
['ke - i mja - fo - 'gar]

|
o
==
v3 | e
—
“»
L
—|a§|
]

& —— s
9s o ° —"
== - 5 P

301




ESTRELA DO MAR - Marlos Nobre [ Folclore da Bahia

Animado (J=116)

mtiste Fioxy, KON

.

EL mp
B

& I 1 I —
o s st S S St P s St sl ——
- - .;_ i _— - [ - — pa "_::'_ ]
Mas on - das  da prai - @ vou o ver wOU ver  oes - e I do  mor,_
[na-"#6-dex  da ‘pra - je wvo  wver] [ve ve - rms - 'tre - In du mar]
‘11 Animado (J=116)
=) 1 ——r— : = —{
[ —r I — ]
- 5 0 . som— i
& 2 ba. s_8 o %
P subritay > |
| [—
S . 2 e o = =
o 2 —° Ge. 5_ Fo—
L v L
crese (eewn rativin)
iz
—k— —— e — ! —— e I e — —
P et s — S — — S —— = i__ - —h = ™ ——— e S m—
é .o = 'j L o === ¢ o
— ¢  no chio des - se  mar  es - goe - cer, 0 gueed  nio pos - 80 pe - gar.
— v m fEe ‘de - ®m ma - s - ke - 'ser] — o Kjews  nit Pa - 50 pe - 'gar]
{37
Y . B . — . S =
7£ pe !I —8 = pa—
= L - 4 —— Tl
Zf}_u: - j = .
o L — . p P—
5 4 =
4t
9 T I 1
! ?& .! — |
:f_ ; B — 1
L S — T — — ———— e
¥7}
é‘._,—— — t—— e — —
o o o o
i T, -
9o e . ——a—
L4 ==E 3
o - - |; T

302



=

ESTRELA D) MAR - Marlos Nobre [ Folclore da Bahia

poco rall.

f ¥,

45 poco rall. —

7 D m— -

O g

“7o = e e

&kl

P -~
¥ _'__,_.-———'_————-_\_;__\_ — — .___,_.-————_————-_\_:‘_ ____,_.-———————..___:
9 =y i - = |
= — — ___——

o — © — o
—— - —_— e e —— e

poco trail. q tempo

49 ¥

é 1 —— — | {——— :

R B e S = Y

- _‘—|—-_________-—'—'_'- —
0, w06 - w vem Ver meu pe - onor,
le ja o - "] [ v ver meid  pe-'nar]
9 .
Fﬂ‘t 0 el il f{’??l.fh‘?

9 (E:,E'f:::::::i'?.....,.l? e — e [ s i B
o Y SR8, JE,8,8, e . 7.
& » Crese.

— 5 .
o i : -

9,0. Pk o ! v
o =

53 —— —

é = j
M 2 : -

) o =] r
e e o " e e , & o g
i, ba - ja - ré, quem  me  faz 50 - nhar?
[ ba - 33 - 're] [kE&z ma fas  so - 'par]

33
Y T % S S o ] % i

o c”e PR ,.l'-""’.i’.' s % .8 , 8 = B

= - LIS
] * -

9 - e f Lo o : - =

=

303



ESTRELA DO MAR - Marlos Nobre [ Folclore da Bahia

mf' animande poco a poco

57
K I ] . ! .
é..‘r'ﬁ i = - |

- &
- S - rmi - a fu - ju
[se - ‘ren " fu - 3

animande poceo a poco

.é? —

: Tt o

W gy g * g {0
————— ?ﬂf e,

— t At o

. — e 8

— i

ol
) L) ——

§¥5 e —
—_— em ¢ - ma dna - ri - &

[&1 = "%i = me da - e - e

il
418 i
D18 o

Pil mosso (J=3m

LI

5
——
% =
S i
Qe - - . o e
['ke . . . ru mi
s Pill mosso (J=sn)
- :}—'- —— ] ]
&8 =
L 8 I #qﬂ
S > —
=
9— = o
_‘_"_ﬂ .
go

Far -

mar]

pre— _I ——
T e — =
s * -
¢ ve-nha na prad

[t 've-pm ne

'‘pra - v wi -

8 '8
o 8
8 o
O r
. B — —o
}-—-__.--' e
brin - car.
bri - 'kar]
:h:ﬂ' -
3
L]
[ ']
o he
J— .
= - o o
—
per der!_
per - 'der)
——
] B
I s =
- g
s L #a ie
e -z
-

| VI o= Wer,
"ver]

{non arpegg.)

oLV Ve |

5’«



ESTRELA DO MAR - Marlos Nobre ( Folclore da Bahia

a9 —
N T S ——— Ju |
. £ 1 1 }
RG) —ve—— o ——
"j L | e e——
Vem, oh, le - man - ji!
[ven a je - m@ - 'sa]
69
; alr ) b J— -
7.8 2 - o — —_— =
! o : ._-_F_"u
[y },’ ’b[qaug P LJd |l f
—_—
J' th}.J o P——ﬂg—
o = @ = :
< im— o o r,_n_
g |
Animado (J=116)
71 mp Iisteriose
— P # h - ..1.. _.I, . { 1 I _; q h .:::H. . .1\‘ i. .- { —{'
.-|.1_.J_' 1 . & - J -~ = Ii_a e — —
- A noi - e quee - la o vem é st ode s - e - pra mim,.
- [a “moi - U 'kje - le  npite v l[e sa dsi tris - e - ze pra  mi] —
73 Animado (J=116)
= _" ; : I ——
E 5 o] iy —
[y g_ Jﬂ‘g- - "—;g lﬁ‘ b bﬁ #:-
n@pmﬁim =
| | | |  R—
v E: e ==
o o . S ) #_ = = =
| P |
= Ef“ -
(e Finiva)
CFEsC, _

Fri
—— !

— — ittt : —]
!-E—_l;jj-—r"—i-‘—'—d-'—l—"—ﬁ— J -

— ¢eu an - do prou - tro Iy - gar,_____ dei - san-does - se far Lo ruam,
. [je:s % = duo ‘proo - tro lu - 'gar] [dew = "f - dwe - 51 mar  titu X —
{77
7 | | =
v-3 bZ. s —Fo o U5 82—
| —_— 5 I}
| I— — H i — i =
e o o = 3
et S—
i & @ i—-—-—-' 'r



ESTRELA DO MAR - Marlos Nobre ( Folclore da Bahia 8

8
)

RG]
e o w o — W

i
%ﬁif ——a—— —o — e —
¥ o itk -._g.-r-'— o
= . ’ _ == . . .
- T . : i | j
'g:_..;. - b o .L_FﬁT.:'; S— o g
.—-—\;--—“ = = 2
© ##E EE P o _##TE =3
I vV L | ?“' I

Vivo J=132)

s S

== e S e — e e ———
%3 = = s ] ﬂ—q—!_-_}l
- - i |
Ad!
[a]

Vivo J=132)

v

-V
e
iy

= Ne—— . . . T
ﬁ‘?—j SR TR e e s e
Vet T . 0~
| H,__,If % ' crese ;ﬁ
e | e
- '-_E_JTI g s s = s o f—_-_"‘p_ a
T - " N = P =
B e e S das A 4

306



3.28 Cantiga (Mdsica: Sérgio Vasconcelos Corréa / Texto: Paulo Bomfim)
3.28.1 Os autores
Sérgio Oliveira de Vasconcelos Corréa (Séo Paulo, 1934)

Sérgio Vasconcellos Corréa iniciou seus estudos de musica como pianista, chegando a
iniciar uma promissora carreira como grande virtuose do instrumento. Porém sua carreira se
definiria na area da composicdo, regéncia e magistério. Recebendo orientacdo de Camargo
Guarnieri por 12 anos, de 1956 a 1968, tem sido considerado um dos compositores mais
importantes da escola nacionalista de composi¢éo, e um dos mais inspirados.

Doutorou-se em mdusica pela Universidade Estadual Paulista, onde lecionou
composi¢do. Em suas cangbes desenvolve um tratamento delicado do canto, valorizando a
regido central da voz e o entendimento do texto em frases ora liricas, ora populares. Seu
pianismo se mostra complexo e explora diferentes timbres do instrumento, bem como suas
possibilidades ritmicas em diferentes regides. (MARIZ, 2002)

Catalogo: 17 cangdes, disponiveis através de contato direto com o compositor, pelo enderego
eletronico svascon@uol.com.br.

Paulo Lébeis Bomfim (Sao Paulo, 1926)

Paulo Bomfim iniciou seus estudos de Direito aos 20 anos, deixando 0 curso
inconcluso para trabalhar como colaborador dos jornais Diério de Sdo Paulo, Correio
Paulistano e Diario de Noticias. Seu primeiro livro, Antonio Triste, lancado em 1946, foi
prefaciado por Guilherme de Almeida e ilustrado por Tarsila do Amaral, recebendo o Prémio
Olavo Bilac, concedido pela Academia Brasileira de Letras. Dentre livros de poemas, contos e
cronicas, publicou mais de 35 titulos, dos quais se destacam Transfiguracdo, Reldgio de Sol,
Cantiga de Desencontro, Poema do Siléncio, O Colecionador de Minutos, Tempo Reverso,
Sudito da Noite, Janeiros de Meu S&o Paulo e O Colecionador de Contos.

Suas varias cantigas foram musicadas por importantes compositores como Dinorah de

Carvalho, Camargo Guarnieri, Theodoro Nogueira, Sérgio Vasconcelos e Osvaldo Lacerda.
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(http://www.paulobomfim.com) (BOMFIM, 2007)

3.28.2 Traducoes
- Cantiga: Song

- Comodo: Comfortable

1) Onde estou, que ndo me encontro,
Where am | that (I) don’t find myself,
2) Caminhos que  ja nao sinto,
Paths that (I) anymore don’t feel,
3) Ecos de vozes distantes,
Echoes of voices distant,
4) Flutuando num labirinto?
Floating ina labyrinth?

Literal translation: Where am | that I can’t find myself? I can’t find my way, only echoes of distant voices floating in the
labyrinth.

5) Onde deixei meu olhar
Where did I leave my  eyes,

6) Repleto de aguas e rastros,
full of waters and traces,

7) Onde a lama se confunde,
Where the mud  merges

8) Com o siléncio dos  astros?
With the silence of the stars?

Literal translation: Where have | left my eyes filled with streams of tears? Was it where the mud merges with the silence of
the stars?

9) Onde estou, que nao me encontro,
Where am |, that (I) don’t find myself,
10) Entre  esperancas antigas,

among hopes old,
11) Gesto perdido de sombras,
Gesture lost of shadows,

12) Labio gasto de cantigas?
Lips spent of songs?

Literal translation: Where am | that | can’t find myself? Am | among old hopes? My gesture is lost in the shadows, and my
lips are spent of songs.

13) Onde larguei a inocéncia,
Where did | leave the innocence,
14) A voz, o sonho,a distancia,
The voice, the dream, the distance,
15) Se os manacas reflorecem
If the manacas bloom again
16) Além dos muros da infancia?  Ah!
Beyond the walls  of the childhood?

Literal translation: Where have | left my innocence, my voice, my dream, the distance? Where, if the manaca only blooms
again beyond the walls of childhood?

3.28.3 Caracteristicas interpretativas
- A melodia vocal € bastante simples e fluente, contrastando enormemente com a

complexidade do acompanhamento. A extensdo vocal ndo oferece maiores desafios, mas é
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necessaria grande flexibilidade vocal para atender as orientagdes de dinamica escritas pelo
compositor, sendo que estas estabelecem relagdes de tenséo e distensdo em relagédo ao piano.
- A escrita pianistica exige grande controle e independéncia de méaos, apresentando um
ostinato ritmico de dificil execucdo na linha inferior, enquanto a superior pontua
irregularmente o discurso vocal.
3.28.4 Informac0es gerais
- O poema musicado por Sérgio Correia de Vasconcelos em 1965 tem o nome original de
“Cantiga do Desencontro”, e se insere no livro Cantigas, publicado por Paulo Bomfim em
1954,
3.28.5 Possibilidades pedagdgicas
- A escrita vocal da cancdo se concentra na regido média da voz, o que facilita o estudo de sua
dindmica que, especificamente nesta cancdo, é de grande importancia. As frases lentas e
longas tem mudltiplas e precisas indicacGes de crescendo e diminuendo, exigindo flexibilidade
vocal. Varios gestos vocais associados a dindmica séo requeridos, como ataques em pp, p, mf
e f. A flutuacdo de seu carater entre ternario e quaternario pode preparar o cantor para
valorizar o direcionamento das frases e o legato apesar do acompanhamento ritmico e
pulsante.
Tonalidade original: Sol Menor — propicia para tenores e mezzo-sopranos.
Transposic¢des sugeridas:
- Soprano: Mi Menor
- Baritono: Re Menor
- Baixo: Do Menor
3.28.6 A Partitura’
Corregdes e modificacdes efetuadas a partir do manuscrito:
- 0Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro

compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientagdo durante a leitura.

! Cépia do manuscrito original anexo a este trabalho.
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A extensdo da cancgdo foi evidenciada sob o titulo.

A informacdo da data de composicao foi eliminada, e passou a constar das
informacgdes gerais que precedem a partitura neste trabalho.

As datas de nascimento dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.
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3.29 O Trovador do Sertdo (Musica: Francisco Braga / Texto: Mello Moraes
Filho)
3.29.1 Os autores
Antonio Francisco Braga (Rio de Janeiro, 1868 - 1945)

O menino Francisco Braga nasceu em condi¢Oes extremamente desfavoraveis: negro e
6rfao de pai aos 8 anos de idade, foi entregue aos cuidados do Asilo dos Meninos Desvalidos,
onde iniciou seus estudos de musica, continuados no Conservatorio Imperial do Rio de
Janeiro por influéncia do diretor do asilo, que reconhecera seu talento especial. Seu primeiro
instrumento foi a clarineta, e em pouco tempo ja dirigia a banda musical do asilo e compunha
suas primeiras obras. Aos 22 anos inscreveu-se no concurso realizado pelo governo provisorio
republicano para a composicdo do Hino Nacional Brasileiro e, apesar de nédo ter sido o
ganhador, recebeu uma bolsa de estudos para desenvolver seus estudos na capital francesa.
Jules Massenet o considerou entre seus melhores alunos. Naquela cidade estreou vérias de
suas obras, fixando-se depois em Dresden (Alemanha).

Retornou ao Brasil em 1900 e em 1902 foi nomeado diretor do Instituto Nacional de
Mdusica. Em 1931 dirigiu o concerto de inauguragio do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. E
0 compositor do “Hino a Bandeira”, com texto de Olavo Bilac. Suas can¢des combinam uma
técnica perfeita e uso inteligente do texto a elementos literarios e musicais brasileiros que
definem seu estilo. (MARIZ, 1993) (MARIZ, 1980)

Catalogo: 34 cangdes. EdicOes esgotadas. Algumas partituras disponiveis digitalizadas, no
endereco eletronico da Biblioteca Nacional: http://bndigital.bn.br/.

Alexandre José de Mello Moraes Filho (Salvador, 1844 — Rio de Janeiro, 1919)

Poeta, jornalista, historiador e folclorista, Mello Moraes Filho, cujo pai era o
historiador seu homonimo, é dos autores mais conhecidos da literatura roméantica brasileira.
Iniciou seus estudos como seminarista, transferindo-se depois para Bruxelas, na Bélgica, onde

se formou em medicina. De volta ao Brasil em 1876, foi diretor do Arquivo Municipal do Rio
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de Janeiro até sua aposentadoria, em 1918.
Teve varios de seus poemas musicados, e entre seus livros de poesia estdo
Cantos do Equador (1879), Sertbes e Florestas (1900), Os Imortais (1880) e Saudacéo dos
Mortos (1880). (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998)
3.29.2 Traducoes
- O Trovador do Sertdo: The Troubadour of the Backwoods

- A vontade: freely

1) Tu vens, 6 minha amante,
You come,oh my love,

2) Por noites sem  neblina,
Through nights without mist,

3) Ao lume das estrelas
Under the light of the stars

4)Na branca musselina,
In the white  muslin,

5) Descendo da montanha
Coming down the mountain,

6) Com a pernae 0s bragos nus,
With the legs  and the arms  naked,

7) Porentre as verdes canas,
Through the green reeds,

8)E as plumas dos bambdus ...
And the plumes of the bamboos...

Literal translation: You come, oh my love, through clear nights, under the starlight, wearing white muslin. You come down
the mountain with your naked legs and arms, passing by the green reeds and the bamboo’s plumes.

9) Mais bela doque os cantos
More beautiful than the songs

10) Das aves ha espessura
Of the birds inthe grove

11) Que o ninho d’alva espuma,
Than the nest of white foam,

12) Quea fonte que murmura!
Than the fountain that murmurs!
13) O minha amante , és bela
O my love, you are beautiful
14) Qual harmonia eolia!
Like  harmony aeolian!
15) Flecha de luz  aprumo
Beam of light standing
16) Na  flor da  magnolia!
On the flower of the magnolia!

Literal translation: You are more beautiful than the songs of the birds in the sky. More than the nest made of white foam.
More than the murmuring fountain. Oh my love, you are as beautiful as an aeolian melody. You are a beam of light standing
on the magnolia flower!

17) Ao fundo do horizonte
Beyond the horizon

18) Destaca —se divina
stands divine

19) A tua forma estatua
The your shape (of a) statue
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20) Do  génio da campina!
of the spirit of the meadow!
21) Teus labios rubros, rubros,
Your lips ruby red, ruby red,
22) Gardénias sdo, do pejo;
Gardenias are, of decorum;
23) Seus seios: pombas mansas!
Your breasts: doves  calm!
24)Seu sonho o meu desejo!
Your dream:the my  desire!

Literal translation: Beyond the horizon stands your divine statue-like shape, as if you are the spirit of the meadow. Your red
lips are embarassed gardenias. Your Breasts are calm doves, and your dreams are my desire.
25) A vida dera inteira
The life 1 could give entire
26) Por vé-la na cabana,
To see her in the cabin,
27) Ao fogo da  fogueira,
By the fire of the bonfire
28) Ao cheiro da  coirana,
By the scent  of the boisenberry,
29) Carpindo a trova meiga
Mourning the ballad sweet
30) Que 0 peito meu consola
That the my breast console
31) Ao québros do fandango,
By the cadence of the fandango,
32) Aos sons dessa viola.
By the sounds of this guitar.

Literal translation: 1"d give all my life just to see you in the cabin, by the fire, with the scent of the boisenberry, mourning the
sweet balad that consoles my heart by the cadence of the fandango and the sounds of the guitar.

3.29.3 Caracteristicas interpretativas
- O acompanhamento é realizado durante toda a cangdo com o0 uso de arpejos e gestos
violonisticos, e € mesmo a este instrumento que deve evocar, havendo referéncia direta a
“viola” a que o poema se refere e sendo este o instrumento tradicional de que fazem uso 0s
trovadores para se acompanhar. Um breve afastamento desta figuragdo acontece dos
compassos 44 a 52, ocasionado por um desvio de foco no discurso poético.
- A parte vocal € constituida de frases longas e de ritmica enérgica, que tem parentesco com
0s géneros ibéricos e deles traz um sabor de danca. Uma alteracdo acontece apenas dos
compassos 46 a 52, nos quais se revelam os desejos do poeta, ressaltados por um
acompanhamento mais ligado. O compasso 47 deve ser ressaltado em sua suspensdo sonora,
que representa a hesitacdo do poeta em revelar-se diretamente.

3.29.4 Informacbes gerais

- Tendo estudado na Franca com Jules Massenet (1842-1912), Francisco Braga havia
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musicado versos de Victor Hugo (1802-1885), e ao compor em francés estudou a construcéo
da melodie, a cancdo classica francesa, na qual o enunciado vocal obedece as peculiaridades
sonoras do idioma francés. Os mesmos principios foram por ele aplicados na elaboracéo de
suas cangdes em portugués, permitindo que sua sonoridade guiasse o ambiente musical de
suas cancdes. (GONTIO, 2006, p. 111)
3.29.5 Possibilidades pedagdgicas

- A linha melddica da cancdo é constituida de frases longas e sustentadas que se sucedem na
regido médio-aguda da voz, exigindo dominio do legato, suporte e controle respiratorio. A
insisténcia da emissdo na regido médio-aguda da voz tende a provocar atitudes como a
acumulacdo de tensdo atraves das frases, ataques forcados na regido aguda e abandono do
suporte respiratorio ao final das frases. O trabalho do cantor sobre estes elementos devera
prepard-lo para a literatura em que a exigéncia da emissdo é grande e sem grandes
oportunidades de descanso. Uma vez vencidos estes primeiros desafios é possivel buscar
maior flexibilidade de emissdo, variacao timbristica e dindmica, e maior atencdo aos fatores
interpretativos, como a valorizacdo do texto e a direcéo fraseoldgica.
Andamento sugerido?: colcheia = 144
Tonalidade original: Mi Bemol Menor — propicia para sopranos e tenores
Transposigdes sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Re Menor

- Baixo: Do Maior

3.29.6 A Partitura®

Correcoes e modificagdes efetuadas a partir do manuscrito:

- Os compassos foram numerados.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.
- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas.

Z Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

® Cépia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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3.30 Valsinha de Roda (Musica: Edmundo Villani-Cortes)
3.30.1 O autor
Edmundo Villani-Cortes (Juiz de Fora, 1930)

Filho de um flautista e uma pianista amadores, Villani Cortes teve no cavaquinho e no
violdo seus primeiros instrumentos, e do radio e da masica popular a sua primeira influéncia,
comecando a estudar piano aos 17 anos. Formou-se em 1954 pelo Conservatorio Brasileiro de
Mudsica, no Rio de Janeiro, e a partir de entdo trabalhou em gravadoras e em emissoras de TV
como arranjador, pianista e compositor, chegando a escrever mais de 600 arranjos para as
orquestras da TV Tupi e TV Globo.

Na cidade de S&o Paulo estudou composi¢do com Camargo Guarnieri e Hans-Joachim
Koellreuter, foi regente da Orquestra Jazz Sinfonica e recebeu diversos prémios por suas
composic¢des vocais e instrumentais. Defendeu seu mestrado na Universidade Estadual
Paulista, e ali lecionou composicédo até sua aposentadoria.

Sua obra vocal contém Operas e cantatas, e suas cangdes estdo entre as mais
interpretadas e gravadas por cantores liricos e populares. Possui cangdes escritas com técnicas
atonais em alguns periodos, mas sua maior influéncia é sem ddvida a musica popular, a cujos
elementos consegue imprimir grande personalidade e originalidade. (ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA, 1998)

Catalogo: 52 cancdes. Todas em manuscrito. Disponiveis atraves de contato pessoal com o
compositor, pelo endereco eletrdnico villanicortes@gmail.com.

3.30.2 Tradug0es

- Valsinha de Roda: Little Nursery Waltz

1) Num brinquedo de rodar pido

Ona toy to turn (a) spinning top
2) Foi que eu peguei atua mao.
was where | took  your hand.

3) Teu olhar encantado me deixou calado e percebi
Your eyes enchanted have leftme silent and | realized
4) Que amar eu aprendi.
that love | have learned.

331



Literal translation: Playing with a spinning top I took your hand for the first time. Your enchanted eyes left me mute, and |
realized that | had learned to love.

5)E o0 pido girou entdo,
And the top  turned, then,
6) Bem semelhante ao mundo de nds dois.
very similar to the world  of the two of us.
7) Tantas voltas ele deu que até se  perdeu,
Somany turns it has done that finally it got lost,
8) deixando apenas essa cangao.
leaving only  this song:

Literal translation: And the top has turned, just like our lives. It has done so many turns that finally it got lost, leaving only
this song.

Lala-ia la-ia la-ia la-ia

9)O tempo passa o mundo gira e fico apensar.
The time passes, theworld turns and | keep thinking.

Lala-ia la-ia la—ia la-ia

10) Enquanto ele d& voltas eu vou te amar.
While it gives turns | amgoing to love you.
11) Entdo vou cantar: laia laia laia laia

Then I’m going to sing:
12) Vou girar com o mundo num compasso sem parar.

I’ll turn with the world ina beat without stopping.
13) Roda  pido! Para lembrar
Turn on, spinning top! To remember
14) Quantas voltas nossa vida deu sem se cansar
how many turns our  life has given tirelessly,
15)E eu vou te contar como foi.

and | am going to tell you how wasit.

Literal translation: Time passes, the world turns, and | keep thinking while it turns that 1’'m going to love you. Then I'm
going to sing. 11l turn with the world in a non-stop rhythm. Turn on, spinning top, for us to remember how many turns our
life has made, tirelessly. And I’'m going to tell you how it was.

16) Num dia distante, entdo
One day, distant, then

17) Era um brinquedo de crianca,
It was a game of children,
18) Puxei a tua tranga e quando teus cabelos eu toquei
I pulled your braid and when your hair I touched

19) Meus sonhos encontrei.
my dreams | found.
20) E a  vida seguiu  depois,
And (the) life wenton afterwards,
21) Levou consigo o sonho de nos dois.
took away with her the dream of the two of us.
22) Nossa histéria se acabou e tudo que restou
Our story has finished and all that remained
23) Foi 0 som dessa nossa cancao.
was the sound of our  song.
24) Que acabei de cantar.
That I’ve just finished to sing.

Literal translation: In the distant past, during a kids game, | pulled your braid, and when | touched your hair I found my
dreams. Afterwards life continued, taking with it our dreams. Our story has ended, and all that remains is the sound of our
song, which I have just finished singing .

3.30.3 Caracteristicas interpretativas
- A cancdo apresenta caracteristicas fortemente figurativas no acompanhamento, com varios

aspectos musicais representando ou ressaltando imagens do texto. Em nosso contato com o
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compositor, quando da gravacdo de uma de suas cangbes (SANTOS & BUENO, 1998),
pudemos interpretar sob sua orientacdo varias de suas cancles, e algumas das imagens
musicais de “Valsinha de Roda” foram por ele assim descritas:

1) A nota La repetida vagarosamente dos compassos 1 a 5 representa o ato de enrolar
0 corddo no pido, ou seja, a preparacdo para joga-lo. O gesto se repetira nos
compassos 63 e 64, com a retomada do tema principal.

2) No compasso 6, a escala descendente faz alusdo a queda do brinquedo, gesto
musical que seréa repetido nos compassos 15 e 73.

3) No compasso 7 o ritmo ternario regular se inicia, mantendo-se estavel enquanto
gira o pido.

4) Dos compassos 59 a 62 a escrita pianistica realiza movimentos ascendentes e
descendentes que se referem ao movimento circular e rapido do pido, e a0 mesmo
tempo soam difusos e um tanto impressionistas, evocando a idéia de memoria e de
tempo.

- A melodia vocal tem inspiragdo nas valsas-cancdo, género muito apreciado na musica
popular brasileira entre as décadas de 20 e 50 na voz de cantores como Francisco Alves
(1898-1952), Carlos Galhardo (1913-1985), Francisco Petronio (1923-2007) e Gastéo
Formenti (1894-1974), em cuja tradicdo também se inspirou Francisco Mignone (1887-1986)
para compor suas Valsas de Esquina.

- As variagdes de andamento indicadas pelo compositor sdo multiplas, sempre aludindo aos
momentos em que o pido ganha ou perde energia, bem como a memdria do poeta, que se
aproxima ora de memodrias felizes, ora nostalgicas.

- A delicadeza do tema e do material musical exigem clareza e leveza na enunciagédo do texto,
e a procura de timbres claros e sem exaltagdes de intensidade.

- Interpretar apropriadamente uma cangao simples, intimista, de tessitura central e semelhanga
estilistica com a can¢do popular, como “Valsinha de Roda” pode se mostrar bem mais
complexo do que se imaginaria a principio e exigir um cantor muito mais maduro e conscio
de suas possibilidades e limites vocais, musicais e interpretativos. Quanto maior o vocabulario

musical do cantor, mais subsidios tera este cantor para a criacdo de uma estética vocal

apropriada a interpretacdo de uma cangdo construida através de tantas influéncias. E
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importante para a formacdo deste vocabulario o conhecimento dos mdltiplos géneros de
cancdo de tradicdo classica e popular, bem como dos gestos vocais associados a estes géneros,
0 que deve ser conseguido ndo apenas atraves das partituras, mas de registros fonograficos
realizados pelos intérpretes mais importantes de cada género.

3.30.4 Informac0es gerais
- “Valsinha de Roda” data de 1991. Edmundo Villani Cortes alcanca aqui um raro equilibrio
dos discursos musical e poético, tendo escrito a ambos simultaneamente num processo que se
assemelha aos dos compositores populares de can¢do. Ha versdes do proprio compositor para
outras formacgdes: Voz e 8 Violoncelos - Piano, Voz e Violoncelo - Piano e 3 Vozes
Femininas — Duo para Soprano, Baritono e Orquestra — oz e viol&o.

3.30.5 Possibilidades pedagdgicas
- A valsa-cancdo popular, tanto em sua forma mais antiga, das décadas de 1920 a 1950,
quanto na forma mais modernas, de compositores como Tom Jobim (1927-1994), Edu Lobo
(1943) e Chico Buarque de Holanda (1944), é a influéncia mais presente no estilo
composicional desta cangdo, o que estabelece imediatamente a necessidade de uma
abordagem vocal mais leve, um timbre mais claro, e uma interpretagdo mais intimista.

O tema principal da cancdo possui intervalos ascendentes de 5% e 7% que devem ser
realizados sem a valorizagdo da nota aguda, devendo esta ser abordada até mesmo com menos
volume que as notas graves. O compositor tem o cuidado de escrever ligaduras de frase em
toda a linha vocal, frisando a necessidade de delinear as frases com precisdo e valorizar o
legato e a homogeneidade sonora que, apesar de uma emissdo com menos volume e timbre,
ndo devem ser negligenciados.

Na valsa, a diferenca de importancia entre as pulsacdes de carater ternario € realcada,
provocando mesmo pequenas alteracdes de andamento, e isso € mais importante nesta cangao

pela associacdo direta que ela tem com o ambiente da musica popular, cuja divisdo ritmica é
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muito mais livre. O cantor terd em “Valsinha de Roda” o desafio de manter a homogeneidade
timbristica e o legato, caracteristicas da cancdo classica, ainda que suas caracteristicas
composicionais e influéncias estilisticas tendam a fragmentar seu discurso sonoro.

Uma outra influéncia em seu discurso € a melodie, a cancdo classica francesa,
principalmente em seu periodo impressionista. De modo geral, uma caracteristica importante
da melodie é a importancia fundamental que nela tem a métrica, a acentuacdo e a entonacdo
do texto na construcdo de suas frases, fazendo com que seus climax de tensdo se déem em
pontos diferentes do que se esperaria em outra literaturas e também em niveis de dindmica
mais econémico. (MILLER, 1996, p. 105) Sua influéncia se mostra nesta cancdo na
abordagem de saltos e ataques de notas agudas, na primazia que tem o discurso poético que
deve guiar a agdgica, e no rico campo de experimentacdo timbristica que ela estabelece. O
dominio destes elementos nesta cancdo pode preparar o cantor para a interpretacdo da melodie
de carater mais impressionista e intimista.

Andamento sugerido®: seminima = 96
Tonalidade original: Re Menor — propicia para sopranos e tenores
Transposicdes sugeridas:
- Mezzo-soprano ou baritono: Do Menor
- Baixo: Si Bemol Menor
3.30.6 A Partitura®
Correcdes e modificagdes efetuadas a partir do manuscrito:

- 0Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- A data de nascimento do compositor foi acrescentada, para padronizacdo das
partituras desta antologia.

* Sugestdo nossa. Metrénomo néo sugerido pelo compositor.

® Cépia do manuscrito original em anexo a este trabalho.
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3.31 Cantares (Musica: Ronaldo Miranda / Texto: Walter Mariani)
3.31.1 Os autores
Ronaldo Coutinho de Miranda (Rio de Janeiro, 1948)

A critica musical foi a primeira area de atuacdo profissional de Ronaldo Miranda,
tendo escrito para o Jornal do Brasil enquanto estudava composi¢do na Escola de Musica da
UFRJ. Recebeu aos 29 anos seu primeiro prémio em um concurso de composicao, e desde
entdo sua obra tem-se multiplicado, alcancando grande sucesso com composic¢Oes para todas
as formacdes instrumentais e vocais, incluindo duas éperas: Dom Casmurro e A Tempestade.

Paralelamente a sua carreira de compositor, Miranda tem assumido Varios cargos
administrativos em entidades culturais, como vice-diretor do Instituto Nacional de Musica da
FUNARTE e diretor da Sala Cecilia Meireles. Foi professor de composi¢do da Escola de
Mdsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, e atualmente é professor de composi¢ado
na Universidade de S8o Paulo. Sua escrita lirica e seu grande pendor para a melodia,
demonstram sua vocagdo para a composicao de obras para 0 canto, apesar de seu catalogo
ainda contar com um ndmero pequeno de cangdes. (MIRANDA, 2008) (ENCICLOPEDIA
DA MUSICA BRASILEIRA, 1998)

Catalogo: 8 cangbes. Todas em manuscritos digitalizados pelo proprio autor. Partituras

disponiveis através de contato com o compositor, no endereco eletrénico:
http://www.ronaldomiranda.com.

Walter Mariani
Segundo informagdes fornecidas pelo compositor Ronaldo Miranda, Walter Mariani €
natural da Bahia. Publicou poesia com o pseudénimo de “Walterian”, e trabalhou como
redator de publicidade no Rio de Janeiro, sendo colega de trabalho no mesmo escritorio em
que trabalhava o irmdo do compositor. Datas de nascimento e morte ainda desconhecidas.
3.31.2 Traducbes

- Cantares: Singings
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1) Que venha, se tiver de vir, esse amor, assim.
May it come, ifit has to come, this love, like this.
2) Que venhabrando comoa brisa imaterial da  madrugada,
May it come softly as the breeze immaterial of the daybreak,
3)Calmo e sem pernoites,
Calm and without delays,
4) Mais feito de auroras que de noites.
More made of dawns than of nights.

Literal translation: May love come if it has to come, and be like this: come softly as the immaterial breeze of daybreak, calm
and without delays. More made of dawns, than of nights.
5) Venha em siléncio como um barco deslizando na corrente,
May it come in silence like a boat gliding on the current,
6) Suave e com recato,
Soft and with modesty,
7) Mais feito de olhar que de contato.
More made of looks than of contact.

Literal translation: May it come silently like a ship gliding on the current, soft and with modesty. More made of looks than of
contact.

8) Que venha pobre como as aves imigrantes sem pousada,
May it come poor like the birds immigrants without rest,
9) Puroe contente,
Pure and content
10) Mais feito de futuro que presente.
More made of (the) future than of the present.

Literal translation: May it come poor like the homeless migratory birds, pure and happy. May it be more made of the future
than of the present.

11) Que venha sim, esse amor a mim,
May it come, yes, this love to me,
12) Se vier  por si,
Ifit comes by itself,
13) Se vier por ti.
If it comes through you.

Literal translation: May love come if it has to come. If it comes by itself. If it comes through you.

3.31.3 Caracteristicas interpretativas

- Cancéo de carater estrofico, apresenta em uma pequena introducdo de trés compassos, na
qual se sente um ambiente renascentista, como o0s presentes na musica de Vincent D"Indy
(1851-1931), mas com um tratamento que reflete também influéncias da cancdo popular
brasileira moderna.

- A melodia do canto tem conduc¢édo vocal complexa, com amplas extensdes e muitos saltos
que, no entanto, devem ser realizados com naturalidade e fluéncia. A repeticdo sistematica das
melodias pede variacdes de volume e a busca de diferentes cores timbristicas.

- Com excecdo da introducdo e da coda, a escrita pianistica tem carater de acompanhamento

simples, mas de escrita firme e sonora.
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- A coda volta a aproveitar o material musical da introducdo, desta vez com 0 piano
estabelecendo um contraponto com a voz. A impressao de cadéncia finalizante da coda se
acentua com uma maior separacdo desta do corpo da cancdo. Ao final da coda o piano
surpreende apresentando novamente o tema principal, desta vez com carater de solo, mais
livre, com dindmica em forte.
3.31.4 Informac0es gerais
- “Cantares” data de 1969, tendo sido composta a principio para um grupo de mdusica antiga, e
posteriormente realizada para canto e piano. E dedicada a cantora e pesquisadora em ciéncias
sociais Léa Freitag, que a estreou em 1980.
3.31.5 Possibilidades pedagdgicas

- A canc¢do de Ronaldo Miranda é representativa do género de cancéo estrofico e é analoga a
Lieder estréficos como Standchen', de Franz Schubert, ou Berg und Burgen schau’n
herunter?, de Robert Schumann, com estes guardando também semelhancas de tessitura e
andamento. Seu vocalismo deve ser livre, com a valorizacdo do legato e condugdes firmes das
frases sendo mantidos ainda que sejam exploradas diferentes dindmicas nas repetigcdes. A
longa duracdo da cancgdo, suas repeticGes e insisténcia de emissdo na regido médio-aguda da
voz, tendem a provocar acimulo de tensdo, mostrando-se uma boa oportunidade para o
trabalho de conscientizacdo de que o relaxamento das tensdes de emissdo devem ocorrer no
momento do corte e da inspiracao.

A interpretacdo do Lieder, bem como de qualquer cangdo na qual o texto tenha
essencial importancia, pode fazer com que os cantores hiper-valorizem a articulacdo e a
prondncia, bem como a separacdo das palavras, confundindo nuances desejaveis com

indesejaveis maneirismos vocais. (MILLER, 1996, p. 106.) O estudo desta cancédo e de suas

! SCHUBERT, 1970, p. 148.

2 SCHUMANN, 1981, p. 15.
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possibilidades sonoras e interpretativas pode contribuir para a posterior abordagem do

repertorio de Lieder.

Tonalidade original: Sol Menor — propicio para sopranos e tenores.
Transposic¢des sugeridas:

- Mezzo-soprano ou baritono: Mi Menor

- Baixo: Mi Bemol Menor

3.31.6 A Partitura®
Correcdes e modificagdes efetuadas a partir do manuscrito:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

® Cépia do manuscrito original em anexo a este trabalho.
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CANTARES - Barmogo Netto / Nosor Sanches
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3.32 Dor (Mdsica: Achille Picchi / Texto: Castro Alves)
3.32.1 Os autores®
Achille Guido Picchi (Séo Paulo, 1952)

Achille Picchi estudou piano em sua cidade natal com Antonio Bezzan e composi¢éo
com Camargo Guarnieri. Seu virtuosismo ao piano o destaca entre os instrumentistas de sua
geracdo, bem como a visdo ampla das possibilidades dos instrumentos e 0 seu interesse pelas
maltiplas linguagens e técnicas musicais da contemporaneidade. Aos 20 anos iniciou uma
brilhante carreira como solista e camerista empreendendo varias tornées de concertos, bem
como fazendo musica de cdmera ao lado de cantores e instrumentistas.

Em sua obra aborda temética universal variada, e usa formagdes que vdo do piano
solo, duos e quartetos a cantatas, obras orquestrais e 0peras, com estréias realizadas no Brasil
e na Europa. Seu uso particular e alargado do tonalismo se faz presente em grande parte de
seu cancioneiro, no qual consegue modernizar e desenvolver estilos herdados do tradicional
canto popular brasileiro, possuindo também cancGes em estilos atonais, algumas com
linguagem vanguardista. (TANK, 2006) (SAWAYA & PICCHI, 1998)

Catalogo: 164 cancGes. Editoracdo do proprio autor. Disponiveis através de contato com o
compositor, no endereco eletrénico: achillepicchi@hotmail.com

3.32.2 Tradugdes
- Dor: Pain

1) Eu j4 ndo tenho mais vida,
I nolonger have anymore life,
2) Tu jdndo tens mais amor.
you no longer have anymore love.
3) Tu s6 vives para 0 riso,
Youonly live  for the laughs
4)Eus6 vivo para a dor.
I onlylive for the suffering.
Literal translation: | don’t have a life anymore, you do not love anymore. You live only to laugh, and I live only to suffer.

3.32.3 Caracteristicas interpretativas

* Para Castro Alves, vide péagina 276.
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- O texto, constituido de apenas uma estrofe, contém a forma das redondilhas maiores
populares, com sete silabas métricas. Os acentos nas primeiras, quartas e sétimas silabas dos
dois primeiros versos, e nas terceiras e sétimas silabas nos dois ultimo versos, sdéo mantidos
pelo compositor na escrita melddica, devendo ser respeitados pelo cantor ainda que notas
agudas recaiam em outras silabas.
- A linha vocal tem melédica que oscila entre a simplicidade da modinha, na primeira sec¢do, e
a dramaticidade da dpera, na segunda se¢do, na qual o texto se repete. A reapresentacdo da
capo da cancdo da oportunidade ao cantor de explorar diferentes dindmicas e conducgdes
vocais.
- O acompanhamento, bastante pianistico e evocativo do bel canto italiano, ao inicio
(compassos 1 a 13), assume uma caracteristica dramatica, similar a do alto romantismo, até
sua conclusdo, seguindo a crescente tensdo emocional proposta pela melodia vocal. Os quatro
ultimos compassos permitem um accellerando e crescendo, retomando a agitacdo do climax
vocal.

3.32.4 Informagdes gerais
-“Dor” é a primeira das 5 canc¢des que compdem o conjunto nomeado por Achille Picchi de
Comboio de Corda I. Incluem-se ainda nele “Quando eu morrer”, “Evocagdo”, “Buqué” e
“Chama”.
- Castro Alves escreveu o longo e sofrido poema “Adeus” quando se separou da atriz
portuguesa Eugénia Infante da Camara, que conheceu aos 16 anos de idade, se apaixonando
perdidamente por ela. Das 22 estrofes do poema, o compositor aproveita apenas uma na
composicao da cangdo “Dor”. (PRINA, 1960)

3.32.5 Possibilidades pedagogicas
- A linha vocal da cancdo, escrita em frases longas e sustentadas, exige grande

homogeneidade de legato e controle respiratorio. Os saltos de 5% 4% e 8% devem ser realizados
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com grande liberdade de emissdo e sem perda de volume e timbre. Tais intervalos
ascendentes se apresentam como oportunidade para o trabalho de abordagem dos saltos para
regides agudas da voz sem o estabelecimento de tensdes desnecessarias ou desestabilizacéo
do suporte respiratdrio. A repeticdo da capo de toda a cangéo propicia a realizagdo do mesmo
trabalho com uma dinamica que explore os piano e pianissimo.
Andamento sugerido®: Seminima = 60
Tonalidade original: La menor — propicia para tenores e sopranos.
Transposicdes sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Fa Menor.

- Baixo: Mi Bemol Menor

3.32.6 A Partitura®

CorrecOes e modificacdes efetuadas a partir da editoragéo realizada pelo compositor:

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo da partituras desta antologia.

® Sugest&o nossa. Metrénomo néo sugerido pelo autor.

® Cépia do manuscrito editorado, realizada pelo compositor, em anexo a este trabalho.
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CASTRO ALVES (1847-1871)

Andante calmo
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DOR - Achille Picehi / Castro Alves
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3.33 Funeral de um Rei Nagb (Musica: Heckel Tavarez / Texto: Murillo
Araujo)
3.33.1 Os autores
Heckel Tavarez (Satuba, 1896 — 1969, Rio de Janeiro)

Heckel Tavarez estudou piano com uma tia em Alagoas, e também aprendeu a tocar
cavaquinho e harmonica, nos quais repetia as melodias aprendidas dos cantadores populares
dos desafios e reisados. Aos 25 anos transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde estudou
orquestragdo e comegou a compor musica para revistas e pegas teatrais. Seu sucesso como
compositor popular ndo tardou, e teve entdo suas cangdes gravada por cantores importantes da
época.

Entre 1949 e 1953, participou da Missdo Especial do Ministério da Cultura que
percorreu varios estados brasileiros com o intuito de registrar fendmenos e motivos musicais
folcléricos, material que usaria na sua producdo de musica classica. Suas cangdes se
encontram num ambiente fronteirico entre o popular e o erudito, motivo pelo qual tém sido
interpretada por cantores dos dois setores com igual receptividade. (ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA, 1998) (MARIZ, 2002)

Catalogo: Aproximadamente 100 cangdes. Publicadas por E. S. Mangione, Irmdos Vitale,
Fermata, e obras com publicacdo do préprio autor.

Murillo Araujo (Serro, 1894 — Rio de Janeiro, 1980 )

O poeta Murilo Araujo foi um dos grandes expoentes do Modernismo brasileiro. Em
1917 estreou com o livro Carrilhdes, apenas cinco anos antes da Semana de Arte Moderna, da
qual participou ativamente. Escreveu contos, pecas de teatro e critica literaria além de poesia,
numa evolugdo que partiu do naturalismo para o misticismo e o simbolismo, tendo integrado
junto a Cecilia Meireles (1901-1964), José Candido de Andrade Muricy (1895-1984),
Adonias Filho (1915-1990) e Tasso da Silveira (1895-1968) o grupo Festa, que publicava a

revista de mesmo nome.

365



Sua obra, de grande porte, inclui os volumes de poemas Arias de muito longe (1921), As sete

cores do céu (1941), A luz perdida (1952) e O candelabro Eterno (1955). De sua prosa

destacamos sua biografia do compositor Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946) e a traducéo

de O Inspetor Geral, do escritor russo Nikolai Gogol (1809-1852). (BANDEIRA, 1996)
3.33.2 Traducdes

- Marcha fanebre: Funeral march.

- Sempre bem marcado: Always emphatic.

- Funeral de um Rei Nago: King Nago6’s Funeral.

1)E o Rei, Sarava Nago!
It's the king, Saravd’, Nagd!®
2)E o Rei! Nosso Rei!l Nosso Rei,
It's the king! Our  king! Our  King,
3) Que entre 0s mortos reinou.

that among the dead has reigned.
4) Vai s0... L& longe ... No sem fim...
He goes alone... Yonder... into (the) infinite...

Literal translation: It is the Nago King Sarava! It’s the king! Our King, who has reigned among the dead. He goes alone,
yonder, to infinity.

5) Vai ao pais da lua, além do mar, do sono,
Goes to the land of (the) moon, beyond the sea, the rest,

6) E ha de vencer o céu, pois  quem oVvé recua,
and (he) will  conquer the heaven, because who sees him retreats,

7)E 1& sentar num trono e ser um Deus, assim.

and there to seat ona throneandbe a God, like this.
Literal translation: He goes to the land of the moon, beyond the sea and rest, and he will conquer heaven, because those who
see him retreat, and there he’ll sit on a throne and be a God, just like this.
8) O Rei, 0o Rei Nagb

The king, the king Nagd
9)La vai na luz serena em busca deoutro reino

There he goes in the light serene, in search of another kingdom
10) entre as estrelas longe onde Olorum® chamou.

among the stars, far,  where Olorum has called.
Literal translation: It’s the king! The Nago King! There he goes, in serene light, looking for another kingdom, among the far
stars, there where Olorum has called him.
11)E o Rei! Venceu a dor! Entre agogos'® soando, archotes, pachords®,

" sarava: The word sarava is a greeting in African-Brazilian cults, which has the meaning of "save" or
"welcome", or even "may the force be with you". It may be a corruption of the portuguese word “salvar” ("to
save"), which the slaves found difficult to pronounce, saying "Salavar”, and under the influence of Bantu
phonology it became “Sarava”. (LOPES, 2006)

® Name given to the Yoruban slaves or all Blackmen of the Slave Coast, who spoke or understood the Yoruba
language. (RAMOS, 1956)

° Olorum is an African deity, worshiped in African Brazilian religions. Considered the first and most powerful of
all deities. (VERGER, 1995)

19 Agogo is a percussion instrument of African origin. (DICIONARIO AURELIO, 2001)

1 pachord is the scepter of Oxalé, an African deity, worshiped in African Brazilian religions. It is the symbol he
wears on his right hand when she dances, symbolizing the link between earth and heaven. (VERGER, 1995)
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It’s the king! He vanquished the pain! Among agog6s sounding, torches, pachords,
12) babalads®? rezando, o Rei vai vencedor!

babalads praying, the king goes victorious!
13) Lavai... Nos deixou ... Ai  de no6s! Nago!

There he goes... leftus... Alas (to us)! Nagd!

Literal translation: It’s the King! He has vanquished pain! The King victorious, among agog6s sounding, torches, pachords,
babalads praying, he goes victorious! There he goes. He left us. Have pity on us, Nago!

3.33.3 Caracteristicas interpretativas
- A escrita vocal alterna trechos de canto em legato com grandes declamacdes liricas. As
frases declamadas devem, de preferéncia, ser realizadas numa so respiracao, tanto devido ao
grande nimero de jungdes de palavras quanto para manter a tensdo criada pela relagdo da
subdivisao ritmica com o andamento. O Gltimo tempo do compasso 18 permite um ritardando
como preparagdo para o climax musical.
- A marcha flanebre escrita para o piano deve ter um carater ligubre mas, ao mesmo tempo,
majestoso. Sua dindmica € guiada pelo desenvolvimento da tensdo do canto e deve ser menos
pesada e sonora durante as declamacgdes.
- A interpretacdo da cancdo depende de uma aproximagdo com um ambiente t&o teatral quanto
musical. A caracterizacdo vocal estabelecida pelo registro vocal grave representa a
imponéncia real, presente nesta cancdo como na maioria das personagens de reis e rainhas
operisticas.
- O poema apresenta varios termos relacionados ao universo religioso afro-brasileiro:
1) Sarava: Sarava é uma saudacdo nos terreiros de cultos afro-brasileiros, significando
“salve” e "bem-vindo". Tem origem na corrupcao da palavra “salvar”, que os escravos
ndo conseguiam pronunciar, dizendo “salavar”, e mais tarde “sarava”. No candomblé é
usado como saudacdo aos orixas, a0 mesmo tempo que se pede seu consentimento
para estar em sua presencga.

2) Rei Nago: figura mitoldgica africana, investida de poderes proféticos e inteligéncia
superior. Aparece em pajelancas™ e cultos afro-brasileiros.

12 Babalads are the priests of the African-Brazilian religious cults. The word means ““one who has the secret”.
(VERGER, 1995)

13 pajelanca (do tupi pajé: curador, sacerdote ou xama), é um termo genérico aplicado as diversas manifestacdes

do xamanismo dos povos indigenas brasileiros, e refere-se aos rituais nos quais um especialista entra em contato
com espiritos para resolver problemas que acometem pessoas ou coletividades. (FERRETTI, 2004)
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3) Pais da Lua: o mundo dos mortos e dos orixas no qual o sofrimento cessa. A lua e suas
fases tém grande importancia no imaginario das religides afro-brasileiros, orientando
cultos, rituais e simpatias.

4) Olorum: na mitologia yoruba, o criador do céu (orum), associado, na religido cristd, a
Deus criador do mundo. E associado a cor branca, e € superior a todos 0s orixas.

5) Pachor6: conhecido como Folha da Costa Branca, € o cetro que Oxala traz nas méaos,
simbolizando o elo entre o céu e a Terra.

6) Babalas: nas culturas Jeje e Nagd, séo sacerdotes do orixa Orunmila-1fa, no Culto de
Ifa, e ttm a importante funcdo da transmiss@o do conhecimento, mitos e tradigdes aos
iniciantes.

3.33.4 Informac0es gerais
- A cancdo é dedicada a Olga Praguer Coelho (1909-2008), cantora brasileira nascida em
Manaus, que se especializou no repertério de cangdo brasileira e a divulgou numa brilhante
carreira internacional. Foi casada com Andres Segovia (1893-1987), com quem teve aulas de
viol&o, instrumento com o qual se acompanhava em suas apresentacoes.

3.33.5 Possibilidades pedagdgicas
- A linha vocal da cancdo explora todas as regides da voz de baixo-profundo ou contralto, do
registro mais grave ao agudo, exigindo um cantor com a extensdo vocal desenvolvida e
segura. Tanto na regido grave quanto na média e aguda ha notas sustentadas, exigindo grande
consciéncia do suporte respiratorio e flexibilidade vocal para a realizagdo da dindmica, que
vai do pp ao ff. O controle respiratério é também essencial para a obtencdo das frases
extremamente longas e articuladas. A caracteristica dramética da cangdo exigem do intérprete
uma criacdo que inclui teatralidade e expressividade na busca de um ambiente musical que
seja coerente e compativel com a forca do texto e musica. O estudo desta cancdo pode
preparar o cantor para a abordagem de gestos semelhantes em arias de épera romanticas.
Andamento sugerido™*: Seminima = 50
Tonalidade original: Mi Menor — propicio para baixos e contraltos.

Transposic¢des sugeridas:
Mezzo-soprano ou baritono: Sol Menor

4 Sugestéo nossa. Metrdnomo nao sugerido pelo compositor.
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Tenor ou soprano: devido a importante relacdo entre o texto e sua tematica, a musica, a
escolha da tonalidade e do registro grave vocal, por parte do compositor, ndo aconselhamos
transposicOes desta cancao para vozes agudas.

3.33.6 A Partitura®
CorrecOes e modificacdes efetuadas a partir da edi¢do impressa realizada pelo compositor:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro compasso de
cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor orientacdo durante a
leitura.

- Aextensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- No compasso 24, segundo tempo da linha vocal, acrescentado um ponto de aumento a
minima, completando os tempos do compasso.

- As datas de nascimento e morte dos compositores fora acrescentadas, para
padronizacdo das partituras desta antologia.

15 Copia da edicéo impressa em anexo a este trabalho.
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3.34 Banzo (Mdsica: Heckel Tavarez / Texto: Murillo Aradjo)
3.34.1 Os autores™
3.34.2 Traducoes

- Banzo®’

1) Negro quando cava, quando cansa,
(The) Black man, when  he digs, when  he tires,
2) quando pula, quando tomba,
when he jumps, when he falls,
3) quando grita, quando dansa,
when he screams, when he dances,
4) quando brinca, quando samba:
when he plays, when he dances (the) samba:
5) sente gana de chora...
feels desire of crying...

Literal translation: The black man, when he digs, or tires, or jumps, or falls, or screams, or dances, or plays, when he dances
the samba, he always is about to cry.

6) Negro quando nasce, quando cresce,
(The) Black man, when he is born, when he grows up,
7) quando luta, quando corre
when he fights, when he runs
8) quando sobe, quando desce,
when he rises up, when he goes down,
9) quando véve, quando morre,
when he lives, when he dies,
10) negro pensa sem para...
(the) black man  thinks without stop...

Literal translation: The Black man, when he is born, or grows up, or fights, or runs, or rises up, or goes down, or lives, or
dies, he thinks without stopping.

11) Negro ponta ponto®®.  Ai, Umbanda®™!
(The) black man sings  songs. Oh, Umbanda!
12) Ginga tonto, tonto. Ai, Umbanda!
Swings dizzy, dizzy. Oh, Umbanda!
13) Negro ponta, 6!
(The) Black man sings, yes!
14) Negra nua, nua. Ai, Umbanda!
(The) black woman naked, naked. O, Umbanda!
15) Toma benca a lua. Ai, Umbanda!
Takes (it's) blessing to the moon. O, Umbanda!
16) Samba nua! O!
(Dances the) samba naked! Yes!

Literal translation: The Black man plays ritual songs at the umbanda cult. He swings completely dizzy. The Black woman,
completely naked, takes a blessing from the moon. She dances the samba naked.

18 para Heckel Tavarez e Murillo Aradjo, vide pagina 365.

7 Banzo (unknown African origin) - deadly nostalgia of Black slaves from Africa who missed their homeland.
This nostalgia can be considered a forced suicide flange having wiped out the Blackman by starvation, boredom
or apathy. (RAMOS, 1956)

'8 ponto is a ritual song to honor or to call a deity of the African-Brazilian religious cults. (VERGER, 1995)

1% Umbanda is a religion formed within the Brazilian religious culture that syncretizes various elements,
including other religions such as Catholicism, spiritualism and African-Brazilian religions. (SARACENI, 2008)
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17) Xangd ! Meu céu escureceu,
Xangd? My sky has darkened,
18) Exu?®  me despachou,
Exu (has) sent me away,
19) Calunga® me prendeu!
Calunga has held me!
Xangd! Xangd! Xangd!
20) Meu rancho se acabou,
My ranch s finished,
21) meu reino 0 mar levou,
my Kkingdom the sea took (away)
23) meu bem morreu...
my love hasdied...

Literal translation: Oh! Xangd, my sky has darkened, Exu has sent me away, and the calunga has held me back! Oh! Xango,
my ranch is finished! The sea took my kingdom! My love has died...

24) Negro, negro  chora, negro samba
(The) Black man, (the) Black man cries, (the) Black man (dances the) samba
25)na  macumba® do  quilombo?®
atthe macumba of the quilombo
26) com malafo® pra  moamba®,
with the white rum for the offering,
27) dando bumba no ribombo,
beating beats at the drums,
28)do  urucungo®” e do  ganza®™
of the urucungo and of the ganza!
Literal translation: The Black man cries, he dances the samba at the quilombos” macumba, offering white rum and beating
the urucungo and the ganza.
29) Negro  cai no congo?, cai no congo
(The) Black man falls in the congo (dance), falls in the congo (dance)
30)dos mirongas® do  muganga®,

20 Xango is an African deity, worshiped in African Brazilian religions. He is the god of thunder, lightning and
fire. (VERGER, 1995)

21 Exu is an African deity, worshiped in African Brazilian religions. Exu is who receives the first offerings to
ensure that everything goes well, and ensure that its role as messenger between the material and spiritual world
is fully realized. (VERGER, 1995)

22 According to the African-Brazilian religions, the big calunga is the great sea, the enormity of his fate and his
horizon. The little calunga is the land that receives the bodies of the dead and turns them into seeds. (MOURA,
2002)

23 African-brazilian religious cult. (R10, 2006)

24 Quilombo was a colony, a place of refuge for slaves in Brazil, mostly of African descent. (DICIONARIO
AURELIO, 2001)

2% Malafo is a type of wine made from palm oil. (NEGRAO, 1983)

%6 Moamba is the ritual food meant to be offered to the gods. (VERGER, 1995)

2" Urucungo is a single stringed percussion instrument of African origin. (RAMOS, 1956)
%8 Ganza is a percussion instrument of African origin. (DICIONARIO AURELIO, 2001)

% The congo dance is a Brazilian theatrical dance of African origin that takes place outdoors, held during
religious festivals. (RAMOS, 1956)

% Mirongas are what we call the "magics" of the entities in african-Brazilian religions, and can be used for
good or for bad. (RAMQOS, 1956)

! Muganga is a big pumpkin, used for ritual foods. (NEGRAO, 1983)
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of the magic of the foods,
3l)todo bando nesse jongo.

allthe gang inthis jongo® (dance).
32) Roda, negro, roda a tangal!

Turn, Black man, turn the thong!

33) Chora

banzo no gonga!

Cries (his) longing at the altar!

Literal translation: The Black man dances the congo dance, among the magic secrets, all the gang in this jongo dance. Turn,
Black man! Turn the thong! He cries his banzo at that sacred altar!

34) Se Xangd chegasse  (Ai, Umbanda!)
If Xangd would come (Oh, Umbanda!)

38)e ja

me levasse  (Ai, Umbanda!)

and atonce could take me (Oh, Umbanda!)
39) Coisa bba... O!
Good thing... Oh!

Literal translation: If Xangd would come and take me with him to heaven, it would be so nice... Oh!

3.34.3 Caracteristicas interpretativas

- O poema apresenta varios termos de origem linguistica ou religiosa afro-brasileira:

1)
2)
3)
4)

5)

6)

7)

8)
9)

Banzo: saudade mortal sentida pelos negros da Africa que estavam longe da patria.
O estado de prostracdo a que esta saudade levava assemelha-se a uma forma de
suicidio, tendo dizimado muitos individuos pela inanicéo e apatia.

Sente gana: tem vontade, desejo.

Umbanda: religido que sincretiza varios elementos religiosos de origem africana,
kardecista e catdlica, teve origem no Brasil no inicio do século XX.

Ponto: dentro da danc¢a do jongo, o ponto € uma espécie de adivinha cantada em
versos, que deve ser decifrada.

Exu: entidade espiritual mitica cuja funcdo é a de mensageiro, levando os pedidos
e oferendas dos homens aos orixas. Na religido umbandista é entidade que pode
ser incorporada pelo medium.

Calunga: no universo religioso afro-brasileiro, calunga grande é o mar, e calunga
pequena a terra que recebe os corpos dos mortos. O texto parece se referir ao mar,
que separa o africano de sua liberdade, bem e amores.

Xang0: € uma das entidades espirituais cultuadas na religido dos orix&s. Tem
poder sobre 0s raios, os trovoes e o fogo.

Mirongas: feiticos, magias e simpatias realizadas nas religides afro-brasileiras.
Macumba: termo popularmente usado para referir-se as oferendas realizadas nos
cultos afro-brasileiros, tendo como sindnimos ebd, feitico, despacho, coisa-feita,
mironga, mandinga, moamba. Palavra também usada pejorativamente para se
referir ao candomblé ou & umbanda.

10) Malafo: aguardente usada nos feiticos e oferendas.
11) Urucungo: berimbau.
12) Congo: danca teatralizada de origem afro-brasileira, acompanhada por

instrumentos de percussdo e sopros, com varias personagens e enredos pré-
definidos.

13) Quilombo: comunidades autbnomas de escravos fugitivos.

%2 Brazilian dance of African origin. Variation of the samba. (DICIONARIO AURELIO, 2001)
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14) Jongo: espécie de danca de origem africana, no qual o canto tem grande
importancia. Alguns musicologos o classificam como um tipo de samba, que viria
desenvolver-se até 0 samba moderno.

15) Gonga: altar de preces e culto, onde ficam imagens representativas dos orixas e
outros materiais votivos.

- O acompanhamento pianistico estabelece o ritmo de batuque®®, que serd mantido até o
compasso 39 sem acelerar ou retardar o andamento, como a favorecer a danca. Na secéo
central, de andamento lento, estabelece-se um ambiente de devocao religiosa com o piano ora
sublinhando o canto, ora pontuando e comentando o final de suas frases. Ha elementos de
retorica figurativa, como nos compassos 47 — as semicolcheias descendentes representando a
queda do corpo a terra (calunga) — compassos 49 e 51 — os arpejos ascendentes simbolizando
a subida da oracéo até o céu - e compassos 55 a 59 — as colcheias lentas e regulares evocando
uma marcha funebre (“morreu’!).

- A principio a parte vocal enfatiza a articulacdo e o ritmo, alternando frases rapidas e
monotdnicas com longos lamentos (compassos 1 a 20); e em seguida lanca-se a uma melodia
e ritmo préprios da danga, na qual as palavras sdo escolhidas tanto por sua imagem evocativa
do transe ritual como pelo seu carater onomatopaico. Do compasso 40 a 59 as frases vocais
sugerem suplica, ora mais contrita, ora desesperada, culminando com a revelacdo mais
dolorosa, nos compassos de 61 a 64, da perda da amada, sugerida dramaticamente pela
estatica das notas longas do canto. A saida deste estado de torpor é anunciada pelo
acompanhamento e o cantor retoma seu ritmo de danca, para interrompé-lo apenas ao final.

- Nos idiomas africanos € inexistente a presenca do digrafo “gr”, razdo pela qual optamos aqui
pela pronuncia [ ' ne.gut] para “negro”, ademais coerente com a pronuncia [ ' ve . vI], presente

no texto, e pela supressé@o do “r” em todos os infinitivos. (GIANGOLA, 2001, p. 221)

3.34.4 Informacbes gerais

% 0 batuque é uma religido afro-brasileira. Por extensio, também a musica de ritmo percussivo utilizada em
seus cultos. (JAQUES, 2005)
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- Banzo foi gravado pela primeira vez no Long Play de estréia de Inezita Barrozo em 1955. A
cancdo é uma representacao perfeita da fronteira entre a musica classica e a popular que
caracteriza grande parte da producéo de Heckel Tavarez.
3.34.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancéo é longa e passa por varios estados de espirito e estilos diferentes de canto: legato e
sustentado, articulado e &gil, percussivo, onomatopaico, lirico e intimista. Sdo exigidas
inimeras atitudes técnicas complexas, como articulacdo rapida de texto, insisténcia de canto
sustentado em regido aguda, ataques em regido aguda, grandes variagdes de dindmica, canto
em legato e piano. Alguns de seus gestos sdo similares aos de arias do periodo romantico
italiano, principalmente as arias de agilidade para baritonos, baixos e mezzo-sopranos de
Gioacchino Rossini, que alternam momentos de grande articulagio com momentos de canto
legato e sustentado.
Tonalidade original: Fa Maior — propicia para baritonos e mezzo-sopranos.
Transposicdes sugeridas:
- Soprano ou tenor: La Bemol Maior
- Baixo: Mi Bemol Maior
3.34.6 A Partitura®
Correcoes e modificagdes efetuadas a partir da edi¢do impressa realizada pelo compositor:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro compasso de
cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor orientacdo durante a
leitura.

- Aextensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, ja que todos os textos trazem
abaixo sua transcricdo fonética.

- No terceiro compasso, ultimo tempo, repetido o acorde do ultimo tempo do primeiro
compasso, coerente com a harmonia e discurso musical introdutério.

- No compasso 24, corrigida articulacdo para ton — to_ai um - ban - da ['td.twa:l
i'be.de], e ndo a— i —um - ban — da ['a.i ti.be.de], como anteriormente.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizacdo das partituras desta antologia.

% Copia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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3.35 Dona Janaina (Musica: Francisco Mignone / Texto: Manuel Bandeira)
3.35.1 Os autores®
Francisco de Paula Mignone (S&o Paulo, 1897 — Rio de Janeiro, 1986)

Filho de italianos, Francisco Mignone teve aulas de flauta com seu pai, estudando
também piano até seu ingresso no Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo, onde
cursou composicdo. Apos diplomar-se atuou como flautista e pianista em varias orquestras de
baile, cinema e teatros, compondo também canc¢des populares com o pseudénimo de Chico
Borord.

Em 1920 foi estudar na Italia, onde permaneceu por 9 anos consolidando sua técnica e
seu periodo de formagdo. Em seu regresso ao Brasil, e ja dono de importante obra musical
sofreu a influéncia do ideério nacionalista musical, iniciando uma transformacéo estética que
torna temas e elementos musicais brasileiros mais presentes em sua obra.

Foi professor de regéncia do Instituto Nacional de Mdusica e diretor do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, participando ativamente da vida musical brasileira como
pianista, compositor e regente. (MARIZ, 1997) (HEITOR, 1950)

Catalogo: 175 cancgGes. Publicadas por Editora Musical Brasileira, Mangione & Filhos, Escola
de Mdsica da UFRJ, Irmdos Vitale, Ricordi Brasileira, Ed. A Melodia, Fermata do Brasil,
Casa Manon, Max Eschig, Ricordi Americana. Partituras ainda em manuscrito podem ser
adquiridas através da Sr® Josephina Mignone, no endereco: Avenida N. S. de Copacabana 860,
Apt. 401, RJ. CEP: 22060-000.

3.35.2 Tradug0es

- Dona Janaina®: Lady Janaina

1) Dona Janaina, sereia do  mar,
Lady Janaina, mermaid of the sea,

2) Dona Janaina de maiod encarnado,
Lady Janaina wearing swimsuit red,

3) Dona Janaina vai se banhar.

! para Manuel Bandeira vide pagina 125.
2 Janaina is one of the names by which “lemanja” is known. “lemanj4” is an African deity, worshiped in African

Brazilian religions. Her kingdom is the sea. 1a Otto and Bajaré are other names by which she is known.
(VERGER, 1995)
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Lady Janaina  goes (hersef) bathing.
Literal translation: Lady Janaina, mermaid of the sea, dressed in her red suit, goes swimming.

4) Dona Janaina, princesa do  mar,
Lady Janaina, princess of the sea,
5) Dona Janaina tem muitos amores.
Lady Janaina has several lovers.

6)E o rei do  Congo,
It’s the king of the Congo,
7)E o rei deAluanda,
It’s the king of Aluanda,
8)E o sulthio dos matos,
It’s the sultan  of the jungles,
9)E Sdo Salava™
It’s Saint Sarava!
Sarava , Sarava!

Literal translation: Lady Janaina, princess of the sea, has many lovers. There’s the king of the Congo, and the king of
Aruanda, also the sultan of the jungles, and finaly there’s Saint Salava! Sarava!

10) Dona Janaina, rainha do  mar!
Lady Janaina, queen of the sea!
11) Dona Janaina, princesa do  mar,
Lady Janaina, princess of the sea,
12) Dai — me licenca praeu também brincar no vosso reinado.
Give me permission for me also toplay in your kingdom.
Sarava, Sarava!

Literal translation: Lady Janaina, queen of the sea, let me play in your kingdom too! Sarava!

3.35.3 Caracteristicas interpretativas

- O ritmo complexo escrito para 0 piano tem na introducédo trés camadas: na linha inferior ha
figuras curtas e percussivas, que estabelecem o carater de batugque — a parte central da linha
inferior deve ser ligada e valorizar a melodia grave — a linha inferior tem uma melodia e ritmo
de danca afro-brasileira que deve ser fluente e regular, material que sera reapresentado vérias
vezes no decorrer da cangdo. Dos compassos 16 a 19 o pianista deve, a0 mesmo tempo em
que realiza um complexo acompanhamento, responder em canone as frases do canto sem
perder a regularidade ritmica.

- As frases iniciais do canto sdo escritas com grande énfase na articulacdo do texto, o que
pede uma emissdo leve, apenas se desenvolvendo subitamente nas notas agudas e longas. E

importante realizar com capricho as indicacdes do compositor quanto as diferencas de legato

® Corruption of the word “Sarava”.
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(ressaltado com ligaduras de frase), marcato (evidenciado pelos acentos e sincopas), e 0 canto
leve e non legato.

3.35.4 Informacoes gerais
- “Dona Janaina™ € a quarta cancéo do ciclo Quatro Liricas, de 1938, do qual também fazem
parte “Cantiga”, “O Menino Doente” e “Dentro da Noite”.

3.35.5 Possibilidades pedagdgicas
- A linha vocal da cancéo se alterna entre o canto agil e articulado e o canto sustentado e em
legato, permitindo o uso das musculaturas de emisséo e ressonancia em todas as suas
diferentes atitudes, da mais leve a mais intensa. As notas agudas sustentadas exigem
maturidade do suporte respiratério e da musculatura intrinseca da emissdo. Frases longas
liricas, ligadas e com direcGes bem definidas sdo encontradas tanto ascendentes quanto
descendentes, proporcionando uma oportunidade de igualacdo e homogeneizacdo dos
registros. Seu estudo pode ser Util na preparacdo de trechos dramaticos ou virtuosisticos de
Opera, como cabaletta e coloratura, que alternam atitudes de agilidade e de canto sustentado.
Tonalidade original: Mi Bemol Maior — propicia para sopranos e tenores.
Transposicdes sugeridas:

- Mezzo-soprano ou baritono: Do Maior
- Baixo: Si Bemol Maior

3.35.6 A Partitura®
Correcoes e modificagdes efetuadas a partir da edi¢do impressa realizada pelo compositor:

- Os compassos foram numerados, com a numeragdo colocada no primeiro compasso de
cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor orientagcdo durante a
leitura.

- Aextensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizacéo das partituras desta antologia.

# Janaina é um dos nomes pelos quais lemanja é conhecida, outros sdo 14-Otd e Bajaré.

® Cépia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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3.36 A Flor e o Lago (Musica: Achille Picchi / Texto: Jodo de Lemos)
3.36.1 Os autores®
Jodo de Lemos Seixas Castelo Branco (Peso da Régua, 1819 — Figueira da Foz, 1890)
Jornalista, poeta e dramaturgo portugués, Jodo de Lemos foi conhecido desde os
tempos de estudo na Universidade de Coimbra, onde se formou em direito, pela publicacdo do
jornal poético O Trovador, que divulgava a producdo poética de varios jovens autores.
Adepto da causa absolutista, desempenhou missdes diplomaticas a servi¢go do
rei D. Miguel, sendo obrigado a exilar-se na Inglaterra apds a vitoria dos liberais. Sua
lirica contém um forte sentimentalismo romantico, e sua obra poética inclui os livros
Cancioneiro (1858-1867), Cangdes da Tarde (1875) e Serdes de Aldeia (1876).
(REMEDIOS, 1921)
3.36.2 Traducg0es

- A Flor e o Lago: The Flower and the Lake

1) Era uma vez um cristalino lago
Was one time a crystalline lake
2)E & beira dele debrugada flor
and at the banks of it leaning flower
3) Que linda flor de enamorado afago
Whata beautiful flower of enamored  caress
4) Que lago aquele de encantado amor!
What lake that of enchanted love!

Literal translation: Once upon a time there was a crystalline lake, and on its bank, a leaning flower. What a beautiful flower,
with its lovely caress! What a lake, with its enchanted love!

5) Ela mirava — se estampada n"agua,
The flower contemplated itsef painted in the water,
6) Ele entranhava a retratada flor,
The lake embraced the painted flower,
7) Ela por dar-se nem sonhava magoa,
The flower to give herself would not dream hurt,
8) Ele por té-la s6  sonhava amor!

He to haveher only dreamed Love

Literal translation: It used to contemplate itself, reflected in the water, while the lake embraced the flower’s image. She did
not care about loving him, but he dreamed to have her.

9) Nem folha solta nem travessa aragem
Not leaf lost nor coquette breeze
10) Toldando o lago, balougando a flor

® para Achille Picchi vide pagina 359.
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clouding the lake swinging the flower
11) Nada ali vinhadesfazer a imagem,
Nothing there came toundo  the image,
12) Quebrar o espelho, perturbar o amor.
To break the mirror,  todisturb the love.

Literal translation: Not a leaf, nor a free breeze came to undo her image or disturb love by clouding the lake’s mirror or
swinging the flower.
13) Assim  viviam, mas foi breve o espacgo
Like this they lived, but was short the period
14) Que umvento rijo despegara a flor,
Becausea wind  stiff releases the flower,
15)E sobreo lago que par’cia d" ago
And over the lake thatseemed of steel
16) Soprou-lhe as vagas de baldado amor.
Blew it the wavesof vain love.

Literal translation: They lived like this, but for a short period, because a strong wind has released the flower, and it blew
over the lake the waves of love.

17) Ai, vida minha, cristalino lago.
Alas, life  mine,  crystalline lake.

18) Ai, tu queeras debrucada flor,
Alas, you that was leaning flower,
19) De v0s s6 resta  enamorado afago,

of you only remains enamored  caress,
20) Doce memoria d’encantado amor.
sweet memory of enchanted love.

Literal translation: Alas! My life was that crystalline lake. Alas! It was also the leaning flower. From you only remains the
lovely caress, and sweet memory of enchanted love.

3.36.3 Caracteristicas interpretativas

- A escrita pianistica é bastante simples no inicio, apenas pontuando de forma leve e
transparente o texto ingénuo das primeiras estrofes. A medida em que o enredo se desenvolve
e ganha contornos mais dramaticos os acordes do piano vao se tornando mais densos, até que
ao compasso 15 este passa a dobrar ritmicamente a linha vocal. Dos compassos 18 a 20 um
gesto dramatico e vigoroso do piano, em sentido descendente, sugere a queda das personagens
e seu enfrentamento da realidade. Os compassos 25 a 28 devem manter o climax dramatico,
podendo mesmo conter um accellerando e um precipitando até o final.

- A melodia vocal inicial é leve e fluente, devendo predominar a articulacdo do texto sobre a
melodia. O primeiro arroubo romantico acontece no compasso 8 (“ela por dar-se”),
intensificando-se até o compasso 14. O clima dramatico se instaura no compasso 16 e segue
num crescendo até o final desesperado.

3.36.4 Informacoes gerais
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- “A Flor e 0 Lago” é a quinta can¢do do grupo de can¢bes chamado pelo compositor de
Comboio de Corda IlI, sendo as primeiras “Magoa”, “Moldura”, “Gotas de Pranto” e
“Autopsicografia”.
3.36.5 Possibilidades pedagogicas

- A cancdo tem linha melddica de tessitura extensa, abarcando da regido grave a aguda. A
articulacdo rapida e o estilo ingénuo do texto apontam para uma emissao leve e clara em toda
a tessitura, o que deve ser conseguido sem que se perca a flexibilidade de dinamica e o
contato com o suporte respiratorio. A sucessdo rapida das frases, sem a possibilidade de
pausas entre elas, pode causar acumulo de tensdo durante a performance, o que se pode evitar
reforgando a necessidade do relaxamento muscular completo no momento do corte. O trecho
final da cancdo permite uma gradual intensificacdo do timbre e volume, atingindo o climax
sonoro na ultima nota, um La Natural agudo sustentado por no minimo um compasso e meio.
Andamento sugerido: Seminima pontuada = 52
Tonalidade original: La Menor — propicia para sopranos e tenores.
Transposicoes sugeridas:

- Mezzo-soprano e baritono: Sol Menor

- Baixo: Mi Menor

3.36.6 A Partitura’

Correcoes e modificacdes efetuadas a partir da edi¢do impressa realizada pelo compositor:

- Aextensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foi acrescentada, para padronizagéo
das partituras desta antologia.

7 Copia do manuscrito editorado pelo compositor em anexo a este trabalho.
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3.37 A Valsa (Musica: Osvaldo Lacerda / Texto: Casimiro de Abreu)
3.37.1 Os autores®
Casimiro de Abreu (Barra de S&o Jodo, 1839 — Nova Friburgo, 1860)

Brasileiro filho de portugués, Casimiro de Abreu publicou apenas um livro, As
Primaveras, de 1859, no qual cantou em linguagem simples e delicada os temas caros ao
romantismo. Entre 1853 e 1857 estudou em Portugal, onde comecou a escrever teatro e
poesia.

O poeta morreu prematuramente, aos 21 anos, de tuberculose. Seu poema mais famoso
é “Meus Oito Anos”, e alguns de seus versos incorporaram-se a linguagem corrente, a
exemplo de “Simpatia € Quase Amor”, hoje nome de um famoso bloco de carnaval carioca.
Embora pequena, a obra poética de Casimiro de Abreu atingiu grande popularidade devido a
sua linguagem simples e direta, a rima abundante e ao ritmo musical. (BANDEIRA, 1996)

3.37.2 Tradug0es
- A Valsa: The Waltz

- Tempo de valsa répida: rapid waltz tempo

1) Tu, ontem na danca que cansa
You, yesterday, at the dance that tires
2)voavas co  as faces em rosas formosas
flew with the face in reds beautiful
3) de vivo, lascivo  carmim;
of live, lascivious carmine;
4)na valsa téo falsa, corrias, fugias,
at the waltz so false, you ran, fled,
5) ardente, contente, tranquila, serena,
ardent, glad, calm, serene,
6) sem pena de mim!
without pity on me!
Literal translation: Yesterday, at the dance, you flew with your red and beautiful face, a face of live, lascivious scarlet. At the
waltz, so false, you ran, you fled, ardent and glad, calm and serene but... without pity on me!
7) Quem dera que sintas as dores de amores que louco senti!
I wish that you felt the pains of love that crazy | felt!
8) Quem dera que sintas!
I wish that you felt (them)!
9) Ndo negues,ndo mintas ... Eu vi!
Don’t deny, don’t lie, I saw (it)!
Literal translation: | wish you could feel the pain that I felt, such a fool! I wish you felt it! Don"t deny it, don’t lie: | saw it!
10) Valsavas: teus belos cabelos,
You waltzed: your beautiful hair,

® para Osvaldo Lacerda vide pagina 276.
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11) J& soltos, revoltos, saltavam, voavam,

then untied, tangled, jumped, flew,
12) Brincavam no colo que é meu;

played onthe chest thatis mine;
13)e o0s olhos escuros tdo puros,

and the eyes  dark SO pure,
14) os olhos perjuros volvias, tremias,

the eyes perjured you turned shaking,
15) sorrias p’ra outro ndo eu!

smiled to  anotherone not me!
Literal translation: You waltzed, and your beautiful hair was untied and tangled, jumping, flying, playing on my chest. Your
dark eyes, so pure, your eyes perjured, you turned, shaking, and smiled at someone else, not me!
16) Meu Deus! Eras bela donzela, valsando,

My God! Youwere beautiful maid, waltzing,
17) sorrindo , fugindo, qual  silfo risonho

smiling, fleeing like (a)sylph smiling
18) que em sonho nos  vem!

that in dreams to us come!
19) Mas esse sorriso tdo liso

But that smile so perfect
20) Que tinhas nos  labios de rosa formosa,

that you had on the lips of rose beautiful,
21) tu davas , mandavas a quem?!

You gave, sent to who?
Literal translation: My God! You were beautiful, maiden, waltzing and smiling, fleeing like the smiling sylph that comes to us
in dreams. But that smile that you had on your beautiful red lips, to whom have you sent it?
22) Calado , sozinho , mesquinho , em zelos  ardendo,

Silent, alone, miserable, in jealousy burning,
23)Euvi — te  correndo tdo falsa na valsa veloz!

I saw You running so false atthewaltz fast!
24) Eu triste vi tudo! Mas mudo

| sadly saw everything! But mute
25) ndo tive nas galas das salas nem falas,

(1) didn’t have at the gala ofthe hall not speaking,
26) nem cantos , nem prantos , nem voz!

nor songs, nor tears, nor voice!
Literal translation: Silent and alone, miserable, burning in jealousy, | saw you running, so vain, during the fast waltz. |
unfortunately saw everything, but remained silent. | didnt have, in the pomp of the hall one song, one tear, a voice.
28) Na valsa cansaste;

At the waltz You tired;
29) ficaste prostrada, turbada!

became prostrate, worried!
30) Pensavas, cismavas, e estavas tdo palida entdo;

You thought, thought, and were so pale then;
31) qual palida rosa mimosa,

Like pale rose tender,
32)no vale do vento cruento,

in the valley of the wind cruel,
33) batida, caida sem  vida no chéo!

beaten, fallen without life on the floor!
Literal translation: You tired at the waltz, became prostrate and worried. You thought and thought... you were so pale, then!
Just like a white rose of the valley, beaten by the cruel wind, you fell without life, to the floor.

3.37.3 Caracteristicas interpretativas
- “A Valsa” € a realizacdo de um dos mais belos poemas de Casimiro de Abreu, que
originalmente é escrito em versos de duas silabas métricas, mas obedecendo ao ritmo de cinco
silabas. O compositor, no entanto, toma por referéncia a estrofe inteira na organizacdo das

frases, sendo raros 0s momentos em que é possivel uma respiracdo antes do fim de cada
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estrofe. O andamento sugerido nos leva a uma valsa regida a um tempo em cada compasso,
num movimento perpéetuo que tem poucos momentos de repouso e distensao.
- O acompanhamento pianistico inicia dobrando a primeira frase da linha vocal, recurso pouco
adotado pelo compositor em suas cancdes, portanto importante como sugestdo de simetria e
preciséo. A atencéo total do pianista aos minimos detalhes da performance vocal é essencial
para a precisdo ritmica nessa cancdo de agogica complexa e resolucdo vocal tecnicamente
dificil. A meticulosidade de indicacfes de dindmica, andamento, acentuacGes e articulacdes
sdo caracteristicas estilisticas de Osvaldo Lacerda, e devem ser executadas com precisao.
- A indicacdo de andamento do compositor (minima pontuada = a 92) é do préprio
compositor, porém a cancao exige um grande controle respiratorio e félego amplo, sendo que
pequenas variacOes desse andamento podem ser aceitas na busca de um canto confortavel e
tranquilo. A declamac&o continua assume carater virtuosistico no decorrer da cancao, o que ja
deve conduzir o ouvinte a um climax musical na ultima repeticéo, de forma natural, ndo sendo
necessario recorrer a grandes crescendo e atitudes exageradamente liricas.

3.37.4 Informagdes gerais
Composta em 1973, “A Valsa” é dedicada ao soprano Victéria Kerbauy, cantora paulistana
que tem sua carreira diretamente ligada a interpretacdo da masica brasileira e as linguagens de
vanguarda musical, tendo sido a intérprete mais assidua das can¢Bes de José Antdnio de
Almeida Prado.

3.37.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancdo tem tessitura extensa e uma de suas principais caracteristicas melddicas é o uso de
insistentes saltos, que ao mesmo tempo evocam a leveza e agilidade da danca e o estado de
espirito ansioso do eu lirico. A obra € longa e tem poucas possibilidades de repouso, havendo
mesmo poucas oportunidades para a respiragdo. Os momentos de tomada de ar devem ser

analisados, decididos e ndo alterados durante a execucdo. Manter a homogeneidade sonora
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das frases sem descaracterizar a cancédo, transformando-a numa obra de carater lirico, € uma
das maiores dificuldades desta obra. Seu estudo pode auxiliar a abordagem de repertérios nos
quais a conducgdo vocal das frases ndo € inteiramente compativel com as potencialidades
naturais do instrumento vocal, e cujo discurso musical insiste em saltos rapidos e sem grande
preparacao.

Tonalidade original: Sol Menor — propicia para sopranos e tenores.
Transposic¢des sugeridas:

- Mezzo-soprano ou baritono: Mi Menor

- Baixo: Re Menor

3.37.6 A Partitura’
Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numera¢do colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para ndo confundir a leitura, j4 que todos os textos
trazem abaixo sua transcricdo fonética.

- Atessitura da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- As data de composi¢do da obra foi eliminada, passando a constar das informagdes
gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizac¢do em relacdo as outras partituras desta antologia.

° Cépia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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A VALSA - Osvaldo Lacerda / Casimiro de Abreu

68 da rempo

o ——

Deus! E - rms

dews - 're - oz
o .Fl‘:"'JHFﬂ
—

i ﬁ’ &

o

%

nn = o, fu

D=

gin
5

e

:Hd-

wvem!

ven|

8

o,

du

Mas
[mia

don
dix

tual
kwasu

Ko

e

[ =

‘7o

&=

iy
g

=il

'Sl -

sl

e

la,
Ie

fo
fis

S0
L1

r

"xi

=n

'SE -

S0

ik

do

du]

nhao
|

SO

|5

qﬂt &m
LS1H]

%

Lk

(D)

416



A VALSA - Osvaldo Lacerda / Casimiro de Abren 7

s —_
- | 1 H" I - I v Pe—, |
e e
Py - T : T 1
li S0 Que i nihas s | F bios e o il for -
i ) [k U ez nuz I bjusz d3t xa m far -

|
A

— —~— scivlter —_—
P e — A =l
= { ! t — w, — 1

poco rall.

mo - si, w da - vas, man - da - wvas a quem?! Ca -

'ma - ze] [tu 'da - wves mié - o - wve - za [ | [ka
5 poco rall.

P e e

B I 3 = —— _——|_'._‘_a =

- i s " : xe

HH"!F: "---.________..--F"Ff:
= —
T —— &

S —— ] —(——_ a— — -

Froor e e—F

&8 & fempo _—

5
5
-5
£
7
£
g
g
B
-3
5

mes - ki - pu e | zZe - v - zar

bt 3 ¢ —_— = —r

d ] 3 1o 80
) ; : — : : ——
rz e—t= . = to ——fe—



A VALSA - Osvaldo Lacerda / Casimiro de Abreu
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A VALSA - Osvaldo Lacerda ! Casimiro de Abreu
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3.38 Dia Seguinte (Musica: Almeida Prado / Texto: José Aristodemo Pinotti)
3.38.1 Os autores™
José Aristodemo Pinotti (S&o Paulo, 1934 - 2009)
José Aristodemo Pinotti formou-se em medicina na Universidade de S&o Paulo em
1958. Especializou-se em cancer ginecolégico e mamario na Universidade de Florenca, no
Istituto Nazionale dei Tumori de Mildo e no Institute Gustave Roussy de Paris. Foi diretor
executivo do Instituto da Mulher do Hospital das Clinicas de Sado Paulo e chefe do
Departamento de Obstetricia e Ginecologia da USP. Suas atividades cientificas incluiram
mais de mil publicacdes entre livros, artigos, monografias e participacdo em congressos
nacionais e internacionais, tendo publicado dois livros de poemas.
Foi nomeado reitor da UNICAMP em 1982, tendo permanecido no cargo até meados
de 1986. Pinotti foi secretario da Educacdo do Estado de Sdo Paulo entre 1986 e 1987,
Secretério Estadual da Satde de 1987 a 1991, Secretéario de Saude na Prefeitura de S&o Paulo
em 2000, Secretario municipal de Educagdo S&o Paulo entre 2005 e 2006, Secretario Estadual
de Ensino Superior em 2007, e Secretario Municipal Especial da Mulher de Sao Paulo.
Faleceu durante seu terceiro mandato como deputado federal. (UNICAMP, 2011)
3.38.2 Tradug0es
- Dia Seguinte: The Day After
- Calmo, Feliz: Calm, Happy

- Pedal até o fim: Sustain pedal until the end

1) Naquela manha
That morning
2) Queria morder o mar,
| wanted to bite the sea,
3) O sol parecia tangivel.
The sun seemed tangible
4) As pessoas que via,
The people that | saw,
5) Mesmo sem conhecer,

19 para Almeida Prado vide péagina 252.
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even without knowing them,
6) Inventavam historias de amor.
invented stories  of love.

Literal translation: That morning | wanted to bite the sea... The sun looked so tangible! The people | saw, even if | didn’t
know them, were inventing love stories.

3.38.3 Caracteristicas interpretativas
- O ambiente da escrita pianistica, apesar da grande economia de recursos, exprime uma
estatica temporal induzida pela repeticdo quase minimalista das notas na linha superior. A
linha inferior abarca uma extensdao ampla do piano, da regido mais grave a mais aguda,
impossibilitando qualquer tipo de transposi¢do tonal. O pedal é usado continuamente, do
inicio ao fim da peca, evocando uma atmosfera onirica reforcada pela sobreposicdo de
harmaonicos.
- A melodia vocal é escrita com grande simplicidade e economia, porém pedindo grande
homogeneidade sonora, clareza de timbre e naturalidade na abordagem dos agudos. A
interpretacdo pode ser enriquecida com a busca de timbres que favoregcam a interagdo dos
harmdnicos da voz com os do piano.

3.38.4 Informagcdes gerais
- “Dia Seguinte” integra o ciclo de 10 cancdes Espiral, dedicado a José Aristodemo Pinotti,
autor dos textos. Os poemas de Espiral procuram exprimir memarias emocionais e sensoriais,
de experiéncias vividas em varios paises e tempos diferentes. Cantada logo depois de
“Antropologia”, can¢do que narra as impressées de um envolvimento erético amoroso, “Dia
Seguinte” procura evocar, segundo Almeida Prado, a paz e a alteragdo dos sentidos
provocados pela paix@o, na manhéa seguinte do encontro amoroso. As cangdes se sucedem no
ciclo na seguinte seqiéncia: “Através do Canal”, “Valéry”, “Café de la Paix”, “Tua Boca
Méagica”, “Antropologia”, “Dia Seguinte”, “Sintese”, “Comeco”, “Fragmento”, e “Espiral”.

3.38.5 Possibilidades pedagogicas
- A cancdo é breve, e seu discurso melddico simples e lento. A extensdo vocal deve ser
confortavel para vozes de sopranos mais maduros e conscientes de suas possibilidades
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técnicas e musicais. O controle de dindmica e o estudo timbristico € essencial para sua
execucdo, visto que o compositor tem como importante caracteristica a exploracdo de
resultantes harménicos secundarios, produzidos pela ressonéncia do piano e sua interacéo
com a voz. O estudo desta cancdo, bem como de todo o ciclo, pode estabelecer uma abertura
para a abordagem do repertorio de linguagem contemporéanea, tanto nacional quanto
internacional.

- Tonalidade principal: tonalidade de carater flutuante, com centro tonal mais predominante
em La Maior — propicia para sopranos.

- Transposi¢des sugeridas: devido a tessitura pianistica, que aborda a extensdo de todo o
teclado, e das relagdes tonais e harmdnicas estabelecida entre a voz e o instrumento, nao
aconselhamos a transposicdo desta cancdo para outras tonalidades. Embora tenores possam
interpretd-la apropriadamente, os melhores resultados em relacdo a texturas harménicas e
timbristicas devem ser obtidos por sopranos.

3.38.6 A Partitura'!
Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- Aextensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

11 Cépia do original manuscrito em anexo a este trabalho.
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3.39 Quem Sabe (Musica: Carlos Gomes / Texto: Francisco Leite de Bettencourt Sampaio)
3.39.1 Os autores
Antonio Carlos Gomes (Campinas, 1836 — Belem, 1896)

A musica era metier da familia de Carlos Gomes na cidade de Campinas, onde o
patriarca Manuel José Gomes formou uma banda com seus filhos e onde o compositor
desenvolveu seus primeiros instintos musicais. Em sua cidade natal compds suas primeiras
valsas, polcas e suas modinhas mais conhecidas, bem como sua primeira obra de vulto: a
Missa de S&o Sebastido, dedicada a seu pai. Depois de breve passagem por Sdo Paulo dirige-
se ao Rio de Janeiro para aperfeicoar-se no conservatério da corte, onde desenvolveu seu
talento para o teatro lirico, compondo A Noite do Castelo e Joanna de Flandres, suas
primeiras dperas, através das quais ganhou uma bolsa para continuar seus estudos na Italia.

Na Europa compds musica para o teatro musical e varias cangdes até a estréia da opera
Il Guarani no teatro Alla Scalla de Mil&o, confirmando seu nome entre 0s mais importantes
compositores da época. Suas cangdes sdo menos conhecidas e estudadas que sua obra
operistica, mas recentes re-edi¢fes e gravagdes voltaram a chamar atencéo para a qualidade e
importancia das mesmas, que demonstram um estilo vigoroso e um habil manejo dos
ambientes dramaticos bem como um inteligente tratamento do texto. (HEITOR, 1950)
(MARIZ, 1993)

A Prof. Dra. Niza de Castro Tank, grande estudiosa de sua obra e considerada sua
maior intérprete, defende a tese de que a maioria de suas can¢Bes Sdo pequenos estudos que
serdo desenvolvidos em suas Operas, e por esta razdo destinam-se sempre a registros vocais
especificos, descaracterizando-se quando transpostas para outras tonalidades. (TANK, 2006)

Catalogo: 41 cancdes. Publicadas integralmente no livro Minhas Pobres Cancgoes, da Algol
Editora. S&o Paulo, 2006.

Francisco Leite de Bettencourt Sampaio (Laranjeiras, 1834 — Rio de Janeiro, 1895)
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Filho do portugués de mesmo nome e da brasileira Maria de Sant'/Ana Leite
Sampaio, Francisco Leite foi politico, jornalista e estudioso da religido espirita, formado em

Direito pela Faculdade de Direito do Largo de Sao Francisco, em Sdo Paulo. Nesta época de
estudante se fez conhecido por seu talento poético e travou contato com o compositor Antonio
Carlos Gomes, que musicou seus versos na modinha “Quem Sabe” e no “Hino A Mocidade
Académica”.

Transferindo-se para o Rio de Janeiro, iniciou carreira politica, tendo ocupado
a presidéncia da entdo provincia do Espirito Santo e a direcdo da Biblioteca Nacional. Foi
membro fundador da Sociedade de Estudos Espiritas Deus, Cristo e Caridade, no Rio de
Janeiro, em 1876. Publicou vérias obras de cunho religioso, dentre elas Jesus Perante a
Cristandade e De Jesus para a Crianca, e atuava também como médium. (TANK, 2006)
(WANTUIL, 1996)

3.39.2 Traduc0es

- Quem Sabe? : Who Knows?
- Andante com expressédo: Andante with expression
- Expressivo: Expressive
- Com ternura: Tenderly

- Doloroso: Painful - Morrendo: Letting the sound die.

1) Tdo longe,de mim distante
So far from me distant
2) Onde ir4 teu pensamento?
where will go your thought?
3) Quisera saber agora
I wish  to know now
4) Se esqueceste 0 juramento.
if you forgot the vow.
Literal translation: So far from me, so distant from me, where are your thoughts now? 1"d like to know if you have forgotten
your vow.
5) Quem sabe se és constante
Who knows if you are faithful
6) Seinda ¢ meu teu pensamento...
if yet is mine your thoughts...
7) Minh’alma toda devora,
My soul entire isconsumed
8) da saudade, agro  tormento.
by nostalgia, painful torture.

431



Literal translation: Who knows if you are faithful, and if your thoughts are mine. A painful torture of nostalgia consumes my
soul.

9) Vivendo de ti ausente,
Living  fromyou absent,
10) Ai! meu Deus, que amargo pranto!
O my God, what bitter tears!
11) Suspiros, angustia e dores,
sighs anguish and pain,
12)sdo as vozes do meu canto.
are the voicesof my  singing.

Literal translation: Living so far from you, oh my God, what bitter tears | have! My voice, when | sing, has only sighs,
anguish and pain.

13) Quem sabe, pomba inocente,
Who knows, dove  innocent,

14) Se também te corre 0 pranto?
if also inyou runs the tears?

15) Minh"alma, cheia de amores
My  soul, full  of love

16) Te entreguei ja neste canto!
toyou | gave already in this song!

Literal translation: Who knows, my innocent dove, if you also have tears in your eyes? My soul, full of love, I"ve given to you
in this song.

3.39.3 Caracteristicas interpretativas
- O acompanhamento pianistico da cancdo tem escrita elaborada, com uma introducdo que ja
apresenta 0 material tematico e cadéncias pianisticas entre as se¢des, o que demonstra o
momento de transicdo em que Se encontra 0 compositor: entre a modinha e a cancgao classica.
- A condugdo das frases tém todos os elementos que caracterizaram a modinha brasileira: as
frases quase sempre descendentes, o tema nostélgico, a simplicidade de forma, a economia de
ornamentacdes. Os largos saltos ascendentes, bem como as cadéncias vocais, devem ser
abordados com simplicidade, sem a verve exageradamente romantica que Ihe tolheriam o tom
singelo.

3.39.4 Informac0es gerais
“Quem Sabe” foi composta em 1859 inspirada pela primeira namorada do compositor,
Ambrosina, irma de seu amigo Emiliano Euquitiano Correa Lago, também compositor, a
quem a modinha foi dedicada.

3.39.5 Possibilidades pedagogicas
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- A cancéo e exemplo tipico de modinha imperial, com seu estilo aproximado ao do bel canto
italiano e frases longas e liricas. Sua tessitura é tdo extensa quanto as das arias de oOpera
romanticas mais complexas, com elementos que Ihe acrescentam dificuldade: saltos de 5% e 6°
para a regido aguda da voz, mas que devem ser abordados de forma leve e clara; intervalos
descendentes de 3%, 4% 7% e 8 sem a perda da ressonancia aguda; ataques de notas sustentadas
na regido aguda, seguidos de cadenza e articulacdo de texto em regido aguda da voz. A
execucdo apropriada desta cancdo pode conscientizar o cantor para a realizacdo de arias de
dpera que exijam canto em legato sustentado e piano.
- Por tratar-se de uma modinha tradicionalmente interpretada por cantores das mais diferentes
classificacbes vocais, tomamos a liberdade de sugerir transposicGes para as vozes médias e
graves, apesar das restricdes da professora Niza de Castro Tank quanto a tansposicdo de
algumas cancdes de Antdnio Carlos Gomes.
Andamento sugerido’: seminima = 58
Tonalidade original: Fa Maior — propicia para tenores e sopranos.
Transposigdes sugeridas:

- Mezzo-soprano ou baritono: Re Maior

- Baixo: Do Maior

3.39.6 A Partitura®

Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comecar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- O ritornelo foi eliminado para nao confundir a leitura, ja que todos os textos
trazem abaixo sua transcricao fonética.

- A extensdo da cancao foi evidenciada sob o titulo.

- As data de composicao da obra foi eliminada, passando a constar das informacoes
gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores fora acrescentadas, para
padronizacdo das partituras desta antologia.

! Sugestéo nossa. Metrdnomo néo sugerido pelo compositor.

2 Cépia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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3.40 Luar do Sertdo (Musica: Francisco Mignone / Texto: Catulo da Paixao

Cearense)
3.40.1 Os autores®
Catulo da Paixédo Cearense (S&o Luis, 1863 — Rio de Janeiro, 1946)

Catulo da Paix@o Cearense passou sua infancia, até os 10 anos de idade, em Séo Luiz
do Maranhdo, transferindo-se depois para o sertdo agreste cearense onde seus av0s maternos
portugueses eram fazendeiros, ali permanecendo até os 17 anos. Mudou-se para o Rio de
Janeiro em 1880 e aos 19 anos iniciou seus estudos de violao, instrumento apropriado para
acompanhar as modinhas que aquela época comegou a compor.

A contribuicdo de Catulo foi grande para a valorizagcdo do viol&do e a emancipacao de
sua presenca nos saldes nobres de concerto. Sua primeira modinha famosa, “Ao Luar”, foi
composta em 1880. Em vérias composicdes teve a parceria de notaveis musicos como
Anacleto Medeiros (1866-1907), Ernesto Nazareth (1863-1934), Chiquinha Gonzaga (1847-
1935) e Francisco Braga (1868-1945) . Dentre seus livros de poemas estdo “Meu Sertdo”,
“Poemas Bravios” e “Mata lluminada”, e sua obra teatral inclui O Marroeiro, Flor da
Santidade, e Um Boémio no Céu. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998)

3.40.2 Tradug0es
- Luar do Sertdo: Moonlight in the Back Woods
- Bem nostalgico e arrastando: Very nostalgic and dragging

- Cadéncia: Cadenza

1) N&o hé, oh gente, oh ndo,
There is no, Oh people, Oh no,
2) Luar como esse do sertdo!
moonlight like this from the backwoods.
Literal translation: Oh, my people! there is no moonlight like that in the backwoods!

3.40.3 Caracteristicas interpretativas

® Para Francisco Mignone vide pagina 390.
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- A escrita vocal da cangdo, com sua distribuicdo técnica complexa e grande virtuosismo
vocal, faz um uso quase instrumental da voz e ¢ escrita especificamente para a voz do soprano
leve, ou soprano de coloratura. Este fato impossibilita qualquer tentativa de transposicéao, que
terminaria por desvirtuar o resultado almejado pelo compositor. O soprano que abordar a
cancdo deve ter maturidade musical e técnica e dominar todas ornamentacdes e exigéncias de
uma escrita avancada para o registro: canto em legato, escalas cromaticas, staccato,
appoggiatura longa e curta, trillo, grupetto, escalas rapidas, harpejos e notas muito agudas
sustentadas. Depois de dominada a técnica, a busca deve ser a da cor e do estado de espirito
apropriados a cada variacgdo e trecho musical.

- O acompanhamento pianistico deve secundar e favorecer a realizacdo vocal, mesmo em
trechos em que este assume o tema. A cancédo exige longo tempo de preparo e unificacdo da
concepcdo fraseoldgica e interpretativa entre pianista e cantora, condi¢do imperativa para sua
realizagdo.

3.40.4 Informagdes gerais

- A cancédo “Luar do Sertdo” é escrita em forma de variagdes e utiliza como tema frases da
cangdo de mesmo nome, de autoria de Catulo da Paixdo Cearense. Datada de 1931, é dedicada
a Cristina Maristani (1918-1966), cantora nascida na cidade do Porto, em Portugal. Radicada

no Brasil, tornou-se grande referéncia na interpretagdo da cangéo brasileira.

3.40.5 Possibilidades pedagogicas
- O registro vocal do soprano de coloratura, tanto por sua singular extensdo vocal, quanto
pelas sua capacidade excepcional de demonstracdo de virtuosismo, tém sido explorado na
literatura vocal muito além dos limites tradicionais exigidos das outras vozes. Seja no ambito
do repertorio operistico, de oratorio ou sinfénico, compositores de varias nacionalidades se

dedicaram a composicdo para este registro vocal, alargando suas fronteiras técnicas e
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chegando a tratar esta voz sob um prisma tdo instrumental quanto em composicdes para a
flauta ou o violino, instrumentos com os quais ela é freqlientemente confundida e associada.
Na oOpera internacional, personagens como Lucia, (Lucia di Lammermmor, de Gaetano
Donizetti), Zerbinetta (Ariadne Auf Naxos, de Richard Strauss), Cunegonde (Candide, de
Leonard Bernstein) ou Lakmé (Lakme, de Léo Delibes), sdo momentos de conhecida
exigéncia técnica e virtuosistica. O repert6rio sacro conta com literatura similar, em obras
como a Grande Missa em Do Menor e a cantata Exultate Jubilate, de W. A. Mozart, e o
repertério sinfénico tem também seus titulos especificos, como o Concerto Para Soprano
Coloratura e Orquestra de Reinhold Gliére. A musica de camera conta com ndo menos
titulos, e as variacbes que compde “O Luar do Sertdo” de Francisco Mignone é um de seus
exemplos.

- A técnica da variacdo se presta grandemente a exposicdo de virtuosismo, tanto técnico
quanto musical e interpretativo, desenvolvendo vérios estados de espirito durante as
mudangas de modo, modulagdes para tons vizinhos, inversdes e ornamentacdes. No caso
desta cancdo, o soprano solista é responsavel pela exposi¢do destas técnicas, e deve faze-lo
com absoluto dominio dos fundamentos técnicos especificos da literatura a ela dirigida.

- A cancdo inicia sem introducdo, apenas com uma nota soando ao piano a guisa de referéncia
tonal. O soprano apresenta o tema principal em frases longas e em legato, na regido central de
sua voz. Segue-se a primeira variacdo, que se repetird varias vezes ao longo da cancéo e se
estende até o refrdo, demandando da cantora dominio das técnicas de volata e staccato, bem
como a emissdo confortavel das notas de seu registro agudo em varias dinamicas. Nas
variacdes seguintes a exigéncia vocal cresce e a solista é chamada a re-apresentar o tema,
desta vez em modo menor e em piano, seguindo-se novamente volate e staccati, escalas
rapidas ascendentes e descendentes, cromatismos, e finalmente uma resolucédo de cadenza na

regido super aguda da voz. A singeleza da melodia e do texto apontam para uma abordagem
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vocal clara e leve, evitando excessos de timbre e volume, que estariam mais relacionados a
interpretacdo operistica. Acreditamos que o estudo desta cangdo, concomitantemente com
repertorios relacionados aos citados acima, podem auxiliar a cantora na busca de equilibrio
sonoro e leveza de emisséo, e no desenvolvimento de seu virtuosismo vocal.

Andamento sugerido: Seminima = 48.

Tonalidade original: Si bemol Maior — propicia para o soprano.

Transposi¢des sugeridas: devido a especificidade de distribuicdo técnico-vocal da cancéo, ja
dirigida no processo de composicdo para a voz do soprano lirico de coloratura, nédo
aconselhamos sua transposicéo para outras tonalidades.

3.40.6 A Partitura’
Correcgdes e modificagdes realizadas a partir da edigdo impressa:

- Os compassos foram numerados, com a numeracdo colocada no primeiro
compasso de cada sistema, a comegar pelo segundo sistema, para melhor
orientacdo durante a leitura.

- A extensdo da cancdo foi evidenciada sob o titulo.

- Asdata de composi¢do da obra foi eliminada, passando a constar das informagdes
gerais sobre a partitura que a precedem neste trabalho.

- As datas de nascimento e morte dos compositores foram acrescentadas, para
padronizagdo das partituras desta antologia.

* Cépia da edicdo impressa em anexo a este trabalho.
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4 — Consideracdes finais

“O objetivo da ciéncia é o universal que contém muitos particulares;
0 objetivo da arte é o particular que contém um universal.”

Arthur Schopenhauer.

Pensar o Brasil, desvendando sua particular riqueza cultural e de que forma ela
contribuira para a formacdo e o entendimento do mundo futuro, € um tema sobre o qual todo
professor brasileiro deve se debrucar. A atual projecdo de nosso pais no cenario internacional,
ndo apenas na questdo do desenvolvimento econdmico, mas com significativos avangos nas
areas tecnoldgicas e cientificas, deve ser acompanhada pela valorizacdo e divulgacdo de
nossos valores culturais, acumulados desde nossa heterogénea formacéo, ha mais de 500 anos,
e incessantemente desenvolvidos e afirmados pelas geragdes contemporaneas. Apesar de sua
origem humilde e despretensiosa, a musica popular brasileira, e mais especificamente a
cangdo popular brasileira, tem dado sucessivas mostras de como a arte pode ser o veiculo de
divulgacdo do nosso idioma, historia, tradi¢Oes, diversidade cultural e, em Gltima anélise, de
nossa identidade idiossincratica dentre as diversas culturas nacionais. Acreditamos que a
cancdo de camera brasileira possui a mesma potencialidade, até 0 momento praticamente
inexplorada, embora seu valor musical e poético venha sendo reiteradamente afirmado pelos
mais importantes artistas e estudiosos nacionais e internacionais através de nossa histdria. Tal
divulgacdo e afirmacdo deve ser iniciada aqui mesmo em nosso pais, onde este importante
repertorio € negligenciado e marginalizado, estando presente em uma infima porcentagem dos
programas de concerto num ambiente nacional j& bastante precario de producdo de musica
classica. A pesquisa musicolégica, com o objetivo de levantamento, organizacdo, edigdo e
posterior publicacdo deste repertdrio €, portanto, de extrema importancia no momento atual,
sendo que um dos motivos principais de sua rara performance nos palcos é o dificil acesso as
partituras e a rara literatura que dé subsidio teorico a sua performance.

A crescente utilizacdo do Alfabeto Fonético Internacional (IPA) por parte dos cantores

e professores em todos os centros de estudo superior de canto do mundo, abre uma
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oportunidade para a afirmacdo do portugués brasileiro como idioma para o canto lirico
internacional atraves da cancdo brasileira. Por esta razdo procuramos neste trabalho
evidenciar o enfoque mais moderno da prondncia do idioma nacional, baseado nas pesquisas
de diversos cantores, musicélogos e professores que tém seriamente se dedicado a este tema.
Apesar de ndo podermos considerar seus simbolos como a representacdo exata dos sons do
idioma, resguardada a subjetividade de sua interpretacdo, acreditamos em sua eficacia como
referéncia para uma primeira aproximacao linguistica por parte de cantores ndo falantes do
portugués brasileiro, e também na orientacdo da pronuncia de cantores brasileiros ndo
familiarizados com este repertorio.

Visto que o parametro linglistico é de extrema importancia para a interpretacdo de
qualquer cancdo cléssica, seja ela o Lied, a melodie, a art song ou a cancdo brasileira,
definindo mesmo a viabilidade da realizagdo de seus pardmetros musicais e estilisticos, é de
extrema importancia que os professores e cantores se dediquem a compreender a estrutura, a
construcdo e mesmo um pouco da cultura de onde se origina a obra de arte que se dispde a
interpretar, o que, no caso da cancdo, abre uma possibilidade infinita de pesquisa da enorme
diversidade cultural da qual emergem estas obras poético-musicais no Brasil. As traducées do
textos das can¢des para o inglés, idioma que por motivos historicos se tornou quase universal,
tém neste trabalho o intuito de familiarizar os cantores de outros idiomas com o meio cultural
de onde surgem estas cangdes. As informag0es adicionais acrescentadas ao trabalho, sejam
elas curiosidades historicas relativas as cangdes ou orientagdes de cunho interpretativo,
podem agucar o interesse dos intérpretes brasileiros e estrangeiros, enriquecendo o seu
imaginario musical e poético.

Uma importante exploracdo deste trabalho refere-se a possibilidade deste repertorio
oferecer subsidios para o0 desenvolvimento técnico e musical do cantor, e poder ser utilizado

como repertorio apropriado para a aula de cantores de diversos niveis técnicos, mesmo
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oferecendo algumas vantagens em relacdo a outros repertorios tradicionalmente usados para
este fim quando o aluno que tem o portugués brasileiro como idioma materno. Tal
possibilidade j& se mostrara valida em nossa experiéncia pedagogica anterior de forma
empirica, e aqui foi organizada, analisada em seus elementos constituintes, e finalmente
demonstrada e considerada um procedimento pedagogico consistente e procedente.

E com otimismo que nos Gltimos anos temos testemunhado a multiplicacdo de
pesquisas e publicagcbes com cancdes brasileiras e, em geral, de toda a America Latina, e
esperamos que esta seja apenas a primeira de muitas antologias dedicadas a producédo
cameristica nacional, o que certamente chamara a atencdo de professores, alunos, cantores e
pianistas para este importante repertorio. Neste volume procuramos também indicar as
dezenas, as vezes centenas de cangfes que compdem a obra de cada um dos compositores
selecionados, mostrando que este € um universo fecundo para a pesquisa de music6logos e
artistas, numa realidade de producdo de cancgBes somente compardvel as mais poderosas
tradicbes musicais ocidentais, em quantidade e qualidade.

Que o cantor brasileiro possa, portanto, desde sua formacdo até o amadurecimento
artistico, ndo se contentar com pouco, com 0 minimo, com o caminho ja trilhado e conhecido!
Que ele possa sim, se debrucar sobre os repertérios alemées, franceses e italianos, estuda-los,
domina-los e canta-los com a competéncia e originalidade com que tem provado que é capaz,
porém sem se esquecer do seu préprio cancioneiro, de cuja palavra so ele conhece as cores, 0s
detalhes, as nuances e possibilidades de expressdao, e de cujas melodias sO ele detém os
segredos de estilo e as liberdades de interpretacdo. Através da sua cancdo, encontre o cantor
brasileiro suas possibilidades, personalidades e idiossincrasias, reconhecendo em sua propria

heranca cultural e histérica as bases sélidas para a formacdo de um artista original.
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