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“A ciéncia pode classificar

e nomear os 0rgaos de um sabia
mas nao pode medir seus encantos.
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quantos cavalos de for¢a existem
nos encantos de um sabia.

Quem acumula muita informacao
perde o condao de adivinhar:
divinare.

Os sabias divinam.”

Manuel de Barros.
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ou tudo, se entendera sob luz
inteiramente outra.”

Schopenhauer.

“O livro pode valer pelo muito que
nele nao deveu caber.
Quod erat demonstrandum.”
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Resumo

Nesta pesquisa, sao abordados temas relacionados aos desafios propostos pela
realizacdo de obras musicais contemporaneas para a voz de baritono. Inclui-se
etapas de estudo, a fim de interpretar a obra Quadrinhas de Nonada (2004), composta
por Marcos Mesquita (1959-). Entre estas etapas, destacam-se a ambientacao
auditiva do cantor através da escuta de obras do repertdrio tradicional e
contemporaneo, bem como a andlise minuciosa da obra e do texto musicado.
Consolida-se, a partir desse estudo, um relato memorial-descritivo do processo de
leitura e interpretacdo da peca que pode ser utilizado como uma das multiplas

maneiras de estudar uma obra contemporanea.

Palavras-chave: baritono, musica contemporanea, canto, voz, marcos mesquita.



Abstract

This research discusses topics related to the challenges regarding the performance of
contemporary music set to the baritone voice. Upon studying the work Quadrinhas de
Nonada (2004), composed by Marcos Mesquita (1959-), some study steps were
included. Among the study process, the singer’s ambientation in contemporary
music by hearing traditional and contemporary pieces, as well as the close
examination of the work’s texts are highlighted. From this study, a
memorial-descriptive report of the reading and interpreting process may be utilized

as one of the many ways of studying contemporary works for voice.

Keywords: baritone, contemporary music, sing, voice, marcos mesquita.
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1. Introducao - quase um relato

No decorrer de minha graduacao em composicao, percebi que a formacao do
profissional da musica é muito ampla e multifacetada. Um curso com foco (e desfoco)
em composicdo apresenta-se como uma formacao global do musico e do cidadao. E
preciso saber cantar, tocar piano, ter conhecimento de disciplinas tedricas
(histéria(s) da musica, harmonia(s), etc.), conduzir projetos pessoais (como os de
composicao), tomar as rédeas daquilo que nos é dever como cidadao e como
estudantes de graduacao dentro de uma universidade publica no contexto em que
esta se insere (pesquisa, extensao, participacao e ocupacao do espago, dentre
outros). Assim, me fiz a seguinte pergunta: como poderia realizar um Trabalho de
Conclusao de Curso que sintetize, ou que possa imbuir-se da multitude de praticas e
conhecimentos aos quais fui exposto na minha formacao, bem como de forma a
abordar as praticas para as quais nao fui exposto e estabelecem uma lacuna?

Essa multipla formagao do musico (e a ndo separacao entre o que é, de fato, um
“compositor”, um “cantor” ou “regente”, ou, ainda, “instrumentista”, “musicdlogo”,
etc.) sempre foi algo amplamente difundido nos discursos de diversos professores do
instituto e que tenho apontado como um norte na minha formacao. Todavia, o que é
muito amplo inevitavelmente deixa lacunas e, a partir disso, escolhi basear meu
trabalho em uma dessas lacunas. Uma das caracteristicas que percebi, e que se
relaciona diretamente com minha &area de habilitacao, é referente a musica
contemporanea e sua realizacao, principalmente dentro da universidade, local de
onde provém a maioria do publico desse “género” e de onde poderia-se ter maior
possibilidade de realizacao das obras do que é oferecido pelo mercado de trabalho e
pelas principais salas de concerto. E notavel que apesar dos recentes esforcos, a
maioria dos programas divulgados fora da universidade englobam repertério
tradicional, dificilmente abarcando obras dos dltimos vinte anos (ou seja, obras,
efetivamente, do século XXI) e, quando programadas, tais obras sao executadas por
grupos especializados nesse tipo de repertério, assim, nao existe ampla difusao dessa

musica. Desde 2017, ano em que ingressei no Instituto de Artes da Unesp
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(IA-UNESP), ouvi pouquissimas vezes musica contemporanea sendo executada
dentro da universidade, quando comparadas ao nimero de vezes que escutei alunos
estudando repertérios candnicos e realizando concertos de obras mais tradicionais (e
sem especificar o estudo e performance de obras contemporaneas de estética
experimental ou de vanguarda, ja que a producao composicional estética dos alunos
de composicao é bastante variada, entdao me refiro a qualquer obra nova). Vale
localizar, que me refiro ao periodo da minha graduacao, mais especificamente entre
2017 e 2020 (por conta da interrup¢ao das atividades presenciais em decorréncia da
pandemia de Covid-19). Tais “buracos”, referentes a musica contemporanea, na
formacao dos musicos ficam escancarados em escolhas dentro da universidade e em
dificuldades e angustias dos alunos' ao se depararem com novas estéticas. Alguns
alunos sequer chegavam a executar repertdrio contemporaneo’ (e aqui me refiro
exatamente ao termo “execuc¢ao”, e nao aos termos “interpretacao” ou “performance”
musical, pois estes outros substantivos sao muito mais profundos e posteriores a
mera execuc¢ao), e, quando o executavam, eram realizados em disciplinas como
Canto Coral’, que na época era vista com bastante desdém entre os alunos. Baseio
esta fala no relato do Prof. Dr. Fabio Miguel (e na convivéncia que tive com ele), que
lecionou disciplinas corais no IA UNESP de 2013 até 2021. Segundo ele, havia um
descaso com o estudo do canto coral (disciplina indubitavelmente importantissima
para a formagao do musico), bem como falta de compromisso dos alunos com essa
disciplina (muitos estudantes faltavam, atrasavam ou saiam no meio do ensaio) e
sobrecarga do professor, que trabalhava com um coro com mais de cem pessoas de
origens e formacoes extremamente discrepantes logo nos primeiros anos dos
respectivos cursos desses alunos. O canto coral é uma habilidade que o cantor
contemporaneo deve ter muito bem desenvolvida visto que a maior parte dos alunos
formados em canto nao se tornara solista (ver Imagem 1), com maior probabilidade

de se tornar coralista ou professor de canto, sem mencionar a grande quantidade de

"'E aqui me incluo.

2 Qu, as vezes, sequer chegam a ouvir. H4 desconhecimento dessa musica, apesar dos esforgos de algumas
personalidades.

? Outras disciplinas também est3o vinculadas a essa pratica, mas relato do ponto de vista da minha experiéncia
como aluno do curso de composi¢do, na qual a relagdo nesse quesito estava mais proxima as disciplinas de
Composi¢do, Composicao Eletroactustica, Laboratério de Criagdo e, para performance desse repertorio, Canto
Coral.
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(ndo necessariamente do curso de canto) que integram coros

semiprofissionais como bolsistas durante e apds a graduagao, conforme a pesquisa de

doutorado de Homero Velho sugere. Ou seja, para esse curso e insercao no mercado

de trabalho, a disciplina supracitada é mais importante ainda.

Imagem 1 - Atual emprego dentre alunos egressos do curso de canto da UNESP.

Tabela 12: Qual das opgdes seguintes vocé considera seu ATUAL emprego principal?

Solista autdnomo

Coralista

Professor autbnomo (particular)

Professor de musica em escola particular
Professor de musica em escola publica
Professor em escola particular

Professor em escola plblica

Professor em universidade particular
Professor em universidade publica

Professor de musica em universidade particular
Professor de musica em universidade publica
Maestro

Estudante

Produtor na area de musica

Empresario na area de musica

Qutro (especifique)
TOTAL

14,55% 8
2545% 14
545% 3
545% 3
3,64% 2
1.82% 1
1.82% 1
0,00% 0
0,00% 0
1.82% 1
3,64% 2
1,82% 1
5,45% 3
0,00% 0
1,82% 1
27.27% 15

55

Resultado de questiondrio realizado por Homero Velho em sua tese de doutoramento,

respondido por 55 alunos egressos do curso de canto da Unesp (VELHO, 2019). Da esquerda

para a direita: profissao, porcentagem relativa ao total, nimero de pessoas.

Entre a opcao “outros”, que contabiliza 27% dos egressos, vemos uma
grande variedade de atuacoes profissionais. Encontramos aqui os egressos
que abandonaram ou nunca realmente perseguiram uma carreira em musica,
mas também encontramos aqueles egressos que sdo essencialmente
polivalentes e atuam em varias areas da musica, mas, principalmente, como
professores e cantores eventuais. Talvez esses egressos ainda nao tenham
encontrado um posicionamento estivel dentro do campo da musica que lhes
permita afirmar, de maneira categdrica, que possuem uma carreira principal
ou, ainda, que seja dificil afirmar ter apenas um emprego quando a
polivaléncia dentro da mdusica torna o desenvolvimento das carreiras
paralelas quase uma inevitabilidade.

[...] Podemos observar a grande diversidade de atuacdo entre os
entrevistados, com uma leve preponderancia de coralistas e professores [...].
(VELHO, 2019, p. 243).
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Outra questao é que muitos ingressantes do curso de composicao (inclui-se a
mim e é parte indispensavel da minha trajetéria) iniciam o curso com niveis
diferentes do exigido nas habilidades de cantar, tocar algum instrumento ou reger,
para desenvolver inteiramente a proposta do curso, das disciplinas, as exigéncias do
mercado de trabalho e as atividades de pesquisa e extensdao. A exploracao e
desenvolvimento da interpretacao musical (aqui como um produto de uma profunda
reflexao acerca do som, sobre o som e acerca da obra musical, a ser realizada no ato
da performance, no fazer artistico momentaneo) ficam bastante limitados.

Aprofundei-me no estudo da voz gracas ao Prof. Dr. Fabio Miguel, que
despertou meu interesse por este assunto e a quem devo muito do que sei sobre
musica, canto e voz e que me auxiliou a iniciar o processo de fechamento dessas
lacunas mencionadas (tanto como cantor quanto como compositor, neste caso).
Assim, pretendo realizar a minha contribuicao da forma que posso: busco trazer com
este trabalho um trajeto como “cantor-compositor” na abordagem do repertério do
século XXI, focado na voz de baritono, de maneira a incentivar e propagar a
realizacao desse repertério dentro da universidade apesar das dificuldades que nos
encontram. Este processo serd descrito em algumas etapas, a serem elas: escuta e
familiarizacdo com o repertério, descricao da preparacdo do repertério selecionado e

analise com algumas sugestoes pontuais.

Iniciemos. Ha diversas etapas de estudo de uma obra dentro dos parametros
que especifiquei, a comecar pela escolha da peca. A composicao que escolhi foi o
ciclo Quadrinhas de Nonada (2003-2004), composta por Marcos José Cruz Mesquita
(1959-). Ha aqui o elemento do desvendar da escrita musical, que apresenta
elementos “incomuns”, como diferentes tipos de narragao, sprechgesang, linhas
melddicas com intervalos inesperados, e ritmos e métricas fora do padrao. Também
existe a dimensao interpretativa arraigada de uma carga dramatico-literaria

proveniente dos textos escolhidos por Mesquita - partes do livro Tutaméia: Terceiras
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Estérias (1967), de Joao Guimardes Rosa (1908-1967) - Faz-se necessario, assim,
entrelacar e concatenar conhecimentos e escolhas que afetam a interpretacao e,
consequentemente, a performance da obra.

Para abordar uma peca, como a que foi escolhida, é preciso estar familiarizado
com o repertério de musica contemporanea, bem como com os repertorios
precedentes. O contemporaneo é uma projecao do passado e do presente. Apesar das
novas maneiras de escrever e de expressar ideias em musica, muitos elementos ainda
sao mantidos. A peca abordada possui uma estruturacao de ideias musicais que
permite a divisdo de cada quadrinha* em partes (parte A, parte B...), contrapontos,
contrastes (de dinamica, de motivo musical, de agdgica, expressao...) e outros
recursos que, apesar de diferentes, se assemelham bastante com a tradicao.

Por esse motivo, proponho que se parta da escuta de algumas pecas de
repertério, com predominancia da mdasica vocal (conforme se verd mais adiante).
Apos isso, apresento o processo e os resultados da andlise da peca escolhida para
estudo neste trabalho, partindo de uma andlise geral e seguida de uma andlise

especifica de cada quadrinha da peca.

* As quadrinhas sdo as partes da pega, assim como cangdes sdo partes de um ciclo de cangdes.
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2. O que é o baritono contemporaneo? Uma reflexao.

2.1. O que é “musica contemporanea”?

O termo “musica contemporanea” pode facilmente assumir diferentes
significados e sofrer uma espécie de "hiper-complexacao’. Como este trabalho nao
pretende discutir e chegar a uma definicdo do que é, de fato, a musica
contemporanea, mas sim discorrer sobre a preparacdo do musico contemporaneo
referente ao repertério vocal deste periodo, para corroborar com a objetividade do
texto chamarei de “musica contemporanea” toda aquela que for composta a partir da
segunda metade do século XX, até, evidentemente, a data de publicacao deste
trabalho, portanto nao importando a estética desta musica, nem se é experimental
ou nao. Contudo, nao haveria sentido e nem necessidade de realizar esta pesquisa
nos termos descritos acima se o repertério abordado fosse tradicionalissimo e nao
apresentasse “entraves, desafios e diversidade” para o cantor contempordaneo que
fossem externos aos que o curso de formacao superior lhe preparou. Isto justifica as
escolhas de repertdrio que seguirao e a peca que sera destrinchada mais adiante.

Entretanto, faz-se essencial a definicao do objeto de estudo. Neste caso, me
aprofundo sobre a musica composta no século XXI (a partir de 2001), sobretudo
aquela que faz o uso nao corriqueiro da voz em termos do canto erudito e, sobretudo,

do Bel Canto, ou seja, abordarei musicas chamadas de “experimentais”.

2.2 0 que é “uso nao corriqueiro da voz”? E “misica experimental”?

A autora Sharon Mabry, no prefacio de seu livro Exploring Twentieth-Century
Vocal Music: a practical guide to innovations and performance, traz uma definicao para
dois termos, vocal effects e extended techniques, que sao amplamente utilizados em

discussoes acerca desse tipo de repertorio.

There is also a considerable body of repertoire, mostly written since 1950
that uses what are called “extended vocal techniques”. These pieces present
new possibilities for vocal sounds and colorations, while generally using the
voice in a traditional, functional manner. Some of these experimental
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qualities and articulations could be considered vocal effects.
Twentieth-century composers have asked singers to produce a
plethora of vocal sounds. A few of these , known as “extended techniques",
are vocal muting, nontextual sonic vocabularies built on IPA symbols,
sprechstimme, cluck tongue, whistling, use of falsetto, whispering, and
tongue trills. Composers such as Crumb, Boulez, Vercoe, Berio, Rochberg,
Schoenberg, Stockhausen, and others have used these novel ideas. (MABRY,

p- vi)

No exemplo acima, a definicao de vocal effects é relativa ao uso do que é
posteriormente definido como extended techniques, ou seja, dependendo da maneira
como o compositor utiliza a técnica estendida, ela pode ser concebida como um
efeito vocal, uma “cor”, um timbre que n3o esta necessariamente vinculado a forma
da obra e a concepc¢ao da peca como um fator estruturador do discurso musical. Essa
relacao é muito diferente, conforme é sabido, de quando esse tipo de solicitacao do
compositor impacta no discurso musical de maneira estrutural, ou quando é tao
recorrente na musica que deixa de ser uma “mera mudancga de timbre”, ou melhor,
coloca o timbre no mesmo “patamar de relevancia” da melodia e da harmonia.
Nota-se como a autora relaciona com cautela esses dois termos (vocal effects e
extended vocal techniques), quando escreve “Some of these experimental qualities
and articulations could be considered vocal effects” [grifo meu]. Um exemplo de
cancao que a autora cita e que considero que ha uso do efeito vocal atrelado ao uso
de técnica estendida, mas nao configura uma obra experimental no sentido de
alteracao do discurso através de colocacoes diferenciadas da voz, é a cancao Charlie
Rutlage, composta em 1920, na qual o compositor Charles Ives (1874-1954) faz uso
da transformacao gradual da voz cantada até chegar na voz totalmente falada
(Imagem 2). Transformar canto em fala ou declamacao nao é um grande salto de
inovacdo, mesmo para a época em que a cancao foi composta (ha mais de cem anos),
jd que era um caminho “natural” em termos composicionais, sobretudo apds a
estreia de Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg (1874-1951), em 1912. Ja realizando
uma ponte entre isso e Quadrinhas de Nonada, ha uma ocorréncia desse fenomeno de
transformacao gradual de uma emissao cantada para uma maneira mais falada em
Encontrei Melim-Meloso, utilizando os recursos que o ciclo como universo musical

dispoe e com grau de determinacao diferente daquilo que Ives sugere na cancao
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mencionada.

No século XXI, transformar canto em fala ou declamacao nao é inovador, mas,
no momento de composicao, dado o contexto dessa obra, foi uma maneira menos
corriqueira de uso da voz, “absolutamente relativa” ao contexto em que foi

composta.

Imagem 2 - Cancao Charlie Rutlage, de Charles Ives.

s gy 7 | -‘-.l-- ¥
= | S i = K =+ | - |
1

T
brave,_’ Caused

by a cow-horsefalling, While run-ningaf-ter stock; 'Twas on the spring round up, A

(hold back) Sast

Compassos 15-23 da cancao Charlie Rutlage, composta por Charles Ives. Percebe-se, na linha do
canto, uma gradual transicdo da voz cantada para a voz falada a partir de diretivas musicais

localizadas acima da pauta do cantor. (IVES, 1924, p. 19).

Compositores (posteriores) do século XX, solicitaram um uso da voz bastante
diferente daquele propagado pelo Bel Canto. Isto fica bastante evidente na percep¢ao
do cantor e professor Fabio Miguel em seu texto Ais: trés momentos de uma
performance, publicado na coletanea Performance musical em perspectiva, que
descreve o processo de estudo da obra Ais (1980), de Iannis Xenakis (1922-2001),

para uma estreia brasileira junto a Orquestra Jovem do Estado, sob a regéncia do
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maestro Cldudio Cruz, em maio de 2018°.

Nos compassos 71-76 e depois de 91-96, que antecedem a proxima entrada
com texto também é empregado diferentes vogais, acrescido da informacao
“voix érailée”, que traduzi como “voz rouca/desgastada”.

[...] E importante pensar a respeito de tal indicacdo, “voz rouca/desgastada”
na partitura, assim como o grito no compasso 7 e 47, pois tais gestos vocais
estdo inseridos numa vocalidade da musica moderna e contemporanea.
Dificilmente haveria a solicitacdo de tal uso da voz num repertdrio do Bel
Canto. Nessa obra, escrita na segunda metade do século XX, ha a
possibilidade de usar a voz de modo nao convencional, no qual sao incluidos
como gestos vocais, constituintes da expressao vocal nesse contexto, gritos,
gritos estridentes, vogais atacadas com certa raspagem da garganta, além de
necessidade de mudangas bruscas de registros do peito para o falsete em
diversos momentos. Ha, portanto, uma busca para ampliacdo da concepcao
do uso da voz e da sonoridade vocal e de seus meios de expressao. (MIGUEL,
p. 200).

H4, ainda, a observacao colocada pela autora Laiana Oliveira em sua tese de
doutorado pela UNICAMP, intitulada Miisica para voz ndo acompanhada na segunda
metade do século XX, na qual ela escreve sobre a obra Sequenza III (1965), de Luciano
Berio (1925-2003), “A versatilidade requerida pela cantora se da através de um
catdlogo de acoes vocais cotidianas reconheciveis como nao musicais, para
integra-las ao processo musical” (OLIVEIRA, p. 51). E mais adiante cita algumas das

acoes vocais previamente mencionadas.

Além do riso, ha na obra diversos efeitos, como, tom ofegante, bocca chiusa,
click de boca, respiracdo audivel, tosse. Alguns dos sons utilizados
consistem em ruidos desprezados durante quatro séculos de tradicao
musical, porém essa multiplicidade de timbres nao é trabalhada em
oposicdo, mas como uma extensao e transformacao dos sons que podem ser
sussurrados, falados ou cantados. (OLIVEIRA, p. 54).

O “uso nao corriqueiro da voz” também nao pode ser pautado simplesmente
naquilo que é ou nao caracteristico do periodo “bel cantista”. Como foi observado
anteriormente, o que é ou nao “inovador” ou “de vanguarda” é modificado no
decorrer do tempo, de acordo com o contexto, a partir da incorporacao desses sons
ao discurso musical. Assim, certas combinacoes de notas, diferentes emissoes vocais,
jeitos de fazer som, entre outras acOes tornam-se musicais (ou sao descobertos

musicais) e, por extensao, integram parte do nosso repertério comum do uso da voz -

> A performance também contou com a participagdo da soprano Manuela Freua e do percussionista Rubens
Lopes. Ressalta-se aqui que a primeira performance dessa obra no Brasil foi realizada 38 anos apos sua data de
composicao.
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uma ampliacao, como bem colocado por Oliveira. Por esse motivo, nao poderia
discutir acerca do que é inovador e desafiador em termos de voz no canto erudito
contemporaneo se nao concentrasse essas aplicagdes nas obras compostas proximas
ao nosso tempo, ou em obras que, apesar de antigas, nao foram executadas
suficientemente a ponto de integrar parte do repertério comum.

Mabry discorre, em topicos, acerca do termo non-traditional vocal lines, que, em
resumo, diz que toda linha vocal que contém movimentos intervalares
extremamente complexos (como saltos largos, mudancas bruscas da direcao de
movimentacao, combinacao de notas com alturas bem definidas e outras nao
definidas ou aproximadas, e dissonancias realizadas propositadamente entre a voz e
os instrumentos acompanhadores), declamacao experimental (como fonemas
realizados através do IPA®, Sprechstimme, repeticoes sildbicas) e efeitos vocais (por
exemplo, risos sem altura definida, assobios, falsete em alturas nao determinadas,
morphing) pode ser chamada de “linha vocal nao tradicional”’” (MABRY, p. 28-29).

Existem obras que, apesar de nao serem experimentais dado o contexto em que
foram compostas, apresentam certa dificuldade de realizacao para o cantor
contemporaneo por conta de lancarem mao das “linhas vocais nao tradicionais”.
Talvez isso se deva a uma relativizacao do que é ou nao contemporaneo; do que é
comum no universo da composicao em comparacao com o comum ho universo do
canto. Um exemplo disso sdo as partes para baritono solista da obra St. Luke Passion®
(1966), do compositor Krzysztof Penderecki (1933-2020), em que nao ha indicacoes
de declamacao experimental, nem uso de efeitos vocais, mas utiliza-se amplamente
de movimentos intervalares complexos, com dissonancias imprevisiveis e amplo uso
da tessitura da voz de baritono (de Lab1-Sib4’, uma tessitura extensa e que demanda
alto grau de habilidade), assim configurando uma obra dificil, mesmo sendo bastante
limitada do ponto de vista da ocorréncia de técnicas estendidas, sem mencionar toda
a construcao serialista, concepcao de obra, homenagens a outros compositores,

densidade interpretativa dos textos escolhidos e da intencao do préprio compositor

¢ Sigla para International Phonetic Alphabet (Alfabeto Fonético Internacional).
’ Tradugdo livre e literal do termo.

8 Nome completo: Passio et mors domini nostri lesu Christi secundum Lucam.
® Sem indicac¢do de falsete.
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ao comentar sobre a obra, que revela um teor critico e emocional ja preludiado em
outras obras como a Threnody to the Victims of Hiroshima (1960):

I reached for the archetype of the Passion (...), in order to express not only
the sufferings and death of Christ, but also the cruelty of our own century,
the martyrdom of Auchwitz (...).  wanted my music to be a confession; I was
looking for a genuine, modern expression of eternal themes. (PENDERECKI

apud CHLOPICKA, p. 3).

Outra obra que poderia cair nessa “categoria” é Stanze (2003), de Luciano Berio
(1925-2003), para orquestra, coro masculino e baritono. Ao verificar o texto

explicativo na pagina da Universal Edition

Berio shows punctilious respect for the poetic integrity of the texts. At times
he removes minor details which in music could seem superfluous. At other
times, the cuts indicate specific poetic choices: in Caproni’s poems he omits
the line “By now I have reached both destination and despair”, which would
work against the composer’s reticence in emphasizing personal expression.
Rather than display individual sentiments, Berio prefers the motions of the
collective soul (“the poet of sentiment, heart in hand, gives me the
creeps!”). So the choice of these texts reflects how Berio’s sympathies have
always flowed through collective experience. And as in the rest of his vocal
work, there is no painting or translation into sound of individual meanings,
but rather a global, structural reading of the text; an overall setting that
focuses on a few key concepts, sometimes just one.

Berio ensures the perceptibility of the text through the baritone’s plain,
syllabic delivery, while reserving for the chorus some of his most effective
and simple techniques for breaking up syllables and vowels so as to amplify
the sonority of the words. The homogeneity of the male voices gives a
characteristic timbre to Stanze. Separating the three choruses creates effects
of spatialisation to which the non-traditional arrangement of the orchestra
also contributes. (UVIETTA, s.d.)

e ao examinar a partitura, verificamos que Berio escolheu manter a integridade
semantica do texto, concentrado no baritono solista, enquanto os efeitos vocais
foram em sua maioria reservados ao coro. A escolha de manter a integridade e a
mensagem do texto na voz de baritono é importante para a concep¢ao dramatica e
poética da obra, mas basicamente forca a manutencao da inteligibilidade, que, por
sua vez, limita o uso das técnicas estendidas no ambito da voz, circunscrito a
descricao de timbres (ex. lontano) e uso de alguns glissandos e indicagoes de falsete.
A parte do coro conta com risos, notas sem afinacao definida, silabas puramente

fonéticas (nao fazem parte do texto), bocca chiusa, texto falado, etc. Essa é a tltima
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composicao de Berio, dividida em 5 movimentos. Apesar disso, a obra foi composta
em 2003, entao poderia ser considerada vocalmente experimental do ponto de vista
da parte de baritono solo? E para o coro?

Desviando o foco da voz de baritono para a voz de soprano, a obra 7 crimes de
I’amour (1979), para soprano, tombak e clarinete, de George Aperghis (1945-), que é
relativamente curta (~10 min.), traz elementos teatrais descritos na partitura a serem
trabalhados pelos musicos (Imagem 3). IndicacOes extra-vocais a cantora, que deve,
no decorrer da obra, estalar um chicote e morder uma maca, além das instrucgoes
vocais como cantar notas extremamente agudas (mesmo para soprano) e
extremamente graves'®, notas de afinagdo nao definida e partes faladas somam-se

num desafio.

Imagem 3 - Instrucoes no cabecalho da partitura da obra 7 crimes de I’amour, de

Aperghis.

SEQUENCE v La chanteuse est assise et mange une pomme. D'une main elle tient sur ses
genoux la partition du clarinettiste qui, lui, est agenouillé devant elle.
Juste derriere lui, le percussionniste assis.

la legon de musique

Na imagem, estd escrito, em francés, da esquerda para a direita, “Sequéncia IV - a aula de musica”,
seguido de um desenho esquematico da posicao dos intérpretes e, em seguida, das indicacoes de cena
“a cantora senta e come uma ma¢a. Com uma das maos ela segura sobre os joelhos a partitura do

clarinetista, que esta ajoelhado a sua frente. Atras dele, o percussionista esta sentado”. Traducao livre.

A partir deste pequeno panorama, como um inicio de raciocinio, ja se mostra
bastante complexa a definicao da relagao entre “técnica estendida” e o repertorio,
por ser aplicada numa multitude de maneiras. Entao, o que poderia ser considerado
uma obra “experimental” no século XXI? Se as dificuldades musicais se apresentam

. . ({3 . » . . . -~
anteriormente ao que seria “experimental”, de qual maneira a investigacao do
material musical nas obras a serem estudadas deve partir do cantor, principalmente
se nao se canta, via de regra, nada composto apds a segunda metade do século XX

nos centros de aprendizado musical?

10°A tessitura da obra é de Fa#2-La5.
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Claro que é indispensavel estudar e preparar o repertério canonico: é dele que
descende a “mdsica contemporadnea experimental”, mas é preciso também se
desprender desse repertorio a fim de contemplar outras vocalidades: afinal, se nao se
canta um lieder da mesma maneira que se canta uma cancao brasileira, por qué uma
obra contemporanea seria cantada da mesma forma que as duas ultimas? O tipo de
emissao vocal depende de diversos fatores. Por exemplo, na obra Cliché Music (1985),
de Tim Rescala (1961-), que tem um tom bastante humoristico, de que maneira isso
deve transparecer na voz do baritono, que exerce os papéis de cantor e narrador na

obra?

2.3 O que é um baritono? E um baritono contemporaneo?

Outro questionamento bastante pertinente é a definicao do termo “baritono”.
Ao buscar o termo “baritone” no dicionario Grove Music Online, apresentam-se as
seguintes definicoes, que variam de mais simples a mais detalhadas. A primeira
detalhacao é “A male voice in compass and depth between the tenor and the bass,
with a normal compass of about A to f' which may be extended at either
end.”" (JANDER, SAWKINS, STEANE, FORBES, 2002). Quando os autores escrevem
que esse tipo de voz pode se estender em qualquer uma das pontas da tessitura
descrita, referem-se, talvez, aos subtipos de baritono, como é o caso do
baixo-baritono, por exemplo. E interessante a divisdao estruturada em tdpicos que o
verbete oferece, sendo ela: (1.) Terminology and early history, (2.) Voice types, (3.)
Singers and roles: the 19th century'?, (4.) Singers and roles: the 20th century. Ou
seja, € perceptivel a relacao intrinseca da classificacao vocal com os papéis de dpera
(uma desinéncia do século XIX?), mesmo com inimeras obras escritas para voz e
ensamble, voz e orquestra, voz nao acompanhada, grupo vocal e obras em outros
contextos como cantatas e oratorios ao longo dos séculos XIX, XX e XXI. No corpo do
texto, essa relacao € ainda mais latente, mesmo se tratando de repertorio do século

XX, nos trechos pertencentes ao topico 2:

Like the mezzo-soprano among women, the baritone is generally considered

' A nomenclaturas de alturas musicais usando letras maitisculas e mintsculas e tragos reporta-se, neste caso, as
oitavas referidas. Assim, essa escrita corresponde as notas de Lal ao Fa3.
2 Com duas divisdes entre (i) French, Italian and Russian opera e (ii) German opera.
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the ‘normal’ voice among men. If an average male speaking voice is made to
sing, some sort of baritone is probably what will be heard. To some extent
this normality is reflected in the operatic repertory.

[...]

In 20th-century opera the baritone voice has appealed to such composers as
Strauss, who wrote sympathetically for the lyrical, medium-dramatic voice
in Arabella; Berg, whose Wozzeck provides perhaps the most important
extension of the repertory; and Puccini, who with his Gianni Schicchi added
delightfully to the relatively small store of effective comic roles. More
recently Harrison Birtwistle has cast the baritone as Punch, and in John
Adams’s Nixon in China the principal baritone plays Chou En-Lai (JANDER,
SAWKINS, STEANE, FORBES, 2002).

Percebe-se que os autores, apesar de poderem abordar a descricao do termo de
indmeras maneiras diferentes, logo optam por fazer a relacao da voz “de baritono”
com seu emprego dentro do cenario operistico, que é muito relevante, de certo,
porém nao compreende a totalidade do termo, sobretudo a partir da segunda metade
do século XX, quando as relagdes ja existentes entre intérprete e compositor se
aproximam ainda mais com pequenos ciclos de realizacao de musica de vanguarda e
com a demanda de uso de técnicas estendidas especificas por parte dos
compositores, que torna essa aproximacao uma condicao de existéncia para a obra
(digo isso para além da historica colaboragao entre compositores e intérpretes, que é
de longuissima data). Essa aproximac¢ao do detalhamento de uma classificagao vocal
a partir do material operistico composto traz bastante a ideia de fach®, que é oriunda
desse género e cujo repertério de 6pera tradicional é o principal denominador para a
classificacdo vocal. Apesar de os papéis de Opera ndo estarem necessariamente
ligados com a tradicao do Bel Canto (o proprio texto cita a Opera Wozzeck (1925), de
Alban Berg (1885-1935), e éperas de Harrison Birtwistle (1934-)), ainda remete-se a
um universo musical bastante estrito dentro da pluralidade vocal do século XX.

Conforme observado por Miguel,

13 Na enciclopédia Grove Music Online, o verbete fach é definido por: “Term for ‘voice-category’. Rather more
than others, the Germans have systematically distinguished between the various types of singing voice and have
stipulated which operatic roles are suitable for each of them. The main categories (soprano, contralto, tenor,
baritone, bass) each have their own subdivisions [...]. Once placed within their Fach, German singers have
traditionally found it relatively difficult to perform outside it, though this has become less so in recent years”
(STEANE, 1992). Apesar do verbete especificar a origem alema da nomenclatura e seu uso extensivo na
Alemanha, o fach tem sido utilizado, também, para designar obras de fora do repertorio operistico. Por exemplo,
ndo ¢ incomum cantoras referirem as arias para soprano do Messias (1741), de Héndel (1685-1759), como sendo
para o ‘fach’ delas, por mais deformada que seja a expansao do termo nesse sentido, ainda mais por Messias ser
repertério de formagao de qualquer soprano, independentemente da dedicagdo a musica contemporanea ou a
opera de qualquer século.
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Em varios momentos da Histéria da Musica, os compositores escreveram
obras para um determinado cantor ou instrumentista valorizando suas
habilidades.

[...] Dessa forma, quando outros intérpretes buscam realiza-las, é sempre um
desafio pois, as habilidades e especificidades vocais de cada intérprete sao
diferentes. Na medida do possivel, adaptacoes serdo sempre necessdrias para
que a peca possa ser realizada por outro cantor. (MIGUEL, p. 194).

muitas obras sdo compostas com um intérprete em mente. A obra analisada pelo
autor, Ais, foi concebida a partir da voz do cantor Spyro Sakkas (1938-), que é
denominado como baritono. Porém, as nuances especificas solicitadas por Xenakis
fazem com que a obra ndo seja exatamente para “baritono” amplificado, mas sim
para Sakkas, tornando a denominacgao “baritono” quase como uma formalidade, até
porque poucos elementos musicais sao diretamente relativos ao desenvolvimento da
voz de baritono com relacdo a tradicao operistica, e muito mais vinculados com as
habilidades especificas de Sakkas, que, ao entrar no repertério de outros cantores
leva a uma expansao das técnicas de canto. Ao mesmo tempo, obras sao escritas com
denominagao da voz como “voz”, “canto” ou “cantor” ao invés das classificagdes
vocais corriqueiras (que estao muito enraizadas na tradicao, sobretudo reforcadas
pelo conceito de fach, conforme discutido acima). Talvez essas classificacoes de nada
sirvam para além de ter uma “ideia de sonoridade” - bastante indefinida e
generalista -... Normalmente o proprio cantor define o que estd dentro de sua
tessitura e realiza a performance do repertério. Com a expansao da tessitura vocal
nos cantores profissionais, ndao é incomum ver obras que atingem notas
extremamente agudas e extremamente graves num curto periodo de tempo (como a
obra de Aperghis citada anteriormente, que em poucos compassos cobre uma

tessitura enorme da cantora).
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3. Estudos preliminares

Um dos aspectos trabalhados por Mabry em seu livro anteriormente citado, é a
existéncia de “linhas vocais nao-tradicionais” no repertério novo. Este ponto é
crucial para a performance de musica do século XX e XXI, uma vez que é comum nao
existirem os apoios tonais que geralmente se esta habituado ao cantar repertorio
canonico. Essa influéncia de apoios tonais existe até do ponto de vista da confianca
do cantor para alcancar determinada nota dado o contexto musical. Conto aqui uma
experiéncia que presenciei, em que um tenor, ao cantar o solo Domine Ego Credidi,
correspondente ao terceiro movimento do Oratorio de Noél (1858), de Camille
Saint-Saéns (1835-1921), teve dificuldades em cantar o La4 no compasso 38 (Imagem

4).

Imagem 4 - Partitura do oratério de natal de Camille Saint-Saéns.
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as quatro pautas subsequentes sao do coro feminino e as restantes sao parte da orquestra.
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Na ocasiao citada acima, cantar o La4 isolado de seu contexto era uma tarefa
dificil, enquanto cantar inserido na musicalidade da daria tornava-se mais facil,
sobretudo por conta do impulso e apoio que os outros instrumentos dao ao cantor ao
atacarem o acorde de f4 maior em dinamica forte, fazendo contraposicao a textura
anterior um tempo antes do solista cantar. Vale lembrar que a dificuldade se d4 numa
passagem em que a melodia do cantor é harmonicamente 6bvia, sem grandes saltos e
num andamento relativamente lento. Se esse tipo de relacao se da num repertdrio
tonal, do qual se estd mais habituado a cantar, é preciso acostumar-se a atingir essas
notas em outros contextos, principalmente quando o cantor ndao tem o apoio do
conjunto instrumental. E preciso acostumar a escuta e o canto.

Assim, faz-se necessario o treino nao s6 de memorizacgao dessas “linhas vocais
nao-tradicionais”, mas também a pratica de intervalos fora do contexto tonal e
exercita-los, também, nas pontas da tessitura. Michael Friedmann (1964-) introduz

seu livro Ear Training for Twentieth-Century Music (1990) com algumas consideragoes.

Most contemporary composers write mainly for their colleagues and a
narrowly defined group of listeners in major cities and universities. Their
music is usually played by a group of specialists able only rarely to convey
the expressive content of the new music. These specialists are trained to
meet the extraordinary technical demands of the music, but their work
shows a linguistic incompetence—an inability to grasp the gesture and
intent of the music [...]. From the performer's perspective, the technical
difficulties are so problematic that an expressive relationship to the

music is often hard to attain. Such performance problems in turn make the
audience's appreciation of the music improbable. (FRIEDMANN, 1990, p.
xvii-xviii).

Apesar de iniciar o paragrafo se referindo ao problema comunicativo e de
inter-relacdo do novo repertério entre compositores, musicos e publico, que é um

problema existente até o presente, com relacdo ao intérprete, o autor prossegue:

Although ear training has long been accepted in the curricula of schools of
music, problems of twentieth-century musicianship appear somewhere near
the end of ear training courses because they are viewed as among the most
difficult the student may encounter, and the particular character of their
difficulties is almost never addressed.

Because theories of twentieth-century music have been presented so
abstractly to performers, a comparable structuring process for this music has
seemed unlikely to be achieved. Therefore, whatever efforts have been
applied to ear training for twentieth-century music have been in the area of
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musical calisthenics'*—exercises for facility and memorization that lack the
benefit of any linguistic structure. (FRIEDMANN, 1990, p. xviii).

Desse modo, o autor desenvolve o livro abordando o treino de percep¢ao como
a ferramenta base para entender a musica do século XX. No caso do repertério
especifico desta pesquisa, além do treino de percep¢ao usual e ndo-usual (com ou
sem as forcas tonais), € necessario um treino de escuta. Conforme comentado
anteriormente, os alunos mal tém o costume de ouvir esse tipo de musica, e,
enquanto algumas disciplinas tentam incluir escutas com comentarios acerca do
assunto em aula, o esforco precisa partir de fora da sala de aula também. Afinal, uma
aula de canto, por exemplo, conta principalmente com o engajamento do aluno fora
da sala de aula, enquanto ouvir esse repertorio e criar uma base para conversar sobre
ele também deve partir de fora da sala de aula. Outro ponto é que trata-se de um
repertorio bastante vasto, e as escutas em sala de aula nem sempre tém o foco na
voz, muito menos na voz de baritono. Uma das proposicoes desta pesquisa, ao
intentar criar ferramentas de trabalho para o estudante cantar esse tipo de
repertério, é acostumar a escuta. Nos ultimos meses, elenquei algumas obras para
baritono solista, nao sé do século XXI, mas também da segunda metade do século
passado, nas plataformas Youtube e Spotify, bem como uma listagem com os
enderecos eletronicos (links) de cada uma das obras. Essa listagem nao estd baseada
em nenhum método ou ordem, e nao faz parte do cerne deste trabalho. Sao apenas
uma amostragem de algumas obras que podem ser facilmente encontradas em
plataformas digitais, de forma a instigar o aluno a realizar sua propria busca e

explorar novos cantos e des-cantos.

3.1 Listagem de obras para escuta
Os enderecos eletronicos estao separados em diferentes plataformas por conta
de algumas gravacgoes sé existirem em uma ou em outra. Um exemplo disso é a obra

Stanze, citada anteriormente, que sO possui gravacao no Youtube. A intencao das

4 O autor designa o termo Musical Calisthenics para referir-se a pratica incansavel dos alunos das turmas de
percepgdo em ficarem treinando cantar intervalos em contextos isolados e outros exercicios de repeti¢@o a parte
de uma escuta estrutural e analitica das composi¢des. Assim, retiram o sentido formal das obras musicais, as
esvaziam do ponto de vista estrutural.
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listas de escuta é bem simples e com um objetivo infinddvel: escutar. A cada escuta
ha uma experiéncia nova, assim como isso ocorre em cada leitura de um mesmo

livro:

Dai, pois, como ja se disse,

exigir a primeira leitura

paciéncia, fundada em certeza

de que, na segunda, muita coisa,

ou tudo, se entendera sob luz

inteiramente outra.”

SCHOPENHAUER, epigrafe do indice de leitura de Tutaméia.

E necessdrio ouvir maltiplas vezes. Ouvir uma vez ndo basta. E se faz preciso
ouvir cada vez mais.

Com esse objetivo em mente, as listas foram montadas. A listagem conta no
apéndice deste trabalho como uma mera sugestao. Um bom ponto de inicio é ouvir as
obras e compositores ja citados no corpo do texto. Um exemplo disso é Berio, um
nome muito comum de aparecer em discussoes acerca de voz no século XX, logo, o
aluno poderda incluir em sua lista de escuta Stanze, Sequenza III, Cries of London,
Thema (Omaggio a Joyce), O King, Sinfonia, A-ronne, Circles e Visage...

Nota-se que na lista acima ha a inclusao de musicas realizadas através de
computadores. E importante nao se limitar & musica actstica. Assim abre-se o
horizonte para conhecer outras formas de atuacao do cantor. Lembremos também
que, conforme a pesquisa de Homero Velho sugere, citada anteriormente, uma
quantidade substancial dos egressos do curso de canto consideram-se coralistas
profissionais. Assim, o conhecimento do repertério coral é importantissimo, uma vez
que grande parte dos cursos de canto tém a grade curricular voltada para a formagao
solistica (que é, sim, muito relevante), mas a carga dedicada ao canto coral nao
corresponde a importancia desse repertdrio na histéria vocal e na atuacao do cantor
profissional no mercado de trabalho®.

Por mais que algumas obras listadas no apéndice nao sejam para baritono solo,

'3 Além de ser historicamente importante € de ser uma das maiores fontes de renda dos egressos (por ter sido
listada por pouco mais de 25% dos entrevistados como atual emprego principal, grupos como o Coral Jovem do
Estado de Sao Paulo, dos quais muitos alunos de graduagdo em musica fazem parte, t€m embutidos em seus
processos seletivos a performance de uma peca coral, em formagao reduzida (quartetos, octetos, etc.), diante de
uma banca avaliadora. Ou seja, esse repertorio é cobrado em grupos semiprofissionais, que sdo porta de entrada
importante no mercado de trabalho e na capacitacio do cantor.
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nem para uma formacao “de madrigal” ou grupo vocal que tenha a voz de baritono
como elemento de certo protagonismo, elas também fazem parte do repertorio vocal
contemporaneo. Pelo fato de diversos compositores nao possuirem gravacgoes
facilmente acessiveis, ao buscar o nome do compositor é possivel encontrar
partituras e registros em databases, porém gravacoes sao raras, sobretudo acerca da

musica vocal (no geral e para baritono).
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4. Quadrinhas de Nonada
4.1 Quadrinhas de Nonada (2004), Marcos Mesquita - Aspectos Gerais
Esta obra foi composta para baritono e piano, com dedicatéria para Ulrich
Michels (1938-). E uma obra composta por cinco quadras poéticas, podendo haver

duas ordens para apresenta-las, conforme descri¢ao na bula da partitura.

Imagem 5 - Tabela com ordem de apresentacao das quadrinhas.
As pegas podem ser apresentadas de duas maneiras:

There are two ways to present the pieces:

I As minhas ceroulas novas As minhas ceroulas novas
2 Quando eu morrer Conbheci alguém

3 Encontrei Melim-Meloso No dia 19

4 Conheci alguém Quando eu morrer

5 No dia 19 Encontrei Melim-Meloso

Tabela constante na bula da partitura de Quadrinhas de Nonada, obra composta por Marcos

Mesquita, de 2003 a 2004.

A ordem de abordagem escolhida sera a da coluna da direita, ou seja, a que
inicia pela quadra “As minhas ceroulas novas” e termina com a quadra “Encontrei
Melim-Meloso”.

Apesar do material se assemelhar muito com uma cancao de camara brasileira,
em nenhum momento o compositor se refere as quadrinhas como “cancoes” na
descri¢ao da bula, assim, me referirei a elas como “quadras” ou “quadrinhas” e nao
como cangoes.

Os textos escolhidos sdao de autoria de Joao Guimaraes Rosa (1908-1967),
encontrados no livro Tutaméia (Terceiras Estorias) (1967), com excecao de uma
quadra de Eugénio de Castro (1869-1944)'°, mas esta é constante no livro de Rosa
como uma citacdo. Todos os textos podem ser encontrados no Anexo 2. A respeito do

titulo da obra, Quadrinhas de Nonada, os textos sao compostos por quadras poéticas,

' No livro de Rosa consta que esta quadra ¢ parte de uma obra de Eugénio de Castro intitulada “Interlinio".
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ou seja, uma estrutura de quatro versos por estrofe - dai o termo quadrinhas. Apenas
a quadrinha Conheci Alguém que nao tem, em seu texto, uma quadra poética, sendo
embutida a quadra de Eugénio de Castro para completar a 1égica do ciclo.

Ja o segundo termo do titulo da peca, nonada, é repleto de significados. Por se
tratar de Guimaraes Rosa, Mesquita emprega o primeiro termo utilizado em uma das

maiores obras de Rosa, Grande Sertdo: Veredas (1956).

— NONADA. TIROS QUE O SENHOR ouviu foram de

briga de homem nao, Deus esteja. Alvejei mira em arvores no
quintal, no baixo do cérrego. Por meu acerto. Todo dia isso faco,
gosto; desde mal em minha mocidade. Dai, vieram me chamar.
Causa dum bezerro: um bezerro branco, erroso, os olhos de nem
ser — se viu —; e com mascara de cachorro. Me disseram; eu nao
quis avistar. Mesmo que, por defeito como nasceu, arrebitado de
beicos, esse figurava rindo feito pessoa. Cara de gente, cara de
cao: determinaram — era o demo. Povo prascévio. Mataram.
Dono dele nem sei quem for. Vieram emprestar minhas armas,
cedi. Nao tenho abusoes. O senhor ri certas risadas... Olhe:
quando é tiro de verdade, primeiro a cachorrada pega a latir,
instantaneamente — depois, entao, se vai ver se deu mortos. O
senhor tolere, isto é o sertao. (ROSA, 1994, p. 3).

A maneira como Rosa inicia sua obra é bastante emblematica. Grande Sertdo:
Veredas é um longo texto narrativo, em primeira pessoa, e cheio de neologismos e

regionalismos. Conforme descreve Custédio:

O livro foi estruturado em uma extensa narrativa oral em que Riobaldo, o
narrador-personagem, relata suas histoérias, lutas, medos, dividas e amores
tendo como cendrio os sertoes localizados nas divisas de Minas Gerais, Goias
e Bahia. Todos os relatos sdo expostos e permeados por e [sic] discussoes de
carater filosofico da existéncia humana como a existéncia de Deus e o diabo,
a luta entre o bem e o mal, trazendo sempre para o centro da discussao a
vida sertaneja. (CUSTODIO, 2016, p. 1).

Barbieri se atenta mais a destrinchar o termo nonada:

A primeira palavra do livro (“nonada”) pode ser lida como um nome, um
pronome substantivo, um advérbio e uma predicacao:

[...] pode-se traduzir o significado de “nonada” como se o signo fosse

um nome: “o nada”, “coisa alguma”; como um pronome substantivo:

“nada”; como um advérbio: “em lugar algum”, “em parte alguma”,

“no nada”; como uma predicacao: “algo nao é coisa alguma”, “isso é

nada”, “algo é no nada”, “algo é nada” [...] (HANSEN, 2000, p. 43 apud
BARBIERI, 2008, p. 2).

Essa condensacdao de significados €é obtida por meio de alguns
procedimentos técnicos. Entre eles, pode-se citar, com Mary Lou Daniel, a
substantivacdo de adjetivos, de verbos, de advérbios e até de interjeicdes,
tornando o texto mais expressivo, visto que a “categoria nominal,
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normalmente estatica”, ganha novas possibilidades de “flexibilidade dos
substantivos” (DANIEL, 1968, p. 86 apud BARBIERI, 2008, p. 2). A partir
desse processo, podemos perceber que Guimaraes Rosa tinha um objetivo
muito bem definido, ou seja, conseguir, através de seu texto, captar e
estimular a imaginacao do leitor durante o ato da leitura. (BARBIERI, 2008,

p- 2).

O livro Tutaméia, do qual Mesquita extrai os textos musicados, é descrito por

Adelaide Cezar como

No conjunto dos livros de Joao Guimaraes Rosa, Tutaméia (Terceiras
Estdrias) diferencia-se por seu carater minimalista, ou, como radicalmente

o define Walnice Nogueira Galvao: “o mais minimalista dos livros de
Guimaraes Rosa” (GALVAO, 2000, p. 62 apud CEZAR, 2007, p. 2). Constituido
por quarenta contos cuja extensao oscila entre trés e cinco paginas e por
textos outros de carater metaficcionais [sic], a obra revela grande
preocupagao do autor com sua apresentacao ao leitor, comecando tal fato
pela configuracdo da duplicidade ficcdo/metaficcdo presente no préprio
registro grafico da obra onde caracteres redondos opdem-se a caracteres em
itdlico. Os primeiros sdo empregados nos quarenta contos, ou seja, nas
ficcoes. Os segundos fazem-se presentes nos prefacios, epigrafes, citacoes.
(CEZAR, 2007, p. 2).

Mais adiante, a autora destrincha o termo tutaméia, a partir da prépria

definicao de Rosa, apresentada em seu livro.

No glossério inserido no derradeiro prefacio, “Sobre a Escova e a

Duvida”, o significado de “tutaméia” é colocado juntamente com o
significado de outras palavras, sendo que algumas delas nem sequer se
fazem presentes em Tutaméia (Terceiras Estorias), trazendo, desta forma,
um carater jocoso a obra. Nesta apresentagao de “tutaméia” situam-se, de
um lado, varios diferentes sentidos atribuidos pelo autor a esta palavra, de
outro, separada por dois pontos, a indicacdo latina de que tudo aquilo que
na obra esta inserido a ele, Jodo Guimaraes Rosa, pertence. Eis a palavra
“tutaméia” tal qual se faz presente no glossdrio de “Sobre a Escova e a
Duvida”: “tutaméia: nonada, baga, ninha, indnias, ossos-de-borboleta,
quiquiriqui, tuta-e-meia, mexinflério, chorumela, nica, quase-nada; mea
omnia” (ROSA, 1985, p. 184 apud CEZAR, 2007, p. 3).

Nota-se que o termo nonada aparece como primeira e imediata descricao de
tutaméia, que significa, por sua vez, o “nada”, o miado... o0 minimo. E evidente o
conhecimento do compositor acerca dessas relacoes entre Tutaméia e Grande Sertdo:
Veredas, portanto, nomeia sua obra Quadrinhas de Nonada, uma peca baseada em
textos oriundos de diferentes partes do livro Tutaméia - Terceiras Estorias e que

carrega literariamente e, ap0s intitulacao, dramaticamente a concatenacao entre as

duas obras de Rosa. A miudeza, o nada, este esvaziamento faz parte da concepcao da
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obra de Rosa tanto quanto da de Mesquita, conforme mostra o tratamento dos
textos, mas mantendo um alto grau de complexidade, sem apelar para um
minimalismo ou simplificacao musical.

Os textos da composicao, conforme constantes em anexo, foram retirados dos

seguintes trechos do livro (Quadro 1).

Quadro 1 - Relacao entre textos das quadrinhas e suas respectivas localizacoes

no livro de Rosa.

Texto Trecho

As minhas ceroulas novas Aletria e hermenéutica

Conheci alguém Sobre a escova e a davida III

No dia 19 Sobre a escova e a divida VII
Quando eu morrer Epigrafe de Barra da Vaca
Encontrei Melim-Meloso Melim-Meloso (sua apresentacgao)

Na coluna da esquerda, o titulo do texto musicado em cada quadra em ordem de aparecimento em
Quadrinhas de Nonada, na da direita, a parte do livro Tutaméia: Terceiras Estorias onde cada texto esta

localizado.

Uma das caracteristicas mais proeminentes da obra, que permeia quase todas as
quadrinhas do conjunto, é o deslocamento métrico (e ritmico) entre a parte do cantor
e a do piano. As excec¢oes, conforme veremos mais adiante, sao as quadras Encontrei
Melim-Meloso e No dia 19. O compositor se preocupa com a inflexao da palavra, de
forma a deslocar e alterar a métrica nao s6 na musica como um todo, mas na relagao
entre piano e voz. Esse descompasso permite, em algum grau, maior detalhamento
do texto do ponto de vista prosodico. Respeita-se o tempo da ideia musical cantada e
da proposicao musical tocada dentro de cada encaixe métrico. Qutro recurso que o
compositor utiliza que tem aplicacao semelhante é em Quando eu morrer, onde usa o
simbolo de “+” adjacente a nota para aumentar em 1/4 do valor dela, além de nao
haver divisao em compassos.

O cuidado com o texto revela uma intencao composicional estreitamente ligada
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com a palavra, que precisa de um trabalho cuidadoso especifico para essa obra. O
trabalho com o texto ja é preconizado por uma série de autores, como Kimball e
Picchi. Ja a interpretacao musical (e dramatica, no caso do cantor), em obras
contemporaneas ou do século XX é abordada pelo autor Friedmann, que ja foi citado
neste trabalho.

A seguir, discutirei cada quadrinha, do ponto de vista da interpretacao do texto
poético, da andlise musical e da performance, atreladas, todas, a concepcao da obra

conforme exposto neste capitulo.
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5. Anadlise

5.1 As minhas ceroulas novas

Ao abordar essa quadra, devemos olhar, inicialmente, as caracteristicas
objetivas presentes nela. A linha de baritono tem uma extensao de La#1 até Mi3
(considerando Do3 como Do central do teclado), ou seja, encaixa-se numa regiao de
conforto para este tipo de voz (baritono). Por ser a primeira peca a ser executada em
qualquer uma das ordens propostas na bula, o cantor deve ter a referéncia do La2,
visto que a peca inicia com uma parte sem piano. O andamento mantém-se o
mesmo, J=138, que corresponde a uma velocidade rdpida, que ja posta desafios a
performance, visto que o cantor precisa contar mentalmente a subdivisao em
colcheias, ja que os compassos estao, em sua grande maioria, escritos nessa
subdivisao (5/8, 7/8, 8/8, 9/8, 10/8, 11/8), eventualmente com compassos na
subdivisdao em seminimas (5/4, 6/4 e 7/4). A diferenciacao dessas métricas na
partitura esta atrelada a forma do poema e que também é a forma da quadra
musicada. Em um nivel basico, ha o contraste entre duas partes de cada uma das trés

quadras, sinalizada abaixo:

As minhas ceroulas novas
ceroulas das mais modernas,
nao tém cos, ndo tém cadarcos,

nao tém botoes e nao tém pernas.

Comprei uns 6culos novos,
oculos dos mais excelentes:
nao tém aros, nao tém asas,

nao tém grau e nao tém lentes...

Sobre uma escada um dia eu vi
um homem que nao estava ali;

Hoje nao estava a mesma hora.
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Tomara que ele v embora.

Essa divisao tem relacao com o sentido poético. O contraste de cada quadra
ocorre pela construcao de algo seguida da desconstrucao dessa mesma coisa. No caso
das ceroulas, o eu-lirico relata nos dois primeiros versos a compra de novas ceroulas,
que sao as mais modernas, e as desconstrdi nos dois versos seguintes “ndo tém cos,
nao tém cadarcos,/ nao tém botdes e ndo tém pernas”, completando a quadra. O jogo
semantico que se da, entdo, coloca em destaque a pergunta: O que sdo essas
ceroulas? Esta relacao é semelhante a dizer de um carro que nao tem rodas, nem
motor, nem portas, nem placa, etc. O que é um carro sem as partes que compoem um
carro?

O compositor utiliza-se das subdivisoes em colcheias para as partes de
apresentacao do objeto, enquanto as desconstrucoes sao realizadas na subdivisao em
seminimas. O material melodico para o cantor também tem alteracoes
correspondentes a essas métricas e versos do texto. De inicio encontra-se uma linha
mais em legato, conforme sugerido pelas ligaduras de fraseado para o canto e para o
piano, quase recitada sobre a mesma nota (La2). Chamaremos tal motivo musical de
“Mv1”. Posteriormente, no compasso 10, o compositor escreveu saltos bastante
grandes (9m e 7M), sobre as notas de Sib2, La#1, La#2, Si2 e Sil, com a diretiva poco
separato e ma nervoso, quasi ansante. Este segundo motivo serd chamado de “Mv2”.
Caracteriza-se entao, de maneira bastante contrastante a parte A e a parte B na
disposicao musical do texto que acompanha a organizagao poética. Assim, considero
importante para a performance que nao se perca a demarcacao dessas subdivisoes.

Em termos de voz, a peca tem de maneira bastante definida o contraste entre
dois "afetos": um que é definido pelo termo esaltato, e outro definido pelo termo
nervoso. A oposicao entre esses dois termos que exercem influéncia grande na
maneira de cantar estd muito ligada a estrutura da obra, portanto esses “afetos”
estao atrelados as subdivisoes de compassos, bem como a poesia. Essa relacao, para
os cantores, pode se assemelhar ao tratamento do texto em obras do periodo

barroco, em que havia oposicao entre chiaro e scuro, muito por conta da teoria dos
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afetos.

Apesar disso, esaltato e nervoso nao sao as Unicas diretivas na quadra. H4 ainda
a indicacao misterioso, quasi sussurrato que inaugura a terceira estrofe do poema
“Sobre uma escada um dia eu vi/um homem que nado estava ali”. A ultima estrofe
quebra o padrao visto nas duas primeiras, de dois versos de apresentacao seguidos de
dois versos de desmanche. Neste caso, a construcao e desconstrucao se alternam e
misturam-se, por isso justifica-se o uso de uma nova diretiva.

O ultimo verso é musicado de forma a condensar as partes A e B da musica,
existem saltos e métricas caracteristicos da parte B, enquanto a diretiva de “afeto” e
a dinamica sao aquelas definidoras da parte A, que trazem um encerramento ao
discurso musical junto do discurso poético.

A parte do piano encontra-se texturalmente numa regiao aguda do
instrumento. A quadra em questao esta integralmente escrita com clave de sol para a
mao esquerda.

Na parte do piano, ha trés motivos melddicos. O primeiro, de um compasso de
duracdo mas que perpetua-se de forma estruturante, consiste em trés ou quatro
notas (dependendo do total da duracdo do compasso, porém todas seminimas ou
seminimas pontuadas), sob ligadura de fraseado, sempre em movimento
descendente e com o pedal de sustentacao pressionado, “Mp1”. Esse motivo esta
relacionado a parte A. O terceiro motivo, contrastante, é o ataque de notas longas,
com dinamica forte e acentos, ainda com uso do pedal de sustentacao, “Mp3”. Ha,
ainda, o motivo de namero dois, que é um ponto médio entre o primeiro e o terceiro.
E ponto médio por estar temporalmente localizado entre os dois motivos
supracitados, por conter elementos de ambos motivos e por ser responsavel pela
transicao de uma estrutura para a outra. Tal motivo, “Mp2”, também esta sempre
sucedido de pausas e consiste da repeticao de uma nota aguda, que alterna com um
intervalo num movimento descendente. Na musica inteira, a sucessao desses
motivos é sempre a mesma: Mp1, Mp2 e Mp3. Na imagem abaixo podemos identificar

esses motivos.
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Imagem 6 - Partitura de As minhas ceroulas novas, de Marcos Mesquita.
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Dois tltimos sistemas da pagina 2 da quadra As minhas ceroulas novas, da obra Quadrinhas de
Nonada. Nota-se a sinalizacao dos motivos musicais da parte de baritono em vermelho (Mv1 e Mv2), e

das ideias musicais do piano em verde (Mp1, Mp2 e Mp3).

A partir da estruturacao ciclica de 2 partes contra 3 (voz contra piano), o
compositor organiza formalmente a quadrinha. E o descompasso entre os motivos de
cada parte que permite a fluidez da obra em termos composicionais e de maneira a
manter o ouvinte interessado. Assim, descrevo a quadrinha como um todo: o cantor
inicia sozinho, com Mv1 e o texto corresponde aos primeiros versos do poema; em
seguida, o piano, que inicia em pausa e Mpl, comeca; A voz muda para Mv2
(desconstrucao do objeto no texto), em assincronia com o piano, que comeca a tocar
Mp2 posteriormente a mudanca na voz, de maneira retardataria; a voz retorna ao
Mv1, enquanto o pianista, apds alguma pausas, ataca Mp3, que é sequenciado por

Mpl enquanto a voz esta ainda em Mv1 e fecha-se a ciclicidade na estrutura. O ciclo
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descrito acontece por trés vezes (numero de estrofes da quadra), sendo que na
terceira vez hd um colapso da estrutura por conta da inser¢ao de uma sequéncia de
pausas na linha vocal do final do primeiro sistema até o inicio do segundo, que
“conserta” o descompasso entre Mv2 e Mp3, que s3o estruturas bastante
semelhantes (ambos sao notas longas, com ataques bem marcados) e que culminam
no final da peca pelo corregimento do fator que garantia fluidez a mesma.

Imagem 7 - Ultima péagina da obra Minhas ceroulas novas.
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Terceira e Gltima pagina da quadrinha As minhas ceroulas novas. Nota-se o encontro das ideias

Mv2 e Mp3, que formam uma textura estdtica (sem movimentacoes) para finalizacao da quadra.
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As referidas pausas que invadem o pentagrama do baritono sao as Unicas
ocorréncias estruturais desse recurso nesta quadra, sendo as outras (pausas de
colcheia espalhadas pela parte) mais atreladas a prosddia, fruicdo do texto e
respiracao do cantor do que elementos de organizacao do discurso musical

propriamente dito.

5.2 Conheci alguém

Conheci alguém é a segunda quadra da sequéncia escolhida e é a primeira peca
que usa a notacdo referente a uma espécie de declamacdo, onde “duragdes e
“alturas” ficam a critério do baritono” (MESQUITA, 2004) e, também, ao que o
compositor chama de “narracao ritmizada”. A organizacao das estruturas musicais
relacionadas a parte do cantor (e a letra) se dao da seguinte maneira: a parte
associada a Eugénio de Castro (em vermelho) leva notacao “usual”, com notas que
tem alturas e duracoes bem definidas; em contrapartida, a parte que nao € atribuida
ao poeta é estruturada em forma de narracao ritmada ou livre (nao faz parte de uma

quadra poética).

Conheci alguém que, um dia, ao ir adormecendo,
ouviu bater quatro horas, e fez assim a conta: uma,

uma, uma, uma; e ante a absurdez de sua concepcao,

“A meia-noite, nos descampados,
Sobes as negras torres sonoras,
Onde os relogios desarranjados

'”

Dao treze horas!” (Eugénio de Castro)

pegou a gritar: - O reldgio estd maluco, deu uma hora quatro vezes!”

O texto poético prevé trés personagens: Narrador, o Alguém (pessoa sobre a
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qual o narrador fala, em italico) e o trecho de Castro, que é contado por um outro
Narrador. Para fins organizacionais, chamarei o narrador do trecho de Castro como
“Narrador 2”. A composicao beneficia o cantor na diferenciacao dos narradores, mas
propoe um desafio na separacao entre Narrador e Alguém, que levam cargas musicais
muito semelhantes, afinal, quando se conta uma histéria, o contador incorpora os
elementos que narra, portanto a fala de Alguém é exposta, inevitavelmente, do
ponto de vista do Narrador. Para o cantor que deseja diferenciar essas duas
personagens, pode-se utilizar de uma amplidao de recursos como movimentos,
posturas ou expressoes faciais para “trocar” entre as personagens. O repertério de
cancgoes de Franz Schubert (1797-1828) é uma 6tima referéncia para o tratamento da
poesia em termos de canto e da separacdo entre personagens que vivenciam o
mesmo enredo. As cancoes de Schubert, como Der Erlkonig, Der Zwerg e Der Miiller
und der Bach sao alguns exemplos de musicas com multiplas personagens as quais o
compositor deixou diferencas explicitadas na propria partitura. Essas diferencas sao
reforcadas e incorporadas pelo intérprete. O cantor Ian Bostridge (1964-), nas
cangoes Der Erlkonig e Der Zwerg, exemplifica bem a diferenciacao entre personagens
com recursos cénicos comedidos (expressoes faciais, posturas corporais, etc.), com
uso da troca de timbre e aproveitando a propria maneira como a composicao trata o
texto para interpretar essas personagens'’. No caso de Der Erlkonig, existem quatro
personagens, sendo elas: Narrador, Pai, Filho e Rei dos Elfos. No texto musical,
Schubert diferencia a crianca do pai de diversas maneiras, seja por mudanca de
dinamica, escrita em regioes diferentes da voz (grave-agudo) ou ainda outras
maneiras dentro da interacao voz e piano e da construcao da harmonia para evocar o
Rei dos Elfos.

Uma musica que estd em Sol Menor chega na regiao da relativa maior, Sib
Maior, quando o Rei dos Elfos fala na poesia, uma figura jocosa e maliciosa que tenta
a crianca ao dizer:

“Du liebes Kind, komm, geh mit mir!

Gar schone Spiele spiel’ ich mit dir;

'7 A performance que comentarei se refere a presente neste link: https:/voutu.be/mmx4MN3xZpM. Acesso em
24/11/2021.
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Manch’ bunte Blumen sind an dem Strand,

Meine Mutter hat manch giilden Gewand.”'®

Essa relacao entre o Rei dos Elfos e a crianca ocorre outras duas vezes na
cancao, sendo a Ultima a mais importante, no verso “Ich liebe dich, mich reizt deine
schone Gestalt/Und bist du nicht willig, so brauch ich Gewalt”", em que a crianca é
atacada (e morta) pela criatura mistica. Schubert comeca essa frase na dinamica
pianissimo e na palavra “Gewalt” ataca um fortississimo, numa clara representacao de
significado dessa palavra dentro do texto. Existem, ainda, muitas outras
diferenciacoes que Schubert realiza, por exemplo o uso de appoggiatura na melodia
do narrador (recurso que o diferencia de outras figuras), os tremoli na parte do piano,
a finalizacao com a interrupg¢do da textura pianistica de trémulos aliada a um final
comunicando a morte do garoto em um curto recitativo secco, entre muitas outras
caracteristicas. Bostridge realiza todas essas mudancas entre personagens de
maneira clara e objetiva. Assume um timbre mais leve para as partes da crianca (que
ja se concentram numa regido mais aguda), e traz, junto disso, as sensagoes de
inocéncia, pavor e angustia. O pai, que tem sua melodia transitando por uma regiao
mais grave e com timbre mais escuro, que o cantor consegue realizar (dentro das
possibilidades de escurecimento de sua prépria voz, que trata-se de uma voz de
tenor, mas isso pouco importa nesta discussao) e expressa as ternuras, preocupagoes
e tentativas do pai de acalmar seu filho. O narrador, que talvez seja a personagem
mais dificil de diferenciar desse ponto de vista dentro da obra, apesar de nao estar
vivenciando a cena na posicdo de protagonista, comunica ao publico os fatos,
afetado, sobretudo, pela morte do garoto ao realizar uma finalizacao com corte seco
e com a expressao de seriedade na face do cantor. O Rei dos Elfos, o antagonista
dessa histéria, que quando aparece altera a textura da musica, as harmonias, a linha
do canto que evoca melismas quando convida a crianca para brincar e tudo isso

mantendo, por trds desse “disfarce”, a maldade e a vontade de levar o menino e que

'8 Doce crianga, venha comigo/Vou jogar jogos muito bons com vocé/H4 muitas flores na praia/minha mie tem
muitos mantos dourados. Tradugao livre.
19 Eu te amo, sua bela forma me atrai/ E se vocé ndo vier voluntariamente, usarei de violéncia. Traducdo livre.
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mostra suas garras perto do final da musica, conforme mencionado, na palavra
“Gewalt”, a qual Bostridge faz questao de colocar énfase.

Um exemplo de outro cantor que, apesar de tornar ainda mais extenso o
desvio do assunto principal, que é a andlise da quadrinha Conheci Alguém, é a
performance de Der Miiller und der Bach, por Dietrich Fischer-Dieskau (1925-2012)%.

Dieskau foi um baritono elogiado por muitos e criticado por varios. Neste
trabalho nao entraremos nesse debate, mas apenas observar o que o cantor faz na
performance da musica citada acima, que é uma das ultimas cangoes do ciclo Die
Schone Miillerin (1823), de Schubert.

A poesia dessa cancao retrata a personagem principal der Miiller (o moleiro)
num didlogo com der Bach (o riacho) ap6s a histéria de decepg¢ao amorosa do
moleiro. Nesse didlogo, ha o contraste entre a fala do moleiro, em Mi Menor e com
textura do piano bastante estatica, e a fala do riacho, em Mi Maior e com bastante
movimenta¢ao em semicolcheias principalmente para o acompanhamento. A cangao
se organiza em trés partes: uma fala do moleiro, a fala do riacho, e uma fala final do
moleiro - uma estrutura ABA’. O A’ mantém a subdivisao em semicolcheias de B, mas
retorna a ideia melddica de A, como se fosse um hibrido entre as duas secoes
anteriores com uma finalizacao em Mi Maior. Aqui, ao longo da peca, o contraste
entre as personagens € bastante literal: sao melodias diferentes, em tonalidades
diferentes. Isso é possivel por se tratar de apenas duas personagens que nao
intercalam falas com muita frequéncia (como era o caso de Der Erlkonig).

Dieskau e Gerald Moore (1899-1987)*, na interpretacao desse texto, utilizam
de diversos recursos que nao estiao escritos na partitura. A linha do canto prioriza e

confere sonoridades especificas algumas palavras-chave e frases do texto, como

»22 923

“Augen”*’ ou “die Menschen nicht sehn”*. Ha também o uso de rallentando molto em
alguns finais de frase, como no fim da parte A “und schluchzen und singen die Seele

zur Ruh”?*. O rallentando em questao é tao extenso que o cantor optou por fazer uma

2 A performance em questdo ¢ a presente neste link: https://www.youtube.com/watch?v=-oyAUnwBtao. Acesso
em 24/11/2021. E uma gravagdo de 1962.

2! Pianista que tocou com Dieskau na referida gravagio.

22 Olhos. Tradugdo livre.

2 “IPara que suas lagrimas] ndo sejam vistas pela humanidade. Tradugdo livre.

?* E solugam [os anjos] e cantam essa alma para o seu descanso. Tradugdo livre.
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respiracao no meio da frase, e isso ocorre por consequéncia de uma escolha da dupla
de retardar o tempo de forma a somar ao aspecto expressivo da performance.

Na parte B, o baritono, pela primeira vez, faz uso do portamento. A localizacao
desses portamenti diferenciam ainda mais a maneira de cantar a parte do riacho da
parte do moleiro. No retorno a parte A’, a voz mantém, assim como na composicao,
caracteristicas da parte do riacho na resposta do moleiro. Nesta ocasiao, o elemento
portamento (caracteristico da performance da parte do riacho) na finalizacao da peca,
cantada pelo moleiro. Essa “imagética” estabelece relacdbes com o texto e, por
conseguinte, com a histdria contada no ciclo de poemas, na qual o moleiro adentra o
riacho para, na cancao que se segue (Des Bdches Wiegenlied, a cancao de ninar do
riacho), dormir no fundo do riacho - ou seja, morre. Musicalmente, por conta da
fusao das partes das duas personagens, ocorre, sonoramente, a entrada literal do
moleiro no riacho.

Retornemos a quadra Conheci Alguém. A diferenciacdao entre personagens
ocorre no proprio texto musical, conforme descrito no inicio da analise da quadrinha,
onde a parte narrada, sem alturas definidas, integra o discurso do narrador; e a parte
com alturas e ritmos descritos é pertencente ao texto de Eugénio de Castro.

A diretiva racontando [sic] con semplicita (dizendo com simplicidade)®,
combinada com piano uma harmonia no timbre de 3 corde, a narracao ritmizada, até
o aparecimento da féormula de compasso configuram uma Parte A dessa composicao
(em vermelho, na imagem 8). Perto do final dessa parte, o compositor introduz a
formula de compasso, o andamento e elementos de movimentacao na figuracao das
notas ao piano, em forma de arpeggio.

No decorrer de A, o acorde formado pelas notas Do, Fa, Sib e Re é sujeitado a
rotagoes, que alteram a sonoridade do acorde. A peca inteira estd localizada na
regido aguda do piano, onde nesse instrumento efetivamente ha a presenca de trés
cordas para cada nota. Essa escolha de tessitura justifica o contraste entre tre corde e
una corda que o compositor faz como escolha timbrica e coloca esse parametro - o

timbre - como uma entidade de destaque nesta quadrinha, que alterna entre um som

5 Traducdo livre.
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estridente (tre corde) e um som mais aveludado e escuro (una corda).

A parte B estad ligada a dois fatores principais: a voz que canta alturas e
duragoes, e o piano que realiza arpejos ascendentes em una corda. No decorrer dos
compassos, o timbre de tre corde é usado para sobre-posicionar ideias na parte
pianistica, com o principal contraste sendo o timbre. Via de regra: todas as ideias que
nao sao arpejos ascendentes, conforme essa estrutura inicial da parte B exposta no
piano, sao tocadas em tre corde. A génese desse contraste pode ser vista na imagem,
no grifo em verde. Percebe-se que o ataque das notas Do e Fa é realizado em tre
corde, em dinamica forte, enquanto os arpejos ascendentes estao em piano e una
corda.

Imagem 8 - Partitura de Conheci alguém, de Marcos Mesquita.
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Primeira pagina da quadrinha Conheci Alguém. Destaca-se a Parte A (em vermelho) e a Parte B

(em verde).

Essa escolha de sonoridade para o trecho, em conjunto com a indicacao de
placido (serenidade, brandez, tranquilidade) e uma linha melddica que se movimenta
de maneira estética, lenta e com intervalos préximos (em graus conjuntos) traz
diversas insinuacgoes e provocacoes de sonoridade para o cantor. A voz esta bastante
distante, em termos de altura, das harmonias tocadas pelo piano. Essa textura, nesse
andamento, com essa lentidao, apresenta um desafio ao baritono, cuja afinacao e
precisao ritmica precisam de um controle muito cuidadoso. Neste caso, o canto é o
baixo da harmonia, e a melodia estd no baixo.

Toda essa placidez da parte B é confrontada com uma passagem em
semicolcheias e no extremo agudo da tessitura do piano, com um som bastante
brilhante, tre corde, com simultaneidade de sons (acordes), aumento na dinamica, e
que parte do ataque no final do segundo compasso da primeira pagina, que se
desenvolve com saltos de intervalo de sétima (Sol-Fa) na mao direita, no final da
pagina, e chega nos compassos com subdivisao em seminima (2/4 e 3/4) com essa
nova ideia mais rapida, que é encerrada no compasso 6/8 na proxima pagina, com
retomada da placidez.

A estrutura de semicolcheias é clara: a repeticao de um intervalo por quatro
semicolcheias e que leva um acorde na ultima semicolcheia, seguida de um arpejo
ascendente que culmina num acorde (ambas as maos) no pico da melodia e finaliza
com graus conjuntos.

Apés essa quase que interferéncia na trama sonora da parte B, o restante da
peca mantém a mesma estrutura e textura para o piano. Sempre com arpejos
ascendentes, em dinamica piano, com excecao de trés ataques que acontecem e que
se reportam aos primeiros compassos da peca, pois sao simultaneidades de Do-Fa,
Sib-Re e Sib-Re-Do-Fa.

Se observarmos através uma lente focal a parte da voz nessa quadrinha,
abandonando o destrinchar daquilo que é tocado ao piano, aferimos que a linha de

baritono nao é exatamente afetada pelo que o acompanhamento estd soando,
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mantendo-se no efeito de placidez do inicio da parte B. Entao, da-se inicio a um
crescendo que culmina no apice do texto que é musicado com aumento da dinamica,
acesso a regiao média (e portanto mais sonora) do baritono e com o wordpainting da
palavra “dao”, como uma badalada de rel6gio (imagem 9), e o 4pice da absurdez: dao
treze horas.

Novamente a escolha de texto realizada pelo compositor aborda o absurdo, pois
o relégio s6 tem doze horas (sobretudo a meia noite, conforme a poesia cita). Assim,
é impossivel o reldgio “dar treze horas”, poderia ser, pela 16gica, apenas uma da
manha.

Imagem 9 - Ultimo sistema da pagina 2 de Conheci alguém.
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Ultimo sistema da pagina 2 e primeiro sistema da pagina 3 da quadrinha Conheci Alguém.

Nota-se o uso do recurso de wordpainting utilizado na palavra “dao”.

O retorno da narragao seria a parte A, onde acontece o fechamento semantico

da quadra, que causa humor a partir da troca de significados entre as treze horas
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surreais (de um reldégio que, a meia noite, bate treze horas) e das treze horas reais,
que correspondem a uma da tarde ou, no caso, a uma da manha. O final humoristico
é evidenciado pelo compositor ao utilizar o recurso da narragao ritmada ao invés da
narracao livre, que faz transparecer o humor do texto na performance da obra ao

separar as silabas de maneira contundente.

5.3 No dia 19
No dia 19 é mais um dos fragmentos de outros textos que Guimaraes Rosa
insere no prefacio de Tutaméia. Coloco, abaixo, uma passagem de “Sobre a escova e a

davida VII”, onde esta escrita tal poesia.

Depois é que de lavar e arrumar trenhama, o que seja, acendia lamparina. Os
outros jogavam truque ou pauteavam; ele também. Mas, estendido de
brugcos num couro vacum, rabiscava com toco de 1apis num Caderno Escolar
— dezoito folhas, na capa azul dois passarinhos e o Pertence a “Jodo
Henriques da Silva Ribeiro / Selga 19-5-52”, em retro o Hino Nacional
Brasileiro e o Hino a Bandeira — tenho-o comigo. Mas, o que Zito, xara, nele
langava, nao eram contas de despensa ou intendéncia:

“No dia 19

saimo do sertao

0 Zio no consolo

Joaquim no lampiao

Manoelzao do Pedez

Joazito na Balaica

De hoje a 3 dia

Nos chegamo no reachau das Vacas

Quando sai de minha terra
Todo mundo ficou chorando
Sebastiao no Barao

O preto no Cabano.

A Deus todos meios amingo
a te para o ano nesta vila

O retrato com cangaia

O colchete com a muchila”

Destarte entrante a obra, didrio de nossa vem-vinda. Havendo que —
Retrato, Pedrés, Colchete, Balalaica, Cabano, Barao, Lampiao, Consolo etc.
— os nomes das montadas, equinos adestrados de campear ou mulos que
aguéntam a montanha. Tais no sertdo os epos das boiadas, relato ou canto,
se iniciam com o elenco amavel dos cavalos espiantes e dos vaqueiros
sobressentados.

Sob rotina de aberto céu e vocacdo, Zito tarde ainda versejava,
miudeadamente, também, proporcdes liricas, outras faces. De jeito mesmo
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desatentava nos astros — Vésper a laci-tata-uacu, Sirius a pino, Aldebara gra
brasa — de com que se conviver. Deixava-lhes, de rir para dormir, as
palavras. Dormiamos com a Lua. Extorquidos se espichavam e encolhiam-se
os vaqueiros, ao friofrio, relento, paralelos como paus de jangada; até as
sarjas da aurora. Zito, ja a mao o caldeirdo, surpreendia-o a estrela boieira.
Comia-se com escuro. Entornava-se de arvores o orvalho, jarras, cantaradas.
Continudvamos em cavalgar.

Um a par do outro, quiproquamos, foi entre a Vereda-do-Catatau e o Riacho
das Vacas. Dava eu de prenarrar-lhe romance a escrever — estéria com gratis
gente e malapropdsitos vicios, fatos. Ele, de embléia, arriou o berrante: — O
st. tem de reger essas nogoes... Pelo que pensava, um livro, a ser certo, devia
de se confeicoar da parte de Deus, depor paz para todos, virtude de enganar
com um clareado a fantasia da gente, empuxar a coragens. Cabia de ir
descascando o feio mundo morrinhento; nao se ha de juntos iguais festejar
Judas e Joao Gomes.

— E averdade? — fiz.

Zito olhou morro acima, a sacudir os ombros e depois a cabeca. — O sr.
ponha perdao para o meu pouco-ensino... — olhava como uma lagartixa. —
A coisada que a gente vé, é errada... — queria visoes fortificantes — Acho
que... O borrado sujo, o sr. larga na estrada, em industrias escritas isso nao
se lavora. As atrapalhadas, o sr. exara dado desconto, s6 para preceito,
conserto e castigo, essas revolias, frenesias... O que Deus nao vé, o sr. dé ao
diabo.

Ora, pois, 0 que no sertao sé se pergunta: — Que é o que faz efeito e tem
valenca? Zito contou-me estorias, das Trés Mocas de Tras-as-Serras, o
Cavalo-que-nao-foi-achado, da Do-Carmo. Deu de adir: — A gente ndo quer
mudanca, e protela, depois se acha a bica do resguardado, menino afina para
crescer, titiago-te, a bicheira cai de entre a creolina e a carne sa... O que,
com o dito ademais, vertido compreender-se-ia mais ou menos: O mal esta
apenas guardando lugar para o bem. O mundo supura é s6 a olhos impuros.
Deus esta fazendo coisas fabulosas. Para onde nos atrai o azul? — calei-me.
Estava-se na teoria da alma.

— Zito, me empresta o revolver, para eu te dar um tiro! — eu disse,
propondo gracejo, um que ele apreciava; que até hoje andante o esteja a
repetir, humoroso. (ROSA, 2009, p. 242-244).

Rosa coloca um poema presente no caderno de Zito (Joao Henriques da Silva
Ribeiro), um vaqueiro. Ao observar a escrita do poema, percebemos que Rosa
manteve-o como no original, com erros de gramatica e regionalismos, a maneira de
escrever de Zito. Assim, o compositor Mesquita escolhe manter o mesmo texto, sem
alteracoes.

Rosa revela Zito como uma figura culta, que fazia aquilo que os colegas

vaqueiros faziam, como “jogar truque ou pautear”, mas, além disso, escrevia em seu
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caderninho nao contas, mas No dia 19. Assim, o compositor escolheu musicar um
texto de Zito - embutido na obra de Rosa.

O texto tem um significado bastante literal. Conta sobre um acontecimento,
uma jornada, ao Riacho das Vacas, acompanhado de alguns outros vaqueiros, como
Joazito e Manoelzao. Também cita o0 nome das montarias, conforme Rosa préprio
explica, Lampiao, Pedrez, Balalaica, Barao, Consolo, Cabano, Retrato, Colchete.

Como maneira de estudar e entender melhor o texto, substitui a primeira letra
dos nomes préprios das montarias pela letra maitscula, e fiz algumas corregoes de
termos que entendi como “erros de portugués” para facilitar o meu entendimento,
mas nao de forma a alterar o original, ou seja, uma transcri¢cao para uma versao de

estudo.

No dia 19
saimos do sertao
0 zio no Consolo

Joaquim no Lampiao

Manoelzao do Pedrez
Joazito na Balalaica
De hoje a 3 dias

nods chegamos no Riacho das Vacas

Quando sai de minha terra
Todo mundo ficou chorando
Sebastiao no Barao

O Preto no Cabano.

Adeus todos meus amigos
até para o ano nesta vila

O Retrato com cangalha
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o Colchete com a mochila

Assim, a interpretacao do texto fica mais direta. Essa é uma daquelas
quadrinhas que faz questionar como seria a vocalidade da obra como um todo, ou
pelo menos nesta quadra, por conta da origem e da maneira de escrever do eu-lirico.
Apesar de se tratar de uma musica realizada com base na tradi¢ao musical européia,
principalmente por essa formacao de voz e piano, com estilos e modelos
composicionais europeus (ou pelo menos descendentes da tradicao musical da
Europa), o texto é de Guimaraes Rosa. Mais do que carregar essa autoria, trata-se da
fase final da vida de Rosa, quase dez anos depois da publicacao de uma de suas
maiores obras Grande Sertdo: Veredas, na qual ja estd conectado profundamente com
o sertdo. Entao questiono se, talvez, seja ndo apropriado esse “jeito europeu” de se
cantar, que trabalha uma forma bastante especifica de se falar o portugués e uma
impostacao vocal caracteristica? Ou cantar como se tratasse de uma cancao de
camara brasileira (que ainda assim carrega uma carga muito grande da chanson, do
lieder)? Ou, ainda, realizar uma outra maneira de cantar? Um jeito sertanés, e com a
pronuncia da lingua sertaneja? E se for essa altima, qual das linguas sertanejas e
qual dos jeitos sertanenses?

Rumo ao aprofundamento da andlise em termos musicais, essa pe¢a inicia com
uma breve introducao ao piano. Ao mesmo tempo que se assemelha as outras
quadrinhas discutidas anteriormente na alternancia de divisao entre colcheias e
seminimas, essa é a primeira quadrinha que ha simultaneidade na divisao de
compassos do piano com o baritono, sendo a Unica outra ocorréncia disso, na
totalidade da obra, na peca Encontrei Melim-Meloso, que serd a Gltima a ser abordada.

Apos a introducao, a voz inicia a Parte A, que consiste de uma ideia melddica,

quase cromatica, e com uso de enarmonia, com colcheias em staccato (imagem 10).



51

Imagem 10 - Compassos 7 ao 10 da quadrinha No dia 19, de Marcos Mesquita.
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Compassos 7-10 da quadrinha No dia 19. A imagem evidencia a entrada da voz de baritono com

colcheias em staccato.

Essa ideia meldédica que aparece no baritono (Motivo 1, em verde, imagem 11) é
desenvolvida e variada ao longo da obra, sendo alternada com um motivo “oposto”,
composto de salto de mais de uma oitava de extensao (Motivo 2, em vermelho). O
Motivo 2 estd muito ligado com os nomes proprios do texto, sempre vinculados aos
nomes dos vaqueiros colegas de Zito, e em duas ocasidoes as montarias Cabano e
Consolo. A musicagdo® do texto, como nas outras quadras, acata a divisdo de
estrofes da poesia, que tem sua primeira divisao no compasso 17, depois no 28, na

terceira ocorréncia no 41 e, por tltimo, no 56 - o fim da quadrinha.

26 Aqui refiro-me ao conceito de musicagio apresentado por Achille Picchi em sua teoria acerca da cangdo de
camera: “De inicio, ¢ preciso definir, de maneira circunstanciada, o que seja musicagdo. Aqui, este neologismo
estd por apor musica, fixar um discurso musical a um texto poético, seja ele poesia ou prosa. Musicar, entéo,
neste sentido, vai além do simples fato (como se, no entanto, fosse simples...) de compor uma linha musical ou
qualquer outro desenho musical sob um texto. Vai além por que se utiliza de duas atitudes composicionais
individuadas, mas indissoluvelmente integradas: a “leitura” do texto pelo compositor e a intencionalidade desta
leitura de um ponto de vista musical, fazendo com que a partir do codigo, da escrita, dirija-se a escritura, ao que
repousa “por detras” do cddigo, as relagdes de significagdo para além do significado das palavras e sua
organizagdo, relagdes essas que passam pelo crivo e pelo repertorio do compositor.” (PICCHI, 2019, p. 25-26,
grifo do autor).
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Imagem 11 - Compassos 20 ao 25 da quadrinha No dia 19, de Marcos Mesquita.
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Compassos 20-25 da peca No dia 19. Em verde, Motivo 1. Em vermelho, Motivo 2.

Assim como a composicao, a poesia de Zito tem uma forma: nos dois primeiros
versos da primeira estrofe descreve-se uma situacao sem o uso dos nomes, e nos dois
versos seguintes cita-se os nomes seja das montarias ou dos vaqueiros; na segunda
estrofe, a ordem é invertida, cita-se os nomes nos dois primeiros versos e descreve a
situacdo nos dois seguintes. Nota-se aqui uma sequéncia légica, sobretudo na
descricao: primeiro uma referéncia temporal “No dia 19” e “De hoje a 3 dias”, contra
a referéncia espacial “saimo do sertao” e “Nos chegamo no reachau das Vacas”. A
partir dai, nas duas dltimas estrofes, segue-se a mesma forma interna: primeiros dois
versos “Quando sai de minha terra/Todo mundo ficou chorando” e “A Deus todos
meios amingo/a te para o ano nesta vila”; e os segundos dois versos que citam os
nomes préprios “Sebastiao no Barao/O preto no Cabano” e “ retrato com cangaia/O
colchete com a muchila”. Mesquita transparece essa divisao dentro da prépria
composicao, ao inserir os dois Gltimos versos numa parte C, utilizando “A Deus todos

meios amingo” como transicao (imagem 3). Pode-se perceber o fim do Motivo 2
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(“Cabano”) e “A Deus” - um dos maiores saltos vocais até entao, de Lal a Do3, no
apice do texto e, por consequéncia, no pico melédico da quadrinha, como um

wordpainting novamente. Os saltos sao, em ordem de aparecimento:

Quadro 2: Relacao entre palavras e intervalos.

Palavra na qual o salto esta escrito Intervalo

Consolo 9M descendente
Joaquim (inversao de Consolo)?*’ 9M ascendente
Manoelzao 10m ascendente
Joazito (repeticao de Joaquim)? 9M ascendente

Sebastido (transposicao de Joaquim)® 9M ascendente

Cabano (inversao de Sebastiao)* 9M descendente

A Deus (transposicao de Manoelzao)*! 10m ascendente

A esquerda estdo listadas as palavras sobre as quais ha um salto melddico escrito. A direita o

maior intervalo correspondente.

Esse wordpainting da palavra “A Deus” - que pode ser entendida como “adeus” -
é bastante comum. Na obra Soleils de Septembre (1912), para coro misto e piano, de
Lili Boulanger (1893-1918), ha tratamento semelhante dessa palavra (Adieu), com
uso de fortissimo subito e numa regiao de brilho das vozes. No caso de Marcos
Mesquita, realiza-se um salto de Lal a Do3, com crescendo, sustentacao da nota
aguda que é, para o baritono, uma regiao de brilho. Boulanger escreve essa palavra
numa nota ainda mais aguda, um Mib, para o naipe de baixos, mas ainda se trata da
mesma regiao de brilho que Mesquita escolheu, portanto, bastante sonora. No caso
de No dia 19, o fato de o salto iniciar em Lal e ter seu pico em Do3 gera um contraste

entre um som mais escuro (visto que para algumas vozes de baritonos “mais leves”, o

7 Consolo tem a sequéncia de notas Fa-Sib-Lab, enquanto Joaquim tem a sequéncia Lab-Sib-Fa, com a
finaliza¢do Do-Do#-Re.

8 Joazito ¢ repetigdo de Joaquim: Lab-Sib-Fa-Do-Do#-Re, com acréscimo de Re# ao final.

% Sebastido transpde Joaquim meio tom acima: La-Si-Fa#, seguido de Do#-Re.

3% O salto de Cabano ¢ inversdo de Sebastifio: Fa#-Si-La.

3! Manoelzao (Sol-Si-Fa#) ¢ transposto meio tom acima por A Deus (La-Do-Sol).
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Lal é o limite grave da tessitura) e Do3, que por estar numa regiao mais sonora, é
mais brilhante.

Imagem 12 - Compassos 40 ao 43 da obra Soleils de Septembre, de Lili

Boulanger.
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Compassos 40-43 da composicao Soleils de Septembre, para coro e piano, de Lili Boulanger.
Observa-se os recursos musicais que a compositora langou para musicar a palavra “Adieu”, como a
dindmica de fortissimo subito junto a escrita de notas longas na regido aguda de todos os naipes num

acorde bastante dissonante.

Na parte C, surge uma ideia musical em legato e graus conjuntos, conforme
mostram os dois ultimos compassos da imagem y, que segue até o final da peca. Essa
parte contrasta com o motivo da Parte A, e com a parte B. A parte A carrega
movimentagoes em colcheias e em staccato, ou seja, non legato por consequéncia, e a
Parte B é caracterizada por saltos relativamente grandes para o esperado e
corriqueiro na escritura vocal. A Parte C provavelmente é a que apresenta a
sonoridade mais préoxima do que o cantor esta acostumado a realizar, pois trata-se de
uma frase ndo muito rapida, em seminimas, em graus conjuntos e com um grande

arco de legato. Esse legato é continuado até o final da quadrinha.
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Imagem 13 - Compassos 40 ao 46 de No dia 19, de Marcos Mesquita.

Compassos 40-46 da quadrinha No dia 19. mostra-se a ideia em legato, que tem inicio no

compasso 45.

5.4 Quando eu morrer
O texto da quadrinha Quando eu morrer é uma das muitas epigrafes de
capitulos, que tiveram suas fontes inventadas por Rosa, conforme a autora Maira

Pinheiro Tavares descreve em seu mestrado:

As epigrafes apresentam essa mesma caracteristica, pois com exce¢ao de
algumas que abrem as sete secoes do ultimo prefacio em que o autor alude a
Séneca, Das Efemérides Orais, P. Bourdin, Tolstdi, Sextus Empiricus, Dr.
Lévy-Valensi, e a mencdo a Porandiba (narrativa indigena, também
designada como Poranduba), em “Arroio-das-antas”, as outras sdo de
autores ficcionalizados, como ja comecamos a dizer. Em sua maioria, essas
epigrafes apresentam relacdo com a estéria do texto; em algumas, no
entanto, a relagao parece ser as avessas. Assim, ainda em “Barra da Vaca”, a
epigrafe se relaciona com o assunto, embora o autor seja criado por Rosa, em
seu embaralhamento dos sujeitos autorais:

Quando eu morrer, que me enterrem

Na beira do chapadao

- contente com minha terra,

Cansado de tanta guerra,
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Crescido de coracao.
Too (ROSA,2009b, p. 549 apud TAVARES,
2015, p. 55).

E, mais adiante, destrincha um pouco da estéria da qual a letra musicada é

usada como epigrafe:

Citemos ainda o conto “Barra da Vaca”, em que uma comunidade constréi
uma “realidade” ficticia acerca de Jeremoavo, o inofensivo e doente viajante
que é tomado por perigoso jagunco e acaba enredado inocentemente, pois a
comunidade passa a agir segundo sua interpretacao equivocada:

Sem donde se saber, teve-se ai sobre ele a noticia. Era

brabo jagunco! Um famoso, perigoso. Alguém disse.

Se estarreceu a Barra da Vaca, fria, fica sem conselho.

Somente alto e forte, seria um Jeré, par de Antonio DG,

homem de peleja. (ROSA, 2009b, p. 550 apud TAVARES,

2015, p. 90).
O titulo do conto lembra o lugar tdo referenciado em Grande Sertdo:
veredas, mostrando-nos a recorréncia de lugares, pessoas e temas nas obras
de Rosa. Além disso, o conto apresenta uma hipografe de Joao Barandao,
cantador de serao, cujas cantigas aparecem também em Corpo de Baile,
conforme mencionamos. A indeterminacdo da noticia sobre o estrangeiro
viajante, posto que “Alguém disse” sobre ser ele um jagunco perigoso,
evidencia-nos, outrossim, uma escolha pela ficcio em detrimento da
realidade, do factivel. Dessa forma, sendo a obra uma ficcao, a reafirmacao
disso no interior dela, como tema e procedimento, constitui o complicado
processo da elaboragao de Tutaméia. (TAVARES, 2015, p. 89-90).

Pela descricao que Tavares providencia do conto, é ainda mais evidenciado esse
ciclo de relacoes entre Grande Sertdo: Veredas, Tutaméia: Terceiras Estdrias e
Quadrinhas de Nonada, que coloca no holofote a complexidade dramdtica (num
termo de referéncia a dramaturgia, uma vez que pode-se considerar, em um senso
estrito, o cantor como um ator no contexto de apresentacao de uma histéria e de
uma trama de narrativas no fazer artistico - como os ciclos de poemas musicados por
Schubert e outros tantos compositores sugerem - sem nem mencionar a 6pera) e a
estreita relacdo entre as duas obras de Rosa que é mencionada no titulo de
Quadrinhas de Nonada.

Aqui, o significado da poesia pode ser interpretado quase literalmente. O
poema inteiro tem apenas um eu-lirico, que é o proprio falante, que diz que quando
morrer, quer ser enterrado no “chapadao”. Aqui, entendo “na beira chapadao”, local
onde o eu-lirico quer ser enterrado, como a Chapada Diamantina, que se encontra no

interior da Bahia - um tipo de conexao e afetividade com sua terra, conforme
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expressard mais adiante em “contente com minha terra”. O verso “cansado de tanta
guerra” é bastante forte. Lembremos que Grande Sertdo: Veredas foi publicado em
1956, e o Nordeste brasileiro teve em sua histéria recente o fenomeno do Cangaco,
que foi um acontecimento social no qual grupos marginalizados localizados no
sertao nordestino se armaram de maneira de resistir as desigualdades sociais, um
reflexo da dura realidade nordestina, das acoes ineficazes e inanes do Estado em
sanar a situacao de um nordeste precario, selvagem e sem lei. Por vezes esses grupos
recorriam ao banditismo para se manter. Um dos maiores expoentes desse fenomeno
do inicio do século XX no Brasil foi Virgulino Ferreira da Silva, ou Lampiao, também
conhecido como o Rei do Cangaco (1898-1938), nascido em Pernambuco e morto em
Sergipe. Apesar de sua morte, alguns outros cangaceiros famosos, como Cristino
Gomes da Silva Cleto, ou Corisco, ou, ainda, Diabo Louro (1907-1940) viveram por
mais alguns anos e houveram outros grupos que se mantiveram em atividade apesar
do enfraquecimento do movimento apds a morte de Lampidao. Em Grande Sertdo:
Veredas, o personagem principal, Riobaldo, tem por profissao ser jagunco®. Os
jaguncos (homens armados) sdo a origem de diversos fenomenos do sertdo, com
participacao em revolucoes (ex. Canudos), no banditismo e no surgimento dos
pistoleiros. A violéncia, escancarada até por parte do Estado®, deixou sua marca no
sertdo, e permeia a regiao até o presente e (infelizmente, tragicamente,
funestamente, “infaustamente”, desgracadamente, etc.) o futuro - dai “cansado de
tanta guerra”, uma suplica em relacdo a este tipo de vida que é forcado sobre o
sertanejo. E, por fim, “crescido de coragao” referindo-se ao amor, aos valores e a
honra sertaneja.

A composicao é estruturada em uma curtissima introducao, algo muito comum,
que ocorre em diversas pecas do repertorio (por exemplo, a aria O cessate di piagarmi,

de Alessandro Scarlatti (1659-1725), ou, ainda, a cancao Cuidado!, de Benjamin Silva

32 Jagungo. s.m. 1 B homem violento contratado como guarda-costas de fazendeiro, senhor de engenho, politico
etc. 2 seguidor de Antonio Conselheiro (1828-1897). HOUAISS e VILLAR, p. 456.

33 A foto das cabegas decepadas de Lampido, Maria Bonita e de muitos outros cangaceiros foi divulgada
mundialmente. Diversas cabegas de outros cangaceiros ficaram a mostra publicamente, em escadarias de igrejas,
ou expostas em museus.
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Aratijo* (1902-1985), cujas introdugoes tém no méaximo um compasso de duragao).

Imagem 14 - Partitura da obra O cessate di piagarmi, de Alessandro Scarlatti.
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Compassos iniciais de O cessate di piagarmi, de Alessandro Scarlatti (1659-1725), na versao
para voz média e piano presente na colecao de Schirmer. Destaca-se a curta introduc¢ao, de um

compasso de duragao.

Imagem 15 - Partitura da obra Cuidado!, de Benjamin Silva Araujo.

Cuidado!
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Inicio da cancdo Cuidado!, de Benjamin Silva Aratjo (1902-1985). Atenta-se a praticamente

inexisténcia de introducao, onde o piano toca um acorde antes do inicio da parte do canto.

3* Benjamin Silva Aratjo foi um compositor brasileiro, sobre o qual realizei uma pesquisa de Iniciagdo Cientifica
na UNESP de 2018 até inicio de 2021. Para mais informagdes, verificar o trabalho de pos-doutorado de Lenine
Santos, e meus artigos publicados nos anais da ANPPOM 2019 e 2020.




59

Apo6s a introdugao, inicia-se a linha de canto. Nesta quadrinha, o compositor
faz uso do recurso grafico de adicionar um quarto do valor de uma nota ao sinalizar
uma pequena cruz ao lado da referida nota, conforme descrito na bula da
composicao. Isto cria um carater mais vinculado ao tempo da palavra, ao cantarolar,
para a parte do canto, por haver uma irregularidade métrica ja que esta é, também, a
Uinica peca que nao possui padroes métricos muito por conta da auséncia da formula
de compasso. Um certo “respiro métrico”, posto que em uma das possibilidades de
montagem dessas quadrinhas (recordemos que o compositor instrui que ha duas
possiveis sequéncias de performance das quadrinhas) se insere entre as duas
quadrinhas que tém simultaneidade de compassos entre a linha do canto e a parte do
piano. Vale destacar que esta quadrinha sempre precede Encontrei Melim-Meloso.

O motivo melédico para o baritono é uma linha em legato, localizada
majoritariamente na regidao média da voz, nao excedendo a nota Re3, ou seja, é
bastante confortavel do ponto de vista técnico-vocal. O andamento, de 63 bpm para
a seminima é bastante comodo para o cantor, com o desafio de manter esse legato
preconizado por Mesquita. Para o cantor, em termos de aprendizado, esse treino de
realizar o legato de forma consistente pode ramificar-se da aria antiga O cessate di
piagarmi, sobretudo na segunda repeticao, quando as longas frases a 50 bpm sao o
desafio técnico da obra, até chegar numa estética mais contemporanea e com escrita
diferente da tradicional, que é Quando eu morrer. Para além desse ponto, ha as
mudancas de dinamica e agdgica, todas sinalizadas na partitura, e que nao podem ser
colocadas “em segundo plano”, aspectos que por vezes “passam batido” em
performances de arias antigas.

O piano tem dois elementos principais para esta quadrinha, sao eles: o
contraponto tocado pela mao direita, e as semicolcheias para a mao esquerda, que
estabelecem um acento métrico a cada grupo de quatro semicolcheias, marcando a
seminima. A mao esquerda é a principal guia para o cantor: toda vez que a cruz que
aumenta em um quarto a duracao da nota aparece (sempre aumentando a duragao de

uma seminima, ou seja, a nota “dura” uma seminima mais uma semicolcheia, ou
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cinco semicolcheias) o agrupamento de quatro semicolcheias para a mao esquerda se
torna trés semicolcheias mais uma colcheia, totalizando cinco semicolcheias, em
igualdade com a proporcao métrica e os acentos da linha de canto, permitindo uma
sincronia entre o baritono e o pianista. Assim, o cantor precisa estar bastante
conectado com a subdivisao da mao esquerda do piano, que faz, também, um
contraponto entre baritono e o baixo da harmonia (visto que ha sustentacao da
primeira nota do agrupamento de semicolcheias da parte do piano, configurando

uma melodia).

Imagem 16 - Parte da quadrinha Quando eu morrer, de Marcos Mesquita.
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IMAGEM 16. Segundo sistema da quadrinha Quando eu morrer. Nesses dois “compassos”
identifica-se o uso das cruzes de aumento em um quarto do valor de uma nota, os contrapontos da

parte aguda do piano e a sustentacao da melodia grave.

Essa quadrinha é bastante curta e ndo apresenta contrastes estruturais como as
outras. Apesar de certa “flutuacao” e “liberdade” da palavra pela abolicao do
compasso e pela adocao do simbolo de aumento em um quarto do valor da nota, a
parte do piano tem um acento métrico muito bem estabelecido para a mao esqueda,

em contraponto com o legato da parte vocal.

5.5 Encontrei Melim-Meloso
A ultima peca das quadrinhas é Encontrei Melim-Meloso. Esta é a mais longa,

principalmente por ter um texto mais longo. Conforme observamos nas outras
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quadrinhas, Marcos Mesquita respeita os versos originais de forma a nao realizar
repeticoes ou alteracoes que nao estejam previstas - com excecao do final de Quando
eu morrer, que tem uma alteracao minima de repeticao das palavras “na beira”. Esse
respeito é quebrado, ou pelo menos nao é tao rigido, em Encontrei Melim-Meloso. O
compositor prioriza muito a maneira como a histéria de Melim-Meloso é contada e
utiliza de recursos retdricos para tal, conforme veremos mais adiante.

O texto dessa quadra estd localizado no capitulo “Melim-Meloso (sua
apresenta¢do)”, no qual o autor de Tutaméia intercala trechos do poema com partes
em prosa onde um narrador conta a historia de Melim-Meloso.

Conforme Tavares pontua:

Em “Melim-Meloso”, por exemplo, o personagem de quem o narrador fala é
como uma figura de cantigas populares que consegue vantagens em todos
aspectos de sua vida, inclusive nas contrariedades. Nesse caso, em outra
estéria dentro de uma estéria, a voz do narrador se mistura a outra para
anunciar: “Diz assim: Melim-Meloso,/ nao repete o seu dizer./ Perguntei: —
coisa com coisa,/ ndo quis nada responder” (p. 606). Esse antincio parece
indicar a intencao do autor de Tutaméia, desde que pensou na escrita deste
livro. No entanto, é também como este personagem que diz: “Sou homem de
todas as palavras! Mas gostava de guardar segredos; e aproveitava qualquer
siléncio”. (TAVARES, 2015, p.92, grifo da autora).

Pode-se deduzir que trata-se da figura do malandro, como evidenciado pelo

narrador dessa estdria em Tutaméia:

Nos tempos que nao sei, pode ser até que ele venha ainda a existir. Das
Cantigas de Serdo, de Jodo Barandao, tao apdécrifas, surge, com efeito, uma
vez:

[..]

Conto-me, muito, quando nao seja, a simpatica histéria de Melim-Meloso,
filho das serras, intransitivo, deslizado, evadido do azar. Daria diversidade
de estéria a primeira-mao de suas governancas; e aventura.

[..]

Sombra de verdade, apenas. Ele trabalhava, em termos. E, o que sobre isso
afirma, tira-se no biblico e raia no evangélico: — Trabalho nao é vergonha, é
s6 uma maldicdo... Bismarques, o vendeirdo, quis impingir-lhe chapéu
antiquissimo, fora-de-moda, que ninguém comprava. Melim-Meloso
renegou dele, sé sorrindo; se o regateou, foi com supras de amabilidades.
Bismarques veio baixando o preco, até a um quase-nada. Melim-Meloso
fechou a compra, botou na cabeca o chapéu — dando-lhe um arranjo — e o
objeto se transformou, uma beleza, no se ver. Despeitificado, o Bismarques
entdo abusou de tornar a agravar o preco. Melim-Meloso o refutou, delicado.
Por fim, para nao desgostar o outro, falou: concorde. Pagou, com uma nota
nova, se disse ainda agradecido. Mas, em célere seguida, riu, as claras
risadas. O Bismarques, enfiado, remirou a nota: meditou que ela podia ser
falsa. Mas ja tinha assumido. Com o que, Melim-Meloso logo propos a
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humildade de aceitar de volta a nota, desde que com um rebate: que orcava,
por acaso, justo no tanto aumentado depois no preco do chapéu. Bismarques
se cocou e aprovou. Mas, como o ar de 14 se tinha amornado, meio
sem-ensejo, Melim-Meloso fez que lembrou, s6 suave, o talvez: que um
copazio de vinho, pelo seguro, era o que tudo bem espairecia. O Bismarques
serviu o vinho. Somente no encerrar, foi que viu que o convidador se dava de
ser ele mesmo, para a salda das custas. Restou desenxavido; nao
mal-alegrado de todo. Melim-Meloso ganhara, as vazas, aquele chapéu de
principe. (ROSA, 2009, p. 190-191, grifo do autor).

Mesquita separa os trechos em verso, que estao espalhados pelo capitulo e que
seriam, supostamente, da autoria da figura de Joao Barandao, que é mencionado
multiplas vezes (inclusive em “Barra da Vaca”, na hipdgrafe, que é o capitulo cuja
epigrafe é a letra de Quando eu morrer). Essa conexao evidencia o porqué de essas
pecas serem executadas sempre uma seguida da outra conforme apontado na bula.

Mesquita realiza determinadas repeticoes, inflexoes e indica instrucoes para
palavras-chave do texto de maneira a deixad-las enfaticas, a contribuir com o
significado. Exemplos sdo a repeticao da palavra “sim” com acento e staccato no
verso: “ouve “nao”, sabe que é “sim””; a instrucao de quasi cinico ao final, em
“Melim-Meloso, ao vosso dispor...”.

Essa quadrinha é a de maior nivel de dificuldade de todo o ciclo. E a que
emprega a maior quantidade de técnicas diferentes, dentre elas: morphing,
sprechgesang, narracao ritmizada, narracao livre e narracao com alturas definidas.
Todas as indicagoes da bula da partitura aparecem nessa quadrinha para a voz. Ha
momentos em que o baritono realiza partes sem acompanhamento do piano e
precisa manter a afinacao. Para esta quadrinha vale a pena esmiuga-la pagina por
pagina. Na minha opiniao, é ideal que esta peca fique para o final do ciclo, pois é o
apice da complexidade técnica e musical que o intérprete deve enfrentar além de
apresentar um final bem-humorado.

Na primeira pagina, nos deparamos com andamento /=69, que é uma velocidade
moderada. o compasso, 2/4, ¢ mantido por um bom tempo. Inicia-se com uma
introducao, ao piano, de 5 compassos, onde o baritono inaugura a parte A ao cantar
em sprechgesang no levare para o compasso 6. Aqui o piano abre uma textura a quatro

vozes, que soam em notas alongadas por bastante tempo e mantém essa base
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harmonica que nao tem muitas interjei¢coes e nem muita velocidade para a parte A,
quando a voz de baritono comeca a soar o sprechgesang do texto “Encontrei
Melim-Meloso/fazendo ideia dos bois:/o que ele imagina em antes/vira a certeza
depois” e, em outra estrofe “Melim-Meloso/amontado no seu baio:”. Assim,
chegamos a segunda pagina, numa textura que o piano propde que inicia
subitamente com um ataque em uma voz, expande gradualmente em quatro vozes, e
volta a diluir-se e diminuir de dinamica até retornar para uma tinica voz enquanto o
baritono, em seu proprio contexto, muda para a narracao ritmada, no compasso 12,
no ultimo verso da primeira estrofe poética. E entao, aparecem indicagoes para o
baritono: quasi trafelato e mesto (quase sem folego e triste, traducao livre).

A textura inicial apresentada pelo piano é retomada gradualmente, e, no
compasso 19, o baritono inicia o canto de maneira “tradicional”. Por maneira
tradicional quero dizer que ha alturas, duragdes, fonemas e dinamicas escritas da
maneira como se espera de qualquer partitura, sem ter de recorrer a bula. Aqui o
baritono canta a ideia musical que tem a nota de maior duracao do ciclo inteiro, na
palavra “trabalho”, no verso “s6 nao gosta de trabalho”. Esse é um exemplo daquilo
que foi descrito acima como um foco enfatico sobre a palavra: o personagem
Melim-Meloso, como descreve o texto, detesta ter de trabalhar (pelo menos no
sentido corriqueiro da palavra “trabalho”). Sendo assim, o compositor reservou essa
palavra para colocar uma das notas de mais longa duracao de Quadrinhas de Nonada
que pode ser interpretada como um trabalho tedioso, que leva tempo, que é
desagradavel, inerte, inane (na ética de Melim-Meloso). Ao final, da silaba “-ba”, ha
uma marcagao de respiracao, seguida de uma colcheia em staccato e com acento na

silaba “-1ho”, que gera um certo efeito de ironia coOmica.
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Imagem 17 - Trecho da quadrinha Encontrei Melim-Meloso, de Marcos Mesquita.
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Compassos 17-25 da quadra Encontrei Melim-Meloso. Pretende-se mostrar com a imagem,

principalmente, a nota de longa duracao que atravessa os compassos 20 ao 23. Destaca-se, também, a

abertura textural a 4 vozes.

Na terceira pagina, temos o primeiro “interlidio” vocal solo. H4 uma breve

alteracao para 3/4, que dura um compasso, retorno da diretiva de quasi trafelato, uma

alteracao de andamento de curta duracao (apenas por um [outro] compasso), uso de

narracao ritmizada até a parte B, no ultimo sistema da pagina, compasso 37, onde a

textura do acompanhamento é muito diferente do que se apresentou até entao.

Ataques forti de acordes na regiao aguda do piano, com sustentacao ampla e

contrastados por uma melodia em piano tocada pela mao esquerda do pianista na

regiao médio-grave do instrumento, contrariada por uma abundancia de diversidades

técnicas para o cantor, que canta com uma técnica diferente em cada compasso,

passando por glissandi em sprechgesang, narracao ritmizada, narracao com alturas

definidas e duracoes indefinidas até retornar ao canto “tradicional” na virada de

pagina.
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Imagem 18 - Trecho da obra Encontrei Melim-Meloso, de Marcos Mesquita.
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Ultimo sistema da terceira pagina da peca Encontrei Melim-Meloso, compassos 37-40.
Ressalta-se a melodia na mao esquerda do piano junto com ataques sustentados de acordes na parte

aguda do instrumento.

No compasso 51 inicia-se uma série de alteracoes de formulas de compasso
(3/4, 4/4, 7/8 e 2/4), com um movimento melddico ascendente até chegar na nota
mais aguda da obra, um Fa#3, em fortissimo. Nessa parte, o eu-lirico esta

incomodado com Melim-Meloso conforme apresentam as estrofes:

Melim-Meloso
amontado no murzelo:
uma noiva em Santa-Rita,

outra noiva no Curvelo.

Melim-Meloso
amontado no alazao:
— Veio ver minha senhora,

disto é que eu nao gosto, nao.

A parte recém mencionada corresponde aos dois Gltimos versos, com o apice

melédico em “disto é”, conforme consta na imagem.
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Imagem 19 - Compassos 49-52 da obra Encontrei Melim -Meloso.
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Compassos 49-52 da obra Encontrei Melim-Meloso. Ao final do tltimo compasso é possivel

identificar a nota mais aguda da obra, um Fa#3, nas palavras “disto é”.

Apbés isto chegamos no segundo interlidio vocal solo, na pagina cinco, com as
mesmas caracteristicas do primeiro interlidio. Chega-se na parte C, que traz as
ideias acordicas da parte B, mas sem sustentacao, e com figuracoes em colcheias
ascendentes em staccato para a tessitura médio-grave do piano. O baritono alterna
entre sprechgesang e canto “tradicional”. No compasso 71 comeca a frase que leva a
mais uma nota de longa duracdo onde é empregada a técnica de morphing
(transicionar de uma vogal a outra durante a fonacao de uma nota), com retorno da
sonoridade do piano da introducao (e da parte A). Essa sonoridade se encerra da
mesma maneira que das outras vezes, até o interladio trés, que é quase inteiro em
narracao com alturas definidas e ritmos indefinidos.

Por fim, ha a parte D, com um retorno as ideias iniciais da quadrinha, com
algumas alteracoes. A voz passa gradualmente do canto “tradicional” para a narracao
livre, passando, respectivamente, por sprechgesang e narracao ritmizada. A peca tem
seu desfecho com “Melim-Meloso, ao vosso dispor...” em quasi cinico, altamente
representativo de um ar de “cantor-ator” que incorpora o personagem Melim-Meloso

que é sucedido pela finalizacao do piano em uma coda que retoma a introducao.
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6. Consideracoes finais

Neste trabalho foi realizada a andlise de uma dnica obra. De certo que uma
obra nao é capaz de cobrir a multiplicidade vocal da producao musical recente.
Deve-se lembrar do contexto que a musica analisada esta inserida: foi composta ha
mais de quinze anos, por um compositor que atualmente é professor de uma
universidade publica brasileira em um curso de musica. A peca foi analisada por um
aluno de graduacao em musica, discente do curso de composi¢ao que tem uma
bagagem musical especifica. Nao tenho a ambicao de promulgar aquilo que deve ou
nao ser feito pelos colegas cantores ao se depararem com pecas como a que escolhi
neste trabalho, mas espero que meu trajeto investigativo e memorial-descritivo seja
de valia para aqueles que anseiam por interpretar esse tipo de repertério, e que os
encorajem na busca e no desvendar desse universo musical.

No mais, o fim desta pesquisa se fecha parcialmente. Considero que procurei
cumprir com o proposito de escrever um trabalho que englobasse diversos aspectos
que pondero como essenciais ao aprendizado no curso de composicao. Porém,
embora também me dedique a pratica da performance musical, ndo foi possivel
incluir neste trabalho a performance da peca estudada, o que, na minha opiniao,
permitiria uma compreensao ainda mais clara das questdes que tratei no texto.
Apesar disso, nao deixou-se de realizar uma interpretacao da obra. A técnica e a
preparacao culminam na interpretacao do repertdrio, e a analise é uma interpretacao
(apesar de nao corresponder a uma performance) e faz parte do fazer musical.

Através da comparacao do material musical presente nessa musica com obras
mais tradicionais, percebe-se que muitas das caracteristicas musicais e técnicas sao
ainda tradicionais ou proximas do tradicional. A valorizacao de outras combinacoes
de notas, de outros gestos, de outras maneiras de se compor e juntar sons, €, mesmo
assim, de forte relacdo com o convencional. O estudo desse repertodrio, por conta
dessas raizes que partem do convencional e que permitem a escuta para diferentes

maneiras de se entender musica, proporciona um percurso interessante de
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aprendizagem para estudantes de composicao e de performance.

Esta pesquisa - A Voz de Baritono na Contemporaneidade: técnica, preparagdo e
repertério - permite ainda a exploracao de diversos assuntos com relacao ao
desenvolvimento técnico do cantor, a preparacao em termos de aquecimento vocal,
exercicios para a voz, percep¢ao, escolha de repertério e outras questdes que venham
a aflorar a partir das pecas contemporaneas. Poderia-se realizar andlises de obras
outras com respaldo maior na performance, montagem de um recital, elaboracao de
exercicios vocais que tenham como finalidade a realizacao dessas obras, pesquisas de
divulgacao artistica, composicao de obras a partir da andlise de composi¢oes para
voz, entre outros tantos temas.

Para que possamos efetivamente cultivar o repertorio tratado neste trabalho,
essa e muitas outras pecas devem ser ouvidas, analisadas, cantadas e gravadas.
Quanto maior a difusao do repertério, maiores as chances de se despertar o interesse
de estudantes, compositores e intérpretes. Com estas palavras, despeco-me e

agradeco a paciéncia e o interesse pela leitura.
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Anexo

sugeridas por Sharon Mabry no livro Exploring

Twentieth-Century Vocal Music:

1.

Mixco - Miriam Gideon:

https://www.youtube.com/watch?v=RDrBn0IVaSM

Forever and Sunsmell - John Cage:

https:/www.youtube.com/watch?v=uHI3W4z0NPE

Despite and Still - Samuel Barber:
https://www.youtube.com/watch?v=uDOxxsbRihA

Blue Mountain Ballads - Paul Bowles:
https://open.spotify.com/track/3a0AEgnmmy5SNrWPItWLIw?si
=b7801e1fa0e84699

War Scenes - Ned Rorem:
https://open.spotify.com/album/6NOj72BPuHTn59iOnRdxPj?si=
Y1KKte]NO ChNIYUOQOvHF]g

He Tipped the Waiter - William Bolcom:
https:/www.youtube.com/watch?v=gyvCY-27tHE

A Song of Black Max - William Bolcom:

https://www.youtube.com/watch?v=BCOeu04FNpA

B. Sugestoes de Mabry no artigo Developing the Performer 's

Personality with Contemporary English Repertoire for Baritone.
1997 Sep/Oct (volume: 54 issue: 1 start page: 49).

1.

2.

To develop tonal memory and independence:

a) Solitary Hotel (Despite and Still) (1969) - Samuel Barber,
MODERATELY DIFFICULT:
https://open.spotify.com/track/11iZ9vI.n6RQ4bqG5b3XH4
O?si=3fcbdf1a77e145f4

b) The Midnight Meditation (1951) - David Diamond, VERY
DIFFICULT: nao foram encontradas gravacoes.

c) “At dressing in the morning” (hymns for the amusement
of children) (1972) - Conrad Susa. MODERATELY
DIFFICULT:
https://open.spotify.com/track/6zZa0I9FA1VITBA3][PpzW
A?si=3688dcbc0be74794

To develop humor and elicit audience response:
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a) There Once Was (1989) - Neil McKay, MODERATELY
EASY: nao foram encontradas gravacoes.

b) The Circus Band, Memories e The Side Show - C. Ives (114
songs). MODERATELY EASY:
https://open.spotify.com/track/1GN4ceHvbNo3oy6YZjdY
Uy?si=40bdf1 2241
https://open.spotify.com/track/1UI4opuggD7NSgw4aYMX
IN?si=f07651db881c4d15
https://open.spotify.com/track/58 1Hg60Fio2b69qiQdUgB
u?si=3d93f74cb73f46ec

c) Agnes (1977) - Thomas Pasatieri, MODERATELY EASY:
nao foram encontradas gravacoes.

3. To develop serious dramatic import (ciclos):

a) We Happy Few (1969) - Richard Cumming, MODERATELY
DIFFICULT TO DIFFICULT:
https://open.spotify.com/album/7zCZb2u30K0YpmIZrRE]
FZ?si=z8-0YmggRDyJESNOFAI8tg (Album que contém o
ciclo We Happy Few).

b) War Scenes(1969) - Ned Rorem, DIFFICULT:
https://open.spotify.com/album/6NQj72BPuHTn59i0OnRd
xPj?si= 6Th3RWITLS]GV3LB-]gHO

¢) Inthe Storm (1989) - Elizabeth Walton Vercoe (sem
indicacao de dificuldade): nao foram encontradas

gravacoes.

C. Pecas por compositor, elencadas pelo autor, em ordem alfabética
(sobrenome):

1. APERGHIS, George (1945-)
a) 14 Jactations (2001), para baritono. Gravacoes (excertos):
h : m h?2v=11fYTXz3asl e
https://youtu.be/yiD9Gg RMGE
b) Die Hamletmaschine (1999-2000), para coro, orquestra,

soprano solo, dois baritonos solo, alto solo e percussao
solo. Gravacgao:
https:/www.youtube.com/watch?v=mezb7PM_OAA

2. BABBITT, Milton (1916-2011)
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Two Sonnets (1955), para baritono, clarinete, viola e
violoncello. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=m7yIP20g2090

3. BADINGS, Henk (1907-1987)

a)

b)

0)

Armageddon (1968), para soprano solo, orquestra de
sopros e fita magnética. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=RoRL]6PxbZO
Liederen van den dood (1946), ciclo de can¢oes. Gravacgao:
https:/www.youtube.com/watch?v=rBE9ffd6g8I
Dialogues for man and machine (1958), para voz e
eletronica. Gravacgao:

https://www.youtube.com/watch?v=glC12vlr7dU

4. BERIO, Luciano (1925-2003)

a)

b)

d)

1))

8

A-ronne (1975), para 8 vozes (2S, 2A, 2T, 2B). Gravacao:
https://open.spotify.com/album/2Ac2boWzbxIPO3cXIfAG

fT?si=el.YaduhzR7C6017VR]5ZeA (Album que contém

A-ronne e Cries of London).

Circles (1960), para voz feminina, harpa e dois

percussionistas. Gravacao: https://voutu.be/UBHohect -4

Cries of London (1974, rev. 1976), para sexteto vocal
(1974) e octeto vocal (1976). Gravacao:

https://open.spotify.com/album/2Ac2boWzbxIPO3cXIfAG
fT?si=eLYaduhzR7C6QI17VR]5ZeA (Album que contém

A-ronne e Cries of London).

Sequenza III (1966), para voz feminina. Gravacgao:

https://www.youtube.com/watch?v=W9WXthbRCMo

Stanze (2003), para baritono, coral e orquestra. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=s_QwnVVzawc

Thema (Omaggio a Joyce) (1958), para fita magnética.
Gravacao:

https://open.spotify.com/track/2Wy4juwQOFFF98]0TisXcs
W?si=5575185f814a41f3

Visage (1961), para fita magnética. Gravacao:

https://open.spotify.com/track/73N3pXjyY5i6830qKPFkC
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c?si=13354d5408694182

5. BIRTWISTLE, Harrison (1934-)

a)

b)

d)

e)

£)

Epilogue, "Full fathom five", for baritone, horn, 4
trombones and 6 tam-tams (1972)

The Ring Dance of the Nazarene (2003) para baritono,
tombak, coro e ensemble. Gravagao:

https://open.spotify.com/track/0dPOR4pdGShwk4HfU3Q8
Ha?si=d274907d7818479c

3 Brendel Settings (2004), para baritono e orquestra
(2000-04). Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=7PQ42rSv87w

The Mouse Felt... (2005), para baritono e piano (2005).
Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=t46NVHCPBDE
Bogenstrich (2009), para baritono, violoncelo e piano.
Gravacgao:
https://open.spotify.com/album/0hUQn8HwWIGuUGBKhOThd
S5po7?si=8IVSP-7fQRyeZi4HIcLAmg

Gawain (1991) - personagens A Fool, Gawain, Bertilak
(opera). Gravagéo:

https://open.spotify.com/album/1yBly2JsnvwQtvshcPo7yp
?si=2\WRFeo0ayQCS02LxgbtCkFQ

6. BLITZSTEIN, Marc (1905-1964)

a)

Airborne Symphony (1946), para orquestra, narrador, tenor
solo, baritono solo e coro masculino. Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v= rEGmcOBbFk&list=

OLAK5uy nO0UmZz1Br8uHgPdko4Tc5]Y5bwZhzlsc

7. BOND, Victoria (1945-)
a) Art and Science (2001), cancao. Gravagao;

b)

https://soundcloud.com/welltone/art-and-science?utm_s

ource=clipboard &utm_campaign=wtshare &utm_medium
=widget&utm content=https%253A%252F%252Fsoundcl

oud.com%252Fwelltone%252Fart-and-science

Your Voice is Gone (2011), para coro SATB. Gravacao:
https://soundcloud.com/victoria-bond-6/your-voice-is-go

ne?utm_source=clipboard &utm_campaign=wtshare &utm

medium=widget &utm_content=https%253A%252F %252
Esoundcloud.com%252Fvictoria-bond-6%252Fyour-voice
-is-gone

8. BOULEZ, Pierre (1925-2016)



a)

b)
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Le Visage Nuptial (1946-1947, rev. 1989), para soprano,

mezzo-soprano, coral feminino e orquestra. Gravacao:
https://open.spotify.com/album/3N]K6jx9i8veUR4koAGD

ZT?si=mOxFeoQPSSWqglkgBeUCc3g (contém gravacoes de
multiplas obras de Boulez).

Le soleil des eaux (1948, rev. 1965), para soprano, coro e
orquestra. Gravagao:
https://open.spotify.com/album/3N[K6ix9i8veUR4koAGD

ZT7?si=mOxFeoQPSSWqglkgBeUCc3g (contém gravacoes de
multiplas obras de Boulez).

Cummings ist der Dichter (1970, rev. 1986), para coro e
orquestra. Gravagao:

https://open.spotify.com/track/3DMsnZ28pCr1 VWr350F
HHa?si=0d86b568fa274628

9. BRITTEN, Benjamin (1913 -1976)
a) Cantata Misericordium (1963), para coro, orquestra, tenor

b)

solo e baritono solo. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=pFC-OWwlucc

Songs and Proverbs of William Blake (1965), para baritono
e piano. Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=zt4VxihdCBg

Sacred and Profane (1974-1975), para coro. Gravacao:

https://open.spotify.com/album/5KQ3Ur8upPDvOK95hHf
GMn?si=uXxxt3eORFKeHP-JKBfnlw

10. BUSSOTTI, Sylvano (1931-2021)
a) The Rara Requiem (1969), para ensamble vocal, coro,

guitarra, violoncelo e orquestra. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=YT75v7ftIns

11. CAGE, John (1912-1992)
a) Aria (1958), para voz nao acompanhada. Gravacao:

b)

)

https:/www.youtube.com/watch?v=DuD9 yX3dAl

Four Solos for Voice (1993-1994), para vozes (SATB) e
versoes solo. Gravacoes:
https://open.spotify.com/album/5K1gliODfwP2v4RgHvbU
PL?si=VYu6bV45SW-]xwaz]ui4zg

Hymns and Variations (1979), para grupo vocal. Gravacao:

https:/www.youtube.com/watch?v=ep309bruALI

12. CARTER, Elliott (1908-2012)
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a) The American Sublime (2011), para baritono e ensamble.
Gravacao:
https://open.spotify.com/track/5hgxSzv54882ptgSXIvluO
?si=7cce9ea9f29a4dbl1

b) Voyage (1943, rev. 1979), para voz média e orquestra.
Gravacao:
https://open.spotify.com/track/75]n2YB4iaYjo1MkWNtz1
N?si=2569b2da921c49d7

13. COPLAND, Aaron (1900-1990)

a) Twelve Poems of Emily Dickinson (1950), para voz e piano.
Gravacao:
https://open.spotify.com/album/1wT4UNebPrTKAZPoNA
mCRH?si=iy6WBbaGS_KKdMVS5S7C-w

b) Dirge in the Woods (1954), para voz e piano. Gravacgao:
https://www.youtube.com/watch?v=S56cA5gy6uw

14. COWELL, Henry (1897-1965)
a) Diversas cancoes que datam de 1914 até 1964, para voz e

piano. Gravacao:

https://open.spotify.com/album/45ijdW90odMryQ21T3Y0
Av3?si=1gPj-EIhQCmmN4rfDoBn8w
15. CRUMB, George (1929-)

a) Star-Child (1977), para orquestra, soprano, coro infantil e
coral masculino. Gravagao:
https://open.spotify.com/album/10NRWPgduGhEIyZSdN
DRtt?si=dVU49-OIT7uQ7Yfr5nNajO

16. DALLAPICCOLA, Luigi (1904-1975)

a) Cantidi prigonia (1938), para coro e orquestra. Gravagao:
https://open.spotify.com/album/1L.b0C28CZyZxL.FM1CgW
izs?si=FZ1SM5NFSouu86z8DAys8A

b) Canti di liberazione (1955), para coro e orquestra.
Gravacgao:
https://open.spotify.com/album/11L.b0C28CZyZxI.FM1CgW
izs?si=FZ1SM5NFSouu86z8DAys8A

17. ECKARDT, Jason (1971-)

a) The Distance (This) (2008), para soprano e ensamble.
Gravacgao:
https://open.spotify.com/album/25200gmePRewxYITsmb
R]]?si=djAfoYIbS]OwagonaGhHdO (Album com outras
pecas de Eckardt).
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b) Tongues (2001), para soprano e ensamble. Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=dMoPGI70ZCE
18. FELDMAN, Morton (1926-1987)
a) Christian Wolff in Cambridge (1963), para coro. Gravacao:

https://open.spotify.com/track/5kbDoDc8eVUjpAYOetgvV
p?si=74d2887a163343b4
b)
19. FERNEYHOUGH, Brian (1943-)
a) Missa Brevis (1969), para 3 coros (12 vozes). Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=h4A91qgWZyvg
b) Two Marian Motets (1966, rev. 2002). Gravagao:

https://www.youtube.com/watch?v=h_alOGwESZU (I/II)

https://www.youtube.com/watch?v=NW2bQFE2jihM (II/II)
20. GRISEY, Gerard (1946-1998)

a) Quatre chants pour franchir le seuil (1998), para soprano e
ensamble. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=06MnaNz_CgQ

b) Les Chants de I’Amour (1984), para coro e fita magnética.
Gravacao:
https://open.spotify.com/album/033K1sR2sBO8NtIAwsiKj
v?2si=IXvwboucWSja02Up-gKt pA

21. HARVEY, Jonathan (1939-2012)

a) The Angels (1994), para coro. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=BwXCOX-vHow

b) Mortuos Plango, Vivos Voco (1980), para fita magnética.
Gravacao:

h //WWW. be.com/watch?v=0T-H-fVIHE
22.1VES, Charles (1874-1954)

a) 114 Songs (1922), cancdes para voz e piano. Inimeras

gravacoes de diferentes cancoes podem ser facilmente

localizadas na internet.
23.IVEY, Jean Eichelberger (1923-2010)

a) Terminus (1973), para mezzo-soprano e fita magnética.
Gravacgao:
https:/www.youtube.com/watch?v=M90jKmNIluel

b) Three Songs of Night (1973), para soprano, ensamble e fita
magnética. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=FXIw938ygGE

24. JARDIM, Ant6nio. (1953-)
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a) Cemitério de Bolso (1988), para voz nao acompanhada.
Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=6pDT9yP6EG0

25. KAGEL, Mauricio (1931-2008)

a) Anagrama (1958), para soprano, alto, baritono, baixo,
coro e ensamble. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=rHdoiw8K2Sg &list=0
LAK5uy_msgDNKIbAL750wh-BwZUmYNKXhab_18Ag
(playlist com todos os movimentos).

b) Rrrrrr... (1983), para varios instrumentos e vozes.
Gravacao:
https://open.spotify.com/album/1cG2L.cn6RbLISOCCxU3P

0e?si=n6uwqgdTASPicWrVG8QIP5A (Album com
Anagrama, Rrrrrr... e Mitternachrsstiik).

¢) Mitternachtsstiik (1981), para vozes e instrumentos.
Gravacao:
https://open.spotify.com/album/1cG2Lcn6RbLISOCCxU3P
0e?si=n6uwgdTASPicWrVG8OIP5A (Album com
Anagrama, Rrrrrr... e Mitternachrsstiik).
26.KOELLREUTTER, Hans-Joachim
a) Mensagem (1948), para coro SATB. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=hG3XxhRjzoc
27. LARSEN, Libby (1950-)
a) Cowboy Songs (1979), ciclo de cancgoes. Gravacoes:
(1) https://www.youtube.com/watch?v=VTtEOgAOaC4

(2) https://www.youtube.com/watch?v=fHBiSWE_EWg

(3) https://www.youtube.com/watch?v=QkY3]ySOwm
(0]
28.LEFANU, Nicola (1947-)
a) Triptych (2020), para baritono e orquestra de camera.
Gravacao: https://youtu.be/whnCp-JrWps?t=1477
b) The Swan (2017), para baritono e piano. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=8VhdItdOLcQ
29. LIGETI, Gyorgy (1923-2006)

a) Magyar Etiidok (1983), para 16 vozes. Gravagao:

https://open.spotify.com/album/2NXucBMxtK6eYpaheu5
Xi7?si=5A18cEIwQ3iAUAInE_VLdw (Contém outras obras

do compositor)
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b) Nonsense Madrigals (1993), para vozes masculinas.
Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=kuY4PrC-89Y &list=P

Lceoal.-T_gI750wgEC5f7jcmQOsufjh-tI
¢) Aventures (1962), para soprano, contralto, baritono e

ensamble. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=NdQOse21Vh2k
30. LUNSQUI, Alexandre (1969-)

a) Gutural I, IT & III (2009-2011), para voz, trompete,
clarone e trombone. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=ZNv7By ZE1Y

b) Andarin (2013), para soprano, clarinete, sax, acordeon,

piano, percussao e baixo elétrico. Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=56N1N9KOngo
¢) Solis (2019), para soprano e trompete. Gravagao:

https://www.youtube.com/watch?v=uhHy_gB8HF4

d) Mutuus (2001), para voz, clarinete, trompete, piano,

percussao, violino e violoncelo. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=BvKI.4tWIZEQ
31.MENEZES, Flo (1962-)

a) Ritos de Perpassagem (2019), 6pera para 7 cantores
solistas, coro, percussao, orquestra e eletronica em tempo
real. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=sR41-mcnup8

b) Retrato Falado das Paixoes (2008), para coro e eletronica.
Gravacao:

h //WWW. be.com/watch?v=ShOfS4mE2P
32. MESQUITA, Marcos (1959-)

a) Quatro Estrofes (1999), para coro. Gravacgao:

https://www.youtube.com/watch?v=XhIL.SYo7I1Gk
33. MESSIAEN, Olivier (1908-1992)

a) Cinq Rechants (1948), para 12 cantores (3 sopranos, 3
altos, 3 tenores e 3 baixos). Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=vXkQZPMYb6I

b) La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ (1969),
para coro, orquestra e solistas. Gravacgao:
https://www.youtube.com/watch?v=a6310Xj_XP4

¢) Saint-Frangois d'Assise (1983), opera. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=2MmFShRI.91s
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34.NONO, Luigi (1924-1990)

a) La Fabbrica Illuminata (1964), para voz feminina e fita
magnética. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=yzcAzCEtAbs

35. OLIVEROS, Pauline (1932-2016)

a) Sound Patterns and Tropes (2001), para coro e percussao.
Gravacao:
https://open.spotify.com/track/4A7U5SMG1gtnEciBGIMxN
P5?si=86efe9b340d644cd

b) Heart of Tones (2008), versao para instrumentos e vozes.
Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=HOrtgp8kn08

36. PENDERECKI, Krzysztof (1933-2020)
a) St. Luke Passion (1965), para trés coros, orquestra,

baritono solo, baixo solo, soprano solo, narrador e coro
infantil. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=0G41KmDsN5s

b) Sinfonia N° 7 (1996), para dois sopranos, alto, tenor,

baixo, narrador, coro e orquestra. Gravacao:

https://www.youtube.com/watch?v=0uW2PKcrft0

¢) O Gloriosa Virginum (2009), para coro. Gravacao:

https:/www.youtube.com/watch?v=Dmk7bcbRWyc
37. PESSON, Gerard (1958-)

a) Poemes de Sandro Penna (1991-1992), para baritono,
clarinete baixo, trompa, violino e violoncelo. Gravacao:

https://open.spotify.com/album/0gqZ3cusntZIT41R]Gez5f
2si=1-N20dbVTgKWTaKMjEMuSg
38.POUSSEUR, Henri (1929-2009)

a) Trois Chants Sacrés (1951), para soprano e trio de cordas.
Gravacgao:
https://www.youtube.com/watch?v=dv2duMMFzMA

b) Mnémosyne (1968), para uma voz. Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=YBIy2 PgOkU
(gravacao contém Mnémosyne II).

39.PRADO, Almeida (1943-2010)
a) Ordculo (1974), para coro. Gravagao:

https://open.spotify.com/track/OxFjYhACTnA5YpIBU1jiZZ
?si=cebaaf6046e244da
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b) Theérese ou I’"Amour de Dieu (1986), para narradores,
soprano, contralto, piano, coro e orquestra. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=ydtqg8dbDvol

40.RESCALA, Tim (1961-)

a) Cliché music (1985), para baritono/narrador, flauta,

clarinete, violoncelo, piano, percussao e fita magnética.

Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=xpYhFEKEVCc
41.REVERDY, Micheéle (1943-)

a) Soixante et quelques mains pour la Nativité (2017), para
baritono e ensamble. Gravagao:
https://youtu.be/0Vek2xpHNCE

42.ROCHBERG, George (1918 - 2005)
a) Three Psalms (1954), para coro. Gravagao:

https://www.youtube.com/watch?v=gs4nVd5uGqY

b) Songs in Praise of Krishna (1970), para soprano e piano.

Gravacao:
https://open.spotify.com/album/6z9]kOKUc5r7BcK7ihSgijL
?si=gNIP8ZrUQ50DrgrbWr8JEA (Album contém outras
obras)
43. SAMUEL, Rhian (1944-)
a) A Swift Radiant Morning (2015), ciclo de cang¢oes para

baritono e piano. Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=I12CreYzgQO0c

(gravacao que contém a cancao de numero 3, The
Signpost)
44.SCLIAR, Esther (1926-1978)
a) Para Peneirar (1965), para coro. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=gV6eal. 40f WE
45. SESSIONS, Roger (1896-1985)
a) When Lilacs Last in the Dooryard Bloom'd (1971), cantata
para soprano, mezzo-soprano, baritono, coro e orquestra.

Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=ujCATOknty0
46.SOPER, Kate (1981-)
a) So Dawn Chromatically Descends to Day (2018), para voz e
piano. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=hVCC4-mSg6I




83

b) Only the Words Themselves Mean What They Say (2011),
para voz e flautista. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=uNTHcINa00O (I/III)

https://www.youtube.com/watch?v=A8tyCt4dXx0 (II/III)

https://www.youtube.com/watch?v=0QD31-Kildog (III/III)
47. STOCKHAUSEN, Karlheinz (1928-2007)

a) Stimmung (1968), para 6 vozes. Gravagao:
https://www.youtube.com/watch?v=3hPkJW95jsw
b) Gesang der Jiinglinge (1953), para fita magnética.

Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=UmGIiBfWIOE

¢) Diifte — Zeichen (parte de Sonntag und Licht) (2002).
Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=0dTACCT8whM

48. STRAVINSKY, Igor (1882-1971)

a) Abraham and Isaac (1963), para baritono e ensamble.
Gravacao:
https://www.youtube.com/watch?v=gNytRuHCdHM

49. WEBERN, Anton (1883-1945)
a) Drei Gesange aus ‘Viae inviae’ von Hildegard Jone (1934),

ciclo de cancoes. Gravacao:
https:/www.youtube.com/watch?v=BONid6Lv71lk

b) Drei Lieder nach Gedichte von Hildegard Jone (1935), ciclo
de cancoes. Gravacgao:
https://www.youtube.com/watch?v=LeQ1p2EF8 fc

¢) Drei Lieder (1925), ciclo de cancoes para soprano,
clarinete em Mib e violao. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=IR7tAgigplc

50. XENAKIS, Iannis (1922-2001)
a) Ais (1980), para baritono amplificado, percussao e

orquestra. Gravagao:
https://open.spotify.com/track/2dsfOIA2Kh8pMHKVm3j5
Ou?si=61ad0b03743e470f

b) Kassandra (1987), para baritono e percussao. Gravacao:
https://open.spotify.com/track/2TikbtTyj2SHGWKFtRCW?3
y?si=49d512e663bf44d6

¢) Pour Maurice (1982), para baritono e piano. Gravagao:
https:/www.youtube.com/watch?v=0RO-dNpNiF8




II. Textos da composicao Quadrinhas de Nonada

As minhas ceroulas novas
ceroulas das mais modernas,
nao tém cos, ndo tém cadarcos,

nao tém botoes e nao tém pernas.

Comprei uns 6culos novos,
oculos dos mais excelentes:
nao tém aros, nao tém asas,

nao tém grau e nao tém lentes...

Sobre uma escada um dia eu vi
um homem que nao estava ali;
Hoje nao estava a mesma hora.

Tomara que ele va embora

Conheci alguém que, um dia, ao ir adormecendo,
ouviu bater quatro horas, e fez assim a conta: uma,
uma, uma, uma; e ante a absurdez de sua concepcao,

*pegou a gritar: - O relogio estd maluco, deu uma hora quatro vezes!”

*A meia-noite, nos descampados,
Sobes as negras torres sonoras,
Onde os relogios desarranjados

»
!

Dao treze horas!” (Eugénio de Castro)

No dia 19
saimo do sertao

0 zio no consolo



Joaquim no lampiao

Manoelzao do Pedez
Joazito na Balaica
De hoje a 3 dia

nos chegamo no reachau das Vacas

Quando sai de minha terra
Todo mundo ficou chorando
Sebastiao no Barao

O preto no Cabano.

A Deus todos meios amingo
a te para o ano nesta vila
O retrato com cangaia

o colchete com a muchila

Quando eu morrer, que me enterrem na

beira do chapadao
- contente com minha terra,
cansado de tanta guerra,

crescido de coracao.

Encontrei Melim-Meloso
fazendo ideia dos bois:
0 que ele imagina em antes

vira a certeza depois.

Melim-Meloso

amontado no seu baio:
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foi comprar um chapéu novo,

s6 nao gosta de trabalho.

Melim-Meloso
amontado no pedrés:
foi & missa, chegou tarde,

so desfez o que nao fez.

Melim-Meloso
amontado no murzelo:
uma noiva em Santa-Rita,

outra noiva no Curvelo.

Melim-Meloso
amontado no alazao

- Veio ver minha senhora,

disto é que eu nao gosto, nao.

Diz assim: Melim-Meloso,
nao repete o seu dizer.
Perguntei: - coisa com coisa,

nao quis nada responder.

Melim-Meloso
amontado no quartau;
viaja para as cabeceiras,

procura o rio no vau

Melim-Meloso

amontado no corcel:
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porque é Melim-Meloso,

bebe fel e sente o mel

Melim-Meloso
amontado no castanho:
- O que ganho, nunca perco,

0 que perco sempre é ganho...

Diz assim: Melim-Meloso
s6 quer amar sem sofrer.
Errando sempre, para diante,

um acerta, sem saber.

Diz assim: Melim-Meloso

) )
ouve "nao”, sabe que é “sim”:
o sofrer vigia o gozo,

mas 0 gozo nao tem fim.

Conte-se a estoria de Melim-Meloso
sempre sem s0Ssego, sempre com repouso,
vivo por inteiro, possuindo amor:

Melim-Meloso, ao vosso dispor...



