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“Mas como € que duas artes se encontram para a realiza¢do de uma obra mais perfeita? Ha
um equilibrio natural entre essas duas artes, ou esse equilibrio nunca chega verdadeiramente
a conseguir-se?”” (Hugo von Hoffmannsthal)
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RESUMO

Esta dissertacéo apresenta um estudo sobre O livro de Maria Sylvia, Op. 28, cinco can¢bes
para canto e piano compostas entre 1944 e 1945 pela carioca Helza Caméu (1903 — 1995)
sobre poemas de Manuel Bandeira e Olegério Marianno. A andlise geral da obra € baseada em
metodol ogia desenvolvida pelo Grupo Resgate da Cancéo Brasileira, formado por professores
da Escola de Musica da UFMG e registrada em diretorio do CNPg. A andlise musica €
realizada a partir do estudo de parametros musicais segundo metodologia desenvolvida por
Jan LaRue, enquanto que a andlise literaria dos poemas musicados segue 0s niveis propostos
por Norma Goldstein. As andlises e a relacdo observada entre texto e musica fornecem
subsidios para uma interpretacdo coerente e fundamentada das cangoes.

A dissertacdo inclui também uma discusséo sobre os termos ciclo e série de cancles, realizada
a partir da definicdo do termo song cycle apresentada por Susan Y ouens no The New Grove
Dictionary of Music and Musicians (Second Edition, 2001), e de depoimentos de
compositores brasileiros contemporéneos. Baseado nesta discussdo, foi elaborada uma
defini¢do do termo ciclo de cangbes sendo a mesma aplicada a obra em estudo.

Apresenta-se ainda, neste trabalho, tragos biogréficos da cantora, professora, pesquisadora e
folclorista Maria Sylvia Pinto, intérprete e amiga a quem Helza Caméu dedicou a obra em
estudo. Maria Sylvia foi membro da Academia Brasileira de Musica e sua luta em prol do
canto em idioma nacional vem sendo esguecida, a despeito de sua importancia. Esses tracos
biograficos resgatam aspectos da vida e obra desta grande intérprete, buscando seu
reconhecimento no panorama da musica brasileira.



ABSTRACT

This dissertation presents a study of "O livro de Maria Sylvia," Op 28, five songs for voice
and piano composed between 1944 and 1945 by Helza Caméu (1903 to 1995) on poems by
Manuel Bandeira and Olegario Marianno. The general analysis of the songs is based on a
methodology developed by the Resgate da Cancgéo Brasileira Group, formed by UFMG music
professors and registered at the CNPg. The msucial analysisis based on parameters proposed
by Jan LaRue, while the literary analysis of the poems is based on three levels proposed by
Norma Goldstein. The analysis and the relation observed between text and music provide the
basis for a coherent and fundamented interpretation of the songs.

This paper also includes a discussion on the terms song cycle and song series, based on the
definition of the terms presented by Susan Y ouensin The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (Second Edition, 2001) and on interviews with contemporary Brazilian composers.
Based on this discussion, a definition of the term song cycle was elaborated and was applied
in the songs under study.

This work also presents biographical notes on Maria Sylvia Pinto, a singer, teacher,
researcher, folklorist, interpreter and friend of Helza Caméu. The songs analyzed here were
dedicated to Maria Sylvia. She was a member of the Brazilian Academy of Music and her
work on singing in Portuguese has been forgotten in spite of its importance. These
biographical notes recover aspects of the life and work of this great performer, seeking her
recognition in the Brazilian music scene.
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PROGRAMA DE RECITAL DE MESTRADO
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INTRODUCAO

Meu primeiro contato com a cangdo de camara brasileira se deu por meio de um projeto
criado pelo Grupo Resgate da Cancéo Brasileira e desenvolvido no curso de graduagéo em
musica da Universidade Federal de Minas Gerais. O Grupo Resgate da Cancdo Brasileira,
formado por professores da Escola de MUsica da Universidade Federal de Minas Gerais
(EMUFMG) e registrado em diretério do CNPg, tem como objetivo principal divulgar e
resgatar a cancéo brasileira com base em estudos fundamentados. Para tal, o grupo criou as

seguintes frentes de trabal ho:

» Criagdo das disciplinas Oficina de Performance: Cangdo Brasileira e Pesquisa em
Musica: Resgate da Cancédo Brasileira no curso de graduacdo da Escola de MUsica da
UFMG,;

» Criagdo do guia virtual “Cangdes Brasileiras’, em parceria com o Laboratorio de
Computacdo Cientificada UFMG;

* Projeto A Cancao Brasileira — muito alem do “Vai Azuldo...””, que funcionou de 2003
a 2005;

= Criag&o do projeto de pesquisa A Cancao de Camara Brasileira para Canto e Piano
no Mestrado em Musica da UFMG;

A frente de trabaho da qual tomei parte, A Cancdo Brasileira — muito além do “Vai
Azuldo...” (MAVA), era coordenada pela professora de canto da EMUFMG, Luciana
Monteiro de Castro, e possuia quatro bolsistas: dois cantores, um pianista e um violonista. Os
bolsistas se apresentavam semanalmente em pontos do Campus da Universidade e em
diversas localidades de Belo Horizonte, além de se matricularem nas disciplinas oferecidas
pelo grupo. Nas disciplinas, uma metodologia de andlise das cangbes foi desenvolvida e
aplicada para o levantamento e inser¢do de dados no guia virtual, preparando os alunos

bolsistas para atividades de pesguisa a fim de um futuro ingresso em programas de mestrado.

Como pianista do projeto, tive a oportunidade de conhecer um vasto repertorio de cangdes,

interpretando ndo s6 com os demais bolsistas, mas também com varios outros alunos das



disciplinas, atividade que me permitiu familiarizar com a metodologia de analise e pesquisa

desenvolvida pel os pesquisadores do Grupo Resgate.

O crescente entusiasmo e envolvimento com a can¢do de camara brasileira, aiado a criagdo
do projeto de pesquisa no programa de Pos-Graduagcdo da EMUFMG, resultaram na
elaboracdo desta dissertacao.

Este trabalho pretende dar continuidade ao resgate e divulgagcdo da obra da compositora e
musicologa carioca Helza Caméu (1903 — 1995), iniciado pela professora Luciana Monteiro
de Castro Silva Dutra. Em sua dissertagdo de mestrado, Dutra realiza um estudo analitico de
uma cancdo da compositora — Crepusculo de Outono, op. 25 n.° 2 —, além de apresentar uma
biografia e uma lista de obras de Helza Caméu. As andlises poética e musical da cancdo foram

utilizadas como referéncia metodol 6gica para esta dissertacéo.

Segundo Dutra (2001), Helza Caméu atuou ao longo de boa parte do século XX, tendo seu
trabalho de ethomusicologia reconhecido no Brasil e no exterior. Entretanto, sua misica

permanece praticamente ignorada pel os intérpretes brasileiros da atualidade.

“Deve-se observar que boa parte de sua ampla producéo musical foi interpretada
entre 1940 e 1960. O atua desconhecimento desta obra mostra-se incoerente,
especiamente quando se verifica, no estudo de sua biografia, o elevado grau de
credibilidade que lhe conferiram alguns de seus pares de contemporaneos, como
Alberto Nepomuceno (1864 — 1920), Jodo Nunes (1877 — 1951), Heitor Villa-Lobos
(1887 — 1959), Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948), Mario de Andrade (1893 —
1945) e José Candido de Andrade Muricy (1895 — 1984), figuras importantes na
construcdo da histéria brasileira.” (DUTRA, 2003:1-2)

O livro de Maria Sylvia foi escolhido como objeto de estudo por indicacdo da professora
Luciana Monteiro — estudiosa e divulgadora da obra de Helza Caméu, por revelar tragos
marcantes da compositora na escrita para canto e piano e por suscitar a memoria da cantora
Maria Sylvia Pinto, grande batalhadora da MUsica Brasileira, intérprete das cancles e amiga
de Helza Caméu.

Membro da Academia Brasileira de MUsica, Maria Sylvia Pinto é lembrada pelos que
conviveram com ela como um grande nome da musica brasileira, tanto como intérprete
guanto como pesquisadora. Muito pouca informagdo sobre ela foi encontrada na literatura, o

gue €, em Uultima andlise, uma injustica a sua memoria. Buscando corrigir este erro, neste
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trabalho pretendeu-se registrar tragos biograficos desta cantora-folclorista tdo apreciada pelos
maiores compositores brasileiros de cangbes — fato comprovado pelo nimero de cancbes
dedicadas aela.

A andlise poética e musical, e o0 estudo das relagdes texto-musica nas cangdes que compdem
“O livro de Maria Sylvia’ tém o objetivo de levantar dados para inser¢céo no Guia Virtual
“Cancles Brasileiras’, obedecendo a metodologia de analise que é indicada pelo Grupo

Resgate da Cancéo Brasileira (que coordena a construgéo do guia).
A edicdo revisada e a gravacdo das cancdes tém como objetivo fundamenta a divulgacédo da
obra da compositora Helza Caméu. Ambas sdo resultado das andlises das cancles, que

fundamentam a interpretacéo e arevisdo das partituras.

O Guia Virtual “Cangdes Brasileiras”

O Guia “Cancdes Brasileiras’ (http://grude.ufmg.br/musica/cancaobrasileira.nsf) foi criado e
implementado pelo grupo Resgate da Cancdo Brasileira da Escola de Musica e pelo
Laboratério de Computacéo Cientifica da Universidade Federal de Minas Gerais, tendo como
apoio a Diretoria, 0 Departamento de I nstrumentos e Canto e 0 Mestrado da Escola de MUsica
da UFMG, além da Pr6-Reitoria de Graduagdo da UFMG e o CNPg.

Organizado por Margarida Borghoff e por Luciana Monteiro de Castro, ‘ Cancdes Brasileiras
€ um guia de consulta sobre obras brasileiras para canto e piano. Por meio deste guia,
pretende-se estimular o estudo e a divulgagdo de um vasto e valioso acervo, oferecendo ao
usudrio uma visdo panoramica da criacdo de cances de cdmara no Brasil. Intérpretes,
professores e apreciadores da cangdo podem pesquisar pelos titulos de obras, nomes de
compositores e/ou poetas, pela localizagdo fisica das partituras, ou mesmo por meio de uma

palavra-chave qualquer.

Além da catalogacéo, o Guia propde a inclusdo gradativa e continua de estudos e exemplos
sonoros (trechos em MP3) de cada uma das cancdes catalogadas. Estes estudos consistem na
descricdo de dados técnicos, redacdo de comentarios analitico-interpretativos e visualizagdo
de poemas musicados. Preocupados em delimitar o universo da pesquisa, os organizadores do

11



Guia incluem cancbes de compositores nascidos a partir de 1864, ano de nascimento de

Alberto Nepomuceno, considerado “ o pai da cancéo de camara brasileira’.

Como o guia € interativo, ou segja, esta em constante construgdo, ha no site instrugdes para o
envio de dados, a fim de se uniformizar as informagdes. Estas instru¢des sGo as mesmas que
foram trabalhadas nas disciplinas “Oficina de Performance — Cangbes Brasileiras’ e
consistemn na elaboracdo de “Fichas Técnicas’ e de “Comentarios Analitico-interpretativos’

da cancéo.

As“Fichas Técnicas’ consistem em dados técnicos da cancéo, que sao:

= Titulo dacanc&o e nimero do opus

= Dataeloca de composicéo

» Dedicatorias

= Compositor

= Dataelocal de nascimento e morte do compositor

» Titulo do poema

= Autor do poema

» Dataeloca de nascimento e morte do poeta

» Localizagdo do poema na obra do poeta (data e edicdo em livro ou coleténea)
= Transcricdo do poema

» Localizacéo fisica da partitura (nome e endereco de biblioteca ou acervo publico)
» Indicacdo inicial de andamento e/ou caréater de expressao

» Férmulade compasso inicia

= Tonalidade original (se aobrafor tonal)

» Tessitura (nota mais grave e nota mais aguda da cancéo)

» Duragao aproximada

» EdigOes localizadas

» GravagOes sonoras localizadas

= Qutras cangdes com 0 mesmo poema

12



Os “Comentérios Analitico-interpretativos’ da can¢éo consiste em um texto dissertativo com
aproximadamente 300 palavras contendo informagdes sobre a cangdo em uma ordem definida

pel os organi zadores do guia:

» Contextualizacdo da obra: situacdo histérico-estilistica do compositor

» Breves dados sobre o0 poeta e relacdes do poema com o estilo musical da cancéo

= Agpectos relevantes na estrutura do poema: figuras de linguagem, aliteracoes,
versificagao etc.

» Relaghes entre a estrutura do poema e a forma da cancéo

» Observagdes sobre alinguagem empregada na obra

= Aspectos melodicos e ritmicos importantes e sugestdes interpretativas

=  Versdesorquestrais ou para outras formagoes

= Curiosidades sobre a obra e/ou outras informagdes pertinentes

= Nome do colaborador para atribuicéo de crédito

O Guia também estd apto a receber e apresentar arquivos nos mais diversos formatos,
permitindo a divulgacéo de fotografias, artigos referentes a cancgOes brasileiras, gravactes
histéricas ou quaisquer outros documentos relevantes. A inclusdo na integra do poema no
Guia, bem como a inclusdo das gravacdes esta sujeita a liberacéo de direitos autorais (caso a
obra ndo esteja em dominio publico). Entretanto, trechos liter&rios e musicais podem ser
inseridos no guia, de acordo com o artigo 46 da lel 9.610/98 que regulamenta os direitos

autorais.

Ao final dos estudos analiticos, encontra-se nos anexos desta dissertacdo os comentarios
analitico-interpretativos e as fichas técnicas de cada cancéo da obra“O livro de Maria Sylvia”’

parainserc¢éo no banco de dados do Guia.

1. Helza Caméu

Helza Caméu atuou em boa parte do século XX, tendo seu trabalho em etnomusicologia

reconhecido no Brasil e no exterior. Entretanto, sua misica permanece praticamente ignorada
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pelos intérpretes e musicofilos brasileiros da atualidade. De acordo com Luciana Monteiro de
Castro Silva Dutra — estudiosa da vida e obra da compositora e responsavel por iniciar o
movimento em prol do resgate de sua meméria — o desconhecimento da obra de Caméu néo
condiz com o elevado grau de credibilidade que Ihe conferiram alguns de contemporaneos,
como Alberto Nepomuceno e Mério de Andrade, por exemplo. Em todo o livro “A cancéo
brasileira de cAmara’ de Vasco Mariz, ndo ha uma s6 mengdo ao nome da compositora, que
traz, em sua obra, cerca de noventa cancdes e aproximadamente trinta harmonizagdes de
cantos folcloricos, nimeros bastante significativos. Enquanto isso, Maria Sylvia Pinto, amiga

e intérprete da obra de Caméu, escreve:

“Das compositoras que mais se destacaram citaremos apenas Hilda Reis e a maior
delas, Helza Caméu. Sua obra é uma das mais expressivas dentro do panorama da
musica vocal; suas cangdes sdo de uma seriedade e de um intimismo que refletem
muito bem a sua personalidade. Mesmo nas obras mais simples nunca aparece o
vulgar, o banal; ha muito de impressionismo; ndo hé artificios, recursos baratos e
segundo Andrade Muricy “sua obra apresenta decidida expressividade, auténoma
em relagdo aos valores diretos do populdrio, ndo fugindo, porém, ao
condicionamento nacional inato, quando necessario.” (PINTO, 1985:65)

A importancia de Helza Caméu no cené&rio musical brasileiro se evidencia pela sua intensa

atividade artistica, pedagdgica e etnomusicol ogica.

Helza de Cordoville Caméu nasceu no Rio de Janeiro no dia 28 de marco de 1903, filha de
Francolino Caméu e Corinthya de Cordoville. Sua infancia foi marcada pelas mortes de seus
irméos. Milton, Agenor, Francolino, Nilton e Graziela. Aos 7 anos de idade Helza Caméu
tornou-se a Unica crianga da familia e, apesar das dificuldades, recebeu dos pais uma bem
cuidada preparacéo intelectual e um grande incentivo para o aprendizado da musica. As
primeiras no¢bes musicais foram dadas a ela por sua mée, que era musicista amadora, e sua

primeira professora de piano foi a senhora alema Paula Ballariny.

14



Além dos estudos de piano, Helza também se interessava pela composi¢cdo. Sua primeira obra
para canto e piano (que se tem registro) data de 1917: Risos de dor — uma cangdo dedicada a
sua mée, baseada em um poema de Ilka Maia. O texto escolhido j& revelava, segundo

DUTRA (2001:12), um temperamento introspectivo e um ambiente familiar melancdlico.

A partir de 1919, Helza Caméu passou a ter aulas particulares de piano com o compositor e
pianista cearense Alberto Nepomuceno, por indicagdo da mestra Paula Ballariny. Ingressou
no Ingtituto Nacional de Mdusica (INM) no inicio de 1920, onde continuou seus estudos
formais de piano na classe de Nepomuceno além de teoria e solfejo na classe de Alfredo
Richard. Nepomuceno ja estava bastante doente em 1919, apesar do seu estado de salide,
ministrava aulas na casa de um amigo que o hospedara, Frederico Nascimento (1852 — 1924).
Nesta casa, Helza Caméu teve seus primeiros contatos com a musica nacionalista brasileira
através de outros musicos que também freqlientavam aquela casa para ouvir os conselhos de
Nepomuceno; musicos como Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948) e Luciano Gallet (1893
— 1931). Com o falecimento de Nepomuceno em outubro de 1920, Helza Caméu finalizou
seus estudos no INM neste mesmo ano, na classe do professor Jodo Nunes (1877 — 1951),

tendo sido aprovada com distin¢&o por unanimidade.

Helza Caméu prosseguiu com seus estudos de piano, mas dedicava-se cada vez mais a
composi¢cdo. De acordo com DUTRA (2001:17), Helza passou a priorizar a carreira de
compositora muito em fungcdo do seu temperamento introspectivo, tendo decidido-se

definitivamente pela composic¢ao no final da década de 20.

Em seus estudos de composicdo teve aulas particulares de harmonia com Agnelo Franca

(1875 — 1964), de contraponto e fuga com Francisco Braga, de composicdo com Assis
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Republicano (1897 — 1960) e posteriormente com Lorenzo Fernandez. Este dltimo a
incentivou e influenciou esteticamente. Estudou também histéria da musica com Octavio
Bevildcqua (1887 — 1969), técnica do violoncelo com Newton Padua (1864 — 1966), técnica
do violino com Paula Ballariny, sua antiga mestra de piano, e canto com o francés Gabriel

Dufriche.

Nos anos 30, quando a situacdo econdmica de sua familia ficou instéavel, Helza viu-se
obrigada a buscar na muisica 0 seu sustento, e precisava de dinheiro para custear seus estudos
particulares, que julgava essenciais. Lecionava em casa além de acompanhar instrumentistas,
trabalho que muito influenciou sua atividade composicional, uma vez que, segundo DUTRA
(2001:20), teve nos cantores e instrumentistas que acompanhava os principais intérpretes de

suas obras e, em muitos casos, 0s detentores das copias manuscritas das mesmeas.

Em 1936, Helza ingressou no curso de composicao do Conservatério Brasileiro de MUsica a
convite de Lorenzo Fernandez, fundador e primeiro diretor daquela escola. Neste mesmo ano,
ganhou 0 segundo prémio do concurso de composicdo promovido pelo Departamento
Municipal de Culturaem S&o Paulo, com a Suite Op. 9, para quarteto de cordas, composta em
1936. Esta obra foi interpretada em S&o Paulo na programacdo de abril de 1937 do

Departamento Municipal de Cultura.

De 1936 a 1943, Helza Caméu compds um terco de toda a sua producdo musical, inclusive
suas composi¢Oes orquestrais. Em 1941, Helza perdeu sua mée, grande companheira e
incentivadora, fato que reduziu significativamente suas atividades como compositora naquele
ano. No ano de 1943, Helza dedicou-se principalmente a composi¢ao para voz. Neste mesmo

ano, ganhou o primeiro prémio do concurso de composicdo ingtituido pela Orquestra
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Sinfénica Brasileira com a obra Quadros Sinfonicos (lendo Gastdo Penalva) Op. 17,
composta em 1937, ficando a frente de Claudio Santoro e Baptista Siqueira. Em julho de
1945, por iniciativa de Heitor Villa-Lobos, foi fundada no Rio de Janeiro a Academia
Brasileira de MUsica, contando com o apoio de Lorenzo Fernandez e de outros musicos e
musicologos. De acordo com DUTRA (2001:34), em 1946 Helza Caméu foi eleita fundadora
da cadeira nimero 19 — cujo patrono era 0 musico Brasilio Itiberé da Cunha, tendo sido

indicada por Lorenzo Fernandez.

Até 1945, ano de conclusdo da obra O livro de Maria Sylvia, Helza Caméu j& havia composto
31 pegas para canto e piano, 4 para coro, 9 para piano solo, 5 para violino e piano, 4 para

violoncelo e piano, 7 para musica de cAmara (quartetos, trios, duos) e 8 obras para orquestra.

Entre 1948 e 1949, Helza Caméu promoveu cursos de divulgacdo da musica brasileira na
Associacdo Brasileira de Imprensa, a ABI. Estes cursos eram constituidos de palestras,
ilustradas por apresentagdes musicais e gravacfes. A musicologia passou, nesta época a ser

uma de suas mais importantes vertentes profissionais.

Ainda em 1949, Helza dirigiu-se a0 Servico de Proteg&0 ao Indio afim de dar continuidade as
suas pesquisas sobre musica indigena, que iniciara em 1930 no Museu Nacional. Coube a
Helza Caméu a organizacéo do acervo sonoro da Secéo de Estudos daguela instituicdo, onde
trabalhou na notacdo da musica indigena recolhida e gravada por Darcy Ribeiro (1922 —
1997), entdo chefe da secdo. Seu trabalho de andlise e notagdo musical foi utilizado por Darcy
Ribeiro em suas obras Religido e Mitologia Kadiweu, de 1950, e em Noticias dos Ofaié

Chavante, de 1951. A Sec&o de Estudos foi posteriormente transformada em Museu do indio,
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e la Helza permaneceu como musicéloga, substituindo Geraldo Pitanguary. Entretanto em

abril de 1953, Caméu se desligou do Museu devido a desentendimentos com a admnistragéo.

Foi professora do Conservatorio Mineiro de Musica, em Belo Horizonte, durante o segundo

semestre de 1954, retornando ao Rio definitivamente no final deste ano.

Em 1955, Helza promoveu e ministrou nova série de cursos de divulgacdo da musica
brasileira, desta vez realizados na Associagdo dos Artistas Brasileiros, a AAB. Neste mesmo
ano passou a trabalhar na Radio MEC como discotecéria colaboradora. Em 1956 passou a ser
discotecaria contratada, cargo em que permaneceu até julho de 1960. devido ao seu preparo e
conhecimentos musicais, passou também a redigir programas para a Radio. Neste periodo,
integrou a equipe de redacdo do programa “MuUsica e MUsicos do Brasil”, juntamente com
Alceo Bocchino (1918 - ), Edino Krieger (1928 - ) Ademar da Nébrega (1917 — 1979) e Aires

de Andrade (1903 — 1974).

Entre 1957 e 1963 Helza Caméu escreveu alguns artigos relacionados as suas pesquisas
étnicas: Sobre musica Indigena, no nimero 7 da Revista do Conservatdrio Brasileiro de
Mdusica, em 1957; Apontamentos sobre musica indigena, na Revista de Ensino — Rio Grande
do Sul —em 1959 e Notas sobre musica indigena, na Revista Brasileira de Folclore, no Rio de
Janeiro em 1962. Neste ano Helza reiniciou suas pesguisas no Museu Nacional, passando a
Divisdo de Antropologia, onde prosseguiu na catalogacdo e na andlise dos instrumentos

musicais indigenas do acervo no Museu.

A atividade profissional de Helza Caméu na R&dio MEC, seus cursos de divulgacdo de

musica brasileira, as conferéncias ministradas e os artigos publicados Ihe garantiram
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notoriedade nesta fase de sua vida. Entre 1954 e 1964, Helza Caméu foi jurada em diversos
concursos, dentre eles 0 “Concurso Chopin” (1960) e o concurso “Monografia sobre Musica

Brasileira’ em 1961, promovido pela Radio MEC.

Apls a morte de seu pai, em 1946, Helza diminuiu sensivelmente suas atividades
composicionais. De 1947 a 1960 ndo compds nenhuma obra de estrutura formal mais

elaborada.

Paralelamente a redacdo de programas e artigos, Helza Caméu escreveu um livro que viria a
tornar-se bastante conhecido pelos etnomusicologos, o Introducdo ao estudo da mdsica
indigena no Brasil, que concluiu em 1972. O livro foi publicado em 1977, recebendo em 1978
0 “Prémio Especial da Caixa Econdmica Federal” conferido & melhor interpretagdo da cultura

brasileira pela Fundacéo Cultural de Brasilia.

Suas Ultimas composi¢des datam do final dos anos 70. No inicio da década de 80, Helza
Caméu comegou a apresentar sintomas graves de hipertensdo, aém de problemas na visdo.
Entretanto permaneceu llcida até o fim, recebendo entre os anos 80 e 90, homenagens e

visitas de personalidades notorias do meio musical.

Falecida em 1995, Helza Caméu nos legou além de uma obra de inegavel valor, uma grande e

forte motivacdo para o resgate a divulgacdo da musica brasileira.
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2. *“OLivro de Maria Sylvia”

O opus 28 da compositora carioca Helza Caméu intitulado O livro de Maria Sylvia foi
composto no Rio de Janeiro entre dezembro de 1944 e janeiro de 1945. Ao final de cada
cancdo, N0 manuscrito autégrafo, a compositora registra as datas e o local de composicéo — a

excecdo da Ultima, Cancéo Triste.

Integram “ O livro de Maria Sylvia’:

CANCAO POETA
Imagem Manuel Bandeira
Espera Indtil Olegario Mariano
A toada da chuva Olegério Mariano
Cancéo Olegario Mariano
Cancéo Triste Olegario Mariano

Tabela 1 — O livro de Maria Sylvia

Como indica o titulo do opus, as cangdes foram, todas, dedicadas a Maria Sylvia Pinto,

cantora e amiga de Helza Caméu.

A escolha desta obra para tema desta dissertacéo deve-se aos seguintes fatores:

= Em primeiro lugar, a obra é um étimo exemplo do estilo da compositora no que se
refere a escrita de cangdes, género onde Caméu frequentemente se utiliza da tematica

de solidao, tristeza, abandono, dor de amor e amor n&o correspondido.
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= Esse conjunto de cancOes desperta o interesse em resgatar a memoria da cantora,

pianista e folclorista, Maria Sylvia Pinto, figura impar na histéria da can¢éo nacional.

= Também suscita deste opus de Helza Caméu a discussdo da definicéo de ciclo de

cancoes.

3. Maria Sylvia Pinto

Maria Sylvia Pinto, soprano, foi grande divulgadora e pesquisadora da cancéo e do folclore
nacionais. Sua importancia se confirma pelo fato de ela ter feito primeiras audic¢des de varias
e importantes cangdes do repertorio nacional e estrangeiro, muitas vezes acompanhada pelos
proprios compositores, que a ela dedicaram varias pecas. Dedicou um livro a cancéo brasileira
(“A cancéo brasileira— da modinha a cancéo de camara’ de 1985), que, ao lado do de Vasco

Mariz, figura entre os Unicos a tratar especia mente da evolucéo historica do género.

Apesar de ser uma“imortal”, pois eramembro da Academia Brasileira de MUsica, seu nome e
seus feitos em prol da cancéo brasileira vém sendo esquecidos com o passar do tempo, uma
vez que ndo ha nada sobre ela na Academia, a ndo ser duas fotografias, um recorte de seu

obituario e um pequeno esboco de biografia no site www.abmusica.org.br, nainternet.

Nos anexos deste trabalho encontram-se tragos biograficos de Maria Sylvia Pinto, que tém o
objetivo de levantar fatos importantes de sua vida que marcaram a histéria da cancéo

brasileira
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4. Ciclo de cangdes

No trabalho com cancbes de camara, em especial com as nacionais, estamos sempre em
contato com abuns, coleténeas de cancgdes. Os ciclos schumannianos como “Dichterliebe”,
“Frauenliebe und -leben”; “Winterreise” e “Schwanengesang” de Schubert; as “Cinco
Cancoes de Alice” de Camargo Guarnieri; as “14 Serestas’ de Villa-Lobos, o “Ciclo Brecht”
de Claudio Santoro, sdo alguns importantes exemplos dessas “coleténeas’ de cangdes na

literatura musical.

Muitos compositores se referem a essas coleténeas de vérias formas: ciclos, séries, conjuntos,
albuns, até mesmo coletaneas. Schubert, por exemplo, em “Die schone Miillerin”, escreve

como subtitulo: “Ein Zyklus von Liedern von Wilhelm Miiller™*.

No estudo da coletédnea de cancdes “O Livro de Maria Sylvia’ op. 28 de Helza Caméu,
sentimos a necessidade de investigar se essas cancdes formam um ciclo ou ndo. E foi esta

necessidade que nos levou a discutir o termo de maneira mais profunda.

Varios compositores brasileiros escreveram cancgdes, agrupando-as de diversas maneiras, com

nos mostra Vasco Mariz em alguns trechos do seu livro:

“Na Cantiga do Vilvo (Carlos Drummond de Andrade), parece-me que a Série [das
Serestas de Villa-Lobos] decai um pouco e ndo tem um toque nacional, embora o
poeta tenha ficado muito satisfeito com essa versdo musical. O ciclo eleva-se
novamente com a magistral Cancéo do Carreiro (Ribeiro Couto), composta em ré
maior, aproveitando todo o texto do poeta.” (MARIZ, 2002:72-73)

“Essas trovas [' Trovas capixabas de Guerra-Peixe] diferem bastante das Trovas
Alagoanas, ciclo de cinco quadras publicadas por Théo Branddo..” (MARIZ,
2002:169)

1 “Um ciclo de cancdes de Wilhelm Miiller”.
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“Ele [Claudio Santoro] conseguiu a ideal juncéo da poesia com a musica, criando
um ciclo de cancgdes de puro lirismo [Cancdes de Amor].” (MARIZ, 2002:178-9]

“Dentre as suas cangles [de Kilza Setti] destaco um excelente ciclo de Cangdes
infantis...” (MARIZ, 2002:204]

Estes sdo alguns exemplos dentre varios outros trechos em que a palavra ciclo aparece no
livro de Mariz. Merece certo destaque o primeiro trecho citado, sobre as “ Serestas’ de Villa-
Lobos, pois ilustra bem a divida e a necessidade de uma definicdo para o termo ciclo de
cangdes: primeiro Vasco Mariz se refere as “Serestas’ como uma série de cangoes,

chamando-as de ciclo logo em seguida.

Surgem entd@o as questdes: ciclo e série de cangdes s@o a mesma coisa? O que faz de um
conjunto de canc¢Bes um ciclo? Que caracteristicas esse conjunto de cangdes apresenta que

reforcam asidéias inerentes a palavraciclo?

A discussdo do significado dos termos ciclo e série de cances foi feita a partir de relatos de
compositores brasileiros acerca de sua experiéncia na composi¢ao de cancdes — relatos estes
obtidos por meio de questionérios enviados e respondidos por e-mail — face a definicdo do
termo song cycle apresentada por Susan Youens no dicionario Grove. Foram utilizadas
também as definicbes das palavras ciclo e série apresentadas por Aurélio Buarque de

Hollanda no Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa.

A partir das reflexdes feitas pelos compositores, da definicdo de song cycle apresentada no
Grove e ap6s uma andlise musical, poética e andise da relagdo texto-musica das cangdes que
compdem “O Livro de Maria Sylvia’, buscou-se discutir a obra como um ciclo, ou nao,

verificando quais aspectos justificam essa classificagao.
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OBJETIVOS

Os objetivos gerais deste trabalho séo a divulgacdo e o resgate da cancdo brasileira, em

especial da obra da compositora carioca Helza Caméu.

Os objetivos especificos consistem em:

= Discutir os termos ciclo e série de canges, caracterizando assm a obra em estudo

como ciclo ou nao;

= Redlizar andlise estrutural da musica, do poema e da relagcdo texto-musica, visando a

interpretacéo das cancoes;

= Levantar tracos biogréficos da cantora, pianista, professora e folclorista Maria Sylvia

Pinto;

* Redlizar aedic¢do revisada dos manuscritos encontrados;

= Realizar agravagdo da obralevando em consideracdo a andlise interpretativa;

= Levantar dados a respeito das cangbes estudadas para insercédo no Guia Virtual

Cancgoes Brasileiras.
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METODOLOGIA

A Andlise musical da obra “O Livro de Maria Sylvia’ é redizada de acordo com os
parametros musicais apresentados por Jan LaRue em seu Guidelines for Style Analysis
(1970), enquanto que a andlise literéria dos poemas musicados € feita segundo os niveis

propostos por Norma Goldstein em seu Versos, sons, ritmos (2005).

A partir das andlises musical e literaria rediza-se a andlise das relacfes texto-musica

observadas nas cangoes.

A discusséo do termo ciclo de cangdes surge da combinagdo das agdes anteriores com:

= Depoimento de compositores brasileiros contemporaneos a respeito do termo;

= Defini¢do apresentada por Susan Y ouens no Dicionério Grove,

= Definicdes das palavras ciclo e série apresentadas por Aurélio Buarque de Hollanda

no Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa;

Para edi¢do da partitura apés comparacdo de todos os manuscritos encontrados, foi utilizado o
software Finale 2005. Foram encontrados dois manuscritos autdgrafos da obra “O livro de
Maria Sylvia™: o primeiro foi recolhido por D. Julieta Corréa, filha da compositora, no acervo
da cantora Maria Sylvia Pinto; e o segundo foi encontrado no acervo pessoal de Helza Caméu
que foi doado a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Para esta edi¢do, optou-se pelo
primeiro manuscrito por se acreditar que o segundo trata-se de uma copia feita pela

compositora. No caso de divergéncias optou-se sempre pelo primeiro manuscrito. A edicdo
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foi realizada seguindo os padrdes e formatacéo das outras cangdes de Helza Caméu que vém
sendo editadas pelo Grupo Resgate a fim da publicagdo de um livro de cangbes de Helza

Caméu, onde “O livro de Maria Sylvia’ serainserido.

A gravagdo da obra sera realizada no estudio da Escola de Musica da Universidade Federal de
Minas Gerais, apos 0 estudo analitico das cancdes, observando as conclusdes interpretativas

oriundas desta analise.

O levantamento biografico de Maria Sylvia Pinto se deu por meio de:

= Pesquisajunto a AcademiaBrasileirade MUsica, daqua a cantorafoi membro;

=  Pesquisajunto ao acervo da Radio MEC, onde a cantora trabalhou e deixou inimeras

gravagoes;

= Entrevistas com personalidades envolvidas com a cantora.
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CAPITULO I - CICLOS DE CANCOES

1. Ciclo ou série de cang¢des? — uma discussao

Susan Y ouens define o termo song cycle no dicionario Grove (2001: 716-719) como um
grupo de cancgdes individuais pensadas como uma unidade (descritas em alemdo como
‘zusammenhangender Complex’), para conjunto de vozes ou voz solo, com ou sem
acompanhamento instrumental. De acordo com Youens, o0 ciclo de cangéo pode ser
dificil de ser distinguido de uma mera colecéo de cancgdes. Os ciclos podem ser curtos,
como os formados por duas cancdes (dyad-cycles); ou longos contendo 30 ou mais
cangdes (como o op. 62 de Schoek Das holde Bescheiden). O termo ‘song cycle’ n&o
entra na lexicografia antes de 1865, na edicdo de Arrey von Dommer do Musicalisches
Lexicon de Koch. A coeréncia tida como um atributo necessario dos ciclos de cancbes
pode vir dos textos (um Unico poeta, uma linha narrativa, uma tematica — como o amor
ou a hatureza, uma atmosfera unificadora, forma poética ou género — como num soneto
ou ciclo de baadas) ou de procedimentos musicais (esgquemas tonais, passagens,
motivos ou cangdes inteiras recorrentes; estruturas formais); estes aspectos aparecendo
isolados ou combinados. Devido ao fato de os elementos que imprimem a coesdo serem
muito variaveis, ha excecbes: Myrthen de Schumann que € incomum devido & escolha
de versos de diferentes poetas e The Lady of the Lake, de Schubert, que se destaca pelo

agrupamento de pecas corais e cangdes solo na mesma obra.

Para Aylton Escobar (ESCOBAR, 2007) ciclo € o mesmo que uma sé&rie de
acontecimentos numa ordem determinada, como o ciclo das horas ou o ciclo das
estacOes do ano. Ele diz que, na literatura, ciclo pode ser o0 mesmo que conjunto de
poemas ou de obras que se referem a um mesmo fato central, um conjunto de obras que
versam sobre um mesmo tema, como o Ciclo da Cana-de-acUcar de José Lins do Rego;
sendo assim, ciclo seria sinbnimo de série e conjunto. Segundo Escobar, ciclo de
cancges seria uma série ou conjunto de obras do género (ou forma) cancdo, geralmente
versando sobre um tema central: “um ciclo de cangbes, em geral, se faz sobre um

assunto ou tema (mesmo se tratado por varios poetas) ou sobre varios assuntos com
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poemas do mesmo poeta’*. Ainda para ele, devera existir algo de “Unico” na obra para
que se reconheca ai um ciclo. Escobar comp6s alguns ciclos de cancdes, entre eles, o

mais antigo, € um conjunto de cinco cangdes sobre trovas popul ares de Pernambuco.

Marlos Nobre afirma que as caracteristicas de um ciclo sdo, em primeiro lugar, o de
uma temética unificadora para os diferentes componentes da obra; e em segundo lugar a
eventual escolha do mesmo poeta ou autor dos textos (NOBRE, 2007). Marlos Nobre
considera a temética unificadora como a questdo fundamental para a criagéo de um ciclo
de cancdes, ndo sendo necessario que seja 0 Mesmo poeta ou escritor 0 autor dos textos.
Entretanto diz que um ciclo de cancGes € o mais apropriado possivel quando é baseado
em um ciclo de poesias, como € o caso da Winterreise de Schubert e o Dichterliebe op.
48 de Schumann, classificados por ele como exemplos méximos do género no
Romantismo que criaram as bases fundamentais para o género ciclo de can¢des que
inspirariam os compositores a partir deles. Marlos Nobre compds dois ciclos de cangtes
(Trés Cancgbes op. 9 para canto e piano e Trés Cangdes Negras op. 88) cada um com
trés cancdes e com poetas diferentes (Ascengo Ferreira e Manuel Bandeira, em ambos
os ciclos). Compbs também o Ciclo Beiramar (com a temética unificadora lemanja,
Rainha do Mar, utilizando textos originarios dos pescadores de Salvador, Bahia), Kleine
Gedichte op. 90 (para baritono e piano, em alem&o, composto por 7 cangdes — todas
com textos do poeta demdo Heinrich Heine), Trés Trovas op. 6 (com poesia de
Adelmar Tavares, para soprano e piano), Poemas da Negra op. 10 (poesias de Mé&rio de
Andrade), Praianas op. 18 (textos do folclore de Pernambuco) aém de quatro Ciclos

para piano solo, intitulados Ciclos Nordestinos.

De acordo com Tim Rescala, o termo ciclo € apenas um sinbnimo de série, ou sgja, um
grupo de cangdes que tenha algo em comum (RESCALA, 2007). Tanto pode ser um
mesmo autor para 0s textos, quanto uma temética, ou mesmo simplesmente um
agrupamento de cangdes compostas em sequéncia. Para ele, um ciclo que compreenda
cancBes compostas em épocas diferentes ndo seria um ciclo em termos cronol 6gicos,
mas poderia ser em termos teméticos. O compositor afirma ndo ter um ciclo de cangoes.

Segundo ele, 0 que mais se aproxima de um ciclo € uma série de trés pequenas cancoes

! ESCOBAR, Aylton. Declarac&o concedida por e-mail. 2007.
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sobre poemas de Paulo Leminski, chamada Trés Instantes. Ao ser questionado sobre a
razéo que o leva a ndo considerar essas trés cancdes como um ciclo, Rescala diz que a
denominacdo € uma questdo de preferéncia do compositor. Para ele, chamar trés
cangoes de ciclo seria exagero. Interessante notar que tais afirmagdes contrastam com a

declaracéo inicial do compositor, onde define ciclo como um sindénimo de série.

Ja para Gilberto Mendes a denominagéo ciclo é usada no sentido de coletanea, conjunto
de obras de um mesmo tipo, como ciclo de cangdes da renascenca, ou de um mesmo
autor, como o ciclo de sonatas de Beethoven (MENDES, 2007). De acordo com €ele, ndo
se trata de uma forma musical. O compositor afirmater escrito um conjunto de cangoes
sobre poemas de Raul de Leoni ao qual vem se referindo como ciclo Raul de Leoni,
embora ndo tenha dado esse nome na edicdo das pecgas. Para Mendes, ciclo € uma
denominacdo que “pegou”, que “ficou”, como o Ciclo Ingmar Bergman e o Ciclo

Fellini, em outras areas também. Gilberto Mendes afirma que:

“No fundo, as coisas sd0 0 que a gente quer que €elas sejam. Nao sei
se era 0 Mario de Andrade que dizia que preltdio € aquilo que o compositor
chama de preludio, referindo-se aos preltdios de Chopin, que algumas vezes
sdo verdadeiros estudos, bem como certos estudos sdo verdadeiros
preltdios.” (MENDES, 2007)

Luis Carlos Csekd foca sua concepcdo de ciclo nos procedimentos musicais. O
compositor utiliza uma linha experimental atual, dizendo-se ser regido pelo que intui
(Cseko afirma que considera a intuicdo a forma mais completa e complexa de pensar).
Assim, Luis Carlos Csek6 trabalha com varias séries de obras, cuja atrelagem é feita,
segundo ele, pelo titulo, por uma ou duas citagBes poéticas que perpassam a serie e por
“afetos/emocdes’; o instrumental € extremamente variado, indo de grande banda
sinfénica a violoncelo solo, todas com multimeios. Sdo exemplos as suas Cancdes Do
Alheamento / Songs Of Oblivion (09 obras), Can¢des Dos Dias Vaos (11 obras) e Noite
Do Catete (em progresso, 05 obras — sendo a Ultima para berimbaus/amagama
eletroacustico, scenic/sonic/light design). Para Csekd, quando o compositor trabalha em
uma seara mais tradicional, talvez tenha que atrelar o que ele chama de ciclo/coletanea
de acordo com o estilo/dogmas nos quais resolveu se inserir, devendo-se levar em

consideragdo até mesmo o entorno, o contexto do artista durante a concepgdo do
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“ciclo/coletdnea’ para se pesquisar 0 que poderia constituir esta atrelagem (CSEKO,
2007).

Ao analisar as declaragbes dos compositores e a defini¢éo proposta por Y ouens (2001),
observa-se que todas apontam a necessidade de que haja algo de Unico a perpassar 0
conjunto de cancdes para que este sgja considerado um ciclo. Todos se referem a esse
“algo de Unico”, cada qual a seu modo: coeréncia, referéncia a um mesmo fato central,
temética unificadora, algo em comum, obras do mesmo tipo, atrelagem. Esta coeréncia
que deve haver entre as cangdes de um ciclo advém de diversos fatores, que podem

aparecer isolados ou combinados: fatores textuais ou musicais.

Nota-se nas declaragbes dos compositores grande preocupacdo com os fatores textuais.
Todos concordam que ndo h& necessidade de que os poemas das cangdes de um ciclo
segjam de um mesmo autor, embora a escolha de um mesmo poeta possa ser um dos
fatores de coeréncia a ser considerado ao se qualificar uma obra como um ciclo. Mais
importante que a escolha de um mesmo autor para o texto € a temética das poesias. O
tema a gque as cancdes se referem é um fator de coeréncia de grande importancia para a
formacdo de um ciclo. Neste caso, pode-se até pensar num ciclo em que atematica sgja
0 poeta — como um Ciclo Manuel Bandeira, por exemplo. O mesmo ocorre, como
observado por Gilberto Mendes (2007), em outras areas artisticas: os Ciclos Fellini e

Bergman no cinema.

Mas o sentido de ciclo de cangbes que se propde neste trabalho vai mais além. Para que
exista um ciclo é necessaria a construcdo de um fio narrativo, uma histéria que é
contada pelo conjunto das cangbes, com comego, meio e fim. Este fio narrativo costura
as cangoes e as une, as faz dependentes umas das outras para que sejam inteiramente
compreendidas. Assim, as cancdes tém a necessidade de serem apresentadas em
conjunto e na ordem estabelecida pelo compositor, para que a narrativa ndo sga
comprometida. As cangbes possuem significado individualmente, mas ao serem
apresentadas em conjunto se completam e se integram num significado maior e mais

abrangente.

A coeréncia advinda dos procedimentos musicais também é de grande importancia na
formac&o de um ciclo de cangdes, sgja ela oriunda do planejamento das tonalidades (que
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encadeiam as cangdes, costurando-as dessa forma), ou da recorréncia de passagens,
motivos ou até mesmo de cangdes inteiras, como observado por Youens (2001).
Também é possivel construir uma narrativa a partir de procedimentos musicais, da
mesma forma que ocorre nos textos das cangdes. E esta narrativa esté ligada a técnica
composiciona de seus autores, que podem desenvolver temas e motivos no decorrer da
obra, por exemplo. Esta “ciclicidade’ advinda de procedimentos musicais é claramente
observada no Trio Brasileiro op. 32 de Lorenzo Fernandez, para citar uma obra que ndo
envolve texto poético. A obra, composta em 1924, obteve o primeiro prémio do
Concurso Internacional da Sociedade de Cultura Musical do Rio de Janeiro neste ano. A
edicdo da Ricordi, publicada em 1927, apresenta um pegueno prefacio onde é explicada
a origem dos motivos trabalhados por Fernandez em seu trio. Este prefacio inicia-se
por: “O Trio Brasileiro de forma cyclica (Sc) e com 4 tempos, compde-se de thémas
(sic) originaes (sic), uns, e extrahidos (sic) do folklore (sic) brasileiro, outros.”
(RICORDI, 1927). O tema folclérico brasileiro do “Sapo jururd” aparece em todos 0s
movimentos, sendo modificado a cada apari¢cdo. O compositor também retoma motivos
do primeiro movimento nos outros que se seguem, sendo que todos os temas utilizados

na obra sdo retomados no quarto e Ultimo movimento.

A forca presente na palavra ciclo € justamente “costura’, interacéo, que o
compositor confere as cancgbes (ou também a movimentos de obras) que as deixam
como que “imantadas’, atraindo umas as outras na formacdo de um todo, de uma
unidade.

Observa-se na literatura certa confusdo no emprego das palavras ciclo e série de
cangdes, como foi exemplificado anteriormente por excertos do livro “A cancéo
brasileira de camara’ de Vasco Mariz (2002). Esta confusdo é corroborada pela
declaracéo de Tim Rescala, quando o compositor afirma que ciclo € o mesmo que série,
mas ele mesmo ndo aceita sua série de cancdes como um ciclo. Nao hareferéncias sobre
a distingdo entre ciclo e série na definicdo apresentada por Y ouens (2001) talvez pelo
fato de o problema se dar na tradugdo dos termos.

De acordo com as definicdes de Aurélio Buarque de Hollanda, em seu Novo Aurélio
Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa, série € uma ordem de fatos ou coisas
ligadas por uma relacdo, ou que apresentam analogia, uma sequéncia de algo
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(HOLLANDA, 1999:1842). Ciclo, por sua vez, € uma série de fendbmenos que se
sucedem numa ordem determinada, ou uma sequéncia de fendbmenos que se aternam
periodicamente (HOLLANDA, 1999:467).

Apesar de apresentarem um significado bastante semel hante, insiste-se aqui que o termo
ciclo traz consigo uma forca maior de inter-relacéo, interdependéncia, interacéo entre as

partes, do que o termo série.

As Cangdes Tipicas Brasileiras de Villa-Lobos, por exemplo, sdo treze cancdes
agrupadas que apresentam um tema unificador: o folclore nacional. Ndo ha um fio
narrativo que una essas cancbes, nenhuma histéria € contada. Apenas nota-se uma
sucessdo de temas folcléricos harmonizados de maneira excepcional. Nd ha um
plangjamento das tonalidades das canc¢des, nem recorréncia de passagens ou motivos. A
alteracdo da ordem das cangdes, ou mesmo a omissao de algumas em uma apresentacéo
ndo compromete sobremaneira o significado da coleténea. Ndo existe, pois, um ciclo.

Ha, na verdade, uma belissima série de cangdes ligadas pela tematica do folclore.

O mesmo ndo ocorre na Winterreise ou em Die schone Millerin, de Schubert, onde o
fio narrativo € evidente. Nessas coleténeas nota-se a importancia da ordem das cancbes
e do significado que elas constroem juntas. Também nas Quatro pecas de Helena
Kolody da compositora Helza Caméu, onde BORGHOFF& CASTRO (2004) apontam
um fio narrativo construido ndo por uma historia, mas por referéncias realizadas através
de metaforas a sentimentos humanos de carater opressivo, e um plangamento das

tonalidades das cancdes.

A partir da discusséo realizada, propdem-se as seguintes defini¢ces para os termos:

= Série de cancBes — Conjunto, coletdnea de cancles agrupadas por um motivo
qualquer: sgja pela ordem cronoldgica, pelo mesmo opus, pelo mesmo poeta, pela
mesma temética, pelo mesmo estilo, pela mesma origem, até mesmo agrupadas para

se dedicar a alguém ou por gquestdes de publicacéo.

» Ciclo de cangdes — Série especia de cangdes, que apresenta um fio narrativo, uma

temética unificadora, uma inter-relagdo entre as cangdes, como, por exemplo, uma
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historia a ser contada com inicio, meio e fim. A temética unificadora ou o fio
narrativo ndo implicam necessariamente na escolha de textos de um mesmo poeta.
Alias, a escolha de texto de poetas diferentes, obedecendo a uma temética, pode
fortalecer a idéia de uma linha central que “costura’ — que une — essas cangdes. O
ciclo pode se caracterizar também pela unidade tematica advinda de procedimentos
musicais, como relacdes tonais entre as cangoes; passagens, motivos e cancdes
recorrentes; e estruturas formais, por exemplo. Este fio narrativo pode vir sd de

procedimentos musicais ou textuais, bem como de ambos, combinados.

Destaforma, o termo série de cangdes ndo foi considerado aqui como sinbnimo de ciclo
de cancles, assim sendo, o termo série ndo deve ser usado como possivel traducdo do
termo inglés song cycle apresentado por Youens (2001) no dicioné&rio Grove. Ainda a
partir das declaragbes dos compositores brasileiros, percebe-se que, mesmo havendo
pensamentos similares, os conceitos de ciclo e série sdo bastante pessoais. O que de fato
prevalece é a idéia levantada por Gilberto Mendes (2007): “No fundo as coisas séo 0

gue a gente quer que elas sejam.”

As definigdes aqui propostas serdo utilizadas como referéncia para a verificagéo do opus
28 de Helza Caméu — O Livro de Maria Sylvia — como um ciclo de cangdes ou ndo, a

partir das informagdes levantadas por meio das analises musical e literaria que se

seguem.
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CAPITULO II - ANALISE DAS CANCOES

1. “O livro de Maria Sylvia”

O opus 28 da compositora Helza Caméu intitulado “O livro de Maria Sylvia® é

composto pelas seguintes cancdes:

CANCAO POETA DATA/LOCAL DE
COMPOSICAO
Imagem Manuel Bandeira Rio, 31 de dezembro de 1944
Espera Intil Olegério Mariano Rio, 02 dejaneiro de 1945
A toada da chuva Olegério Mariano Rio, 10 dejaneiro de 1945
Cancéo Olegéario Mariano Rio, 11 dejaneiro de 1945
Cancdo Triste Olegario Mariano (ndo consta no manuscrito)

Tabela 2 — O livro de Maria Sylvia

Foram encontrados os seguintes manuscritos das cangoes:

MS1 — Manuscrito autografo, encontrado por D. Julieta Corréa (filha da compositora)
no acervo de Maria Sylvia, sendo portanto, a partitura oferecida por Helza Caméu ao
soprano.' Atualmente o manuscrito se encontra no acervo da Biblioteca Nacional de
Musica (Rio de Janeiro). O manuscrito apresenta as datas e local de composicao

dispostos no quadro acima.

MS2 — Manuscrito autégrafo, provavelmente uma copia feita por Helza Caméu a partir
das partituras oferecidas ao soprano Maria Sylvia. Manuscrito também disponivel na
Biblioteca Naciona de Musica (Rio de Janeiro). Este manuscrito apresenta duas versdes
da cancdo Espera Initil, sendo que uma delas esta muito rasurada, como se a
compositora estivesse fazendo uma revisdo na musica. E a Cangdo Triste aparece
transposta um tom abaixo (em Am). As datas deste manuscrito diferem apenas na
cancdo Imagem, que aparece com a data de 01 de janeiro de 1945, o que nos faz
suspeitar deste manuscrito como copia das partituras oferecidas ao soprano. As datas da
segunda e da terceira cangdo conferem com MSL1, e a quarta cancdo e a Ultima néo
apresentam data.

1 CORREA, Julieta. Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 03/06/2006.



MS3 — Manuscrito avulso da cancdo Espera Inutil revisado (outra versdo da cancéo).

Sem data. Disponivel na Biblioteca Nacional de Musica (Rio de Janeiro).

Também foram encontradas varias copias feitas por Maria Sylvia e Hermelindo Castelo
Branco no acervo pessoal do cantor Hermelino Castelo Branco. Estas partituras foram
utilizadas apenas para comparacdo por se tratarem de copias. Algumas cangdes estdo

transpostas para outras tonalidades.

2. Metodologia de Analise

A andlise musical das cangdes fundamenta-se na observacédo dos parémetros definidos
por Jan LaRue em seu Guidelines for Style Analysis, de 1992.

Segundo LaRue (1992), se a andlise consegue dar conta, no maximo, de parte da tarefa
do entender a musica, obviamente tem-se que tentar compensar este fato construindo
um “plano de completude excepcional” para assegurar a observacdo da totalidade de
uma peca: estudando cada um de seus elementos musicais por vez, em varias
magnitudes, cobrindo-se desta forma todas as dimensdes da obra. Depois deve-se
procurar entender as funcbes e inter-relagbes destes elementos, para entédo obtermos
interpretacOes repletas de significado, identificando os aspectos significativos de cada
peca em relacdo ao compositor e o relacionamento estilistico de cada compositor com

seu meio socidl.

De acordo com o pensamento de LaRue, deve-se analisar as pegas observando trés

dimensdes: pequena, média e ampla.

A observacdo destas dimensdes varia de acordo com o referencial adotado pelo analista
no momento da andlise. Na pequena dimensdo, por exemplo, pode-se observar os
motivos, sub-frases, frases e grupos de frases. Assim, na dimensdo média, estuda-se as
sentencas, clausulas, paragrafos, segdes, segmentos, partes da obra. E na dimenséo

ampla observa-se 0 movimento todo, a obra, e o grupo de obras do compositor.
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No presente estudo, serdo adotados os seguintes referenciais considerando as dimensdes
propostas por LaRue: em um primeiro momento, ao tratarmos de cada cancédo
individualmente, adotamos como dimensdo ampla a cangdo, cada secéo desta cancdo
como dimensdo média, e suas frases e motivos como dimensdo pequena. Ao final,
observaremos todo o opus adotando o conjunto das cangdes como dimensdo ampla,

cada cancéo como dimensao média, e suas segbes como dimensdo pequena.

Entretanto, LaRue diz ainda que para iluminar qualquer discusséo ndo basta apenas
abordar a obra nas trés dimensdes mencionadas acima, mas também buscar um caminho
de subdividir o fendbmeno musical em partes manegjaveis. Ele recomenda, com o
propésito de se obter uma analise compreensivel, uma divisdo em cinco parametros:
Som (Sound), Harmonia (Harmony), Melodia (Melody), Ritmo (Rhythm) e
Crescimento (Growth), divisdo esta fundamentada em anos de experiéncias praticas

realizadas por meio da pesguisa e da docéncia.

Som (que LaRue subdivide em Timbre, Dindmica e Textura), Harmonia, Melodia e

Ritmo sdo chamados elementos contributivos, enquanto que o “Crescimento” € o
elemento combinador. Como bem define DUTRA (2001):

“Com o estudo do par@metro ‘crescimento’, procura-se compreender a
cancdo (...) como uma interacdo dos elementos musicais analisados
anteriormente, ou sgja, o timbre, a dindmica, a textura, a harmonia, a melodia
e o ritmo. A maneira como se concatenam estes elementos define as fontes de
contorno e movimento na obra, evidenciando a forma musical, suas
subdivisdes e articul agbes.”

A andlise poética de acordo com Norma Goldstein (2005) aborda todas as facetas do
poema: o ritmo - onde se rediza o estudo da métrica (observacdes sobre a divisao
vérsica e estrofica, tipos de versos e estrofes utilizados, etc.) - e o som - onde estudam-
se as rimas e as figuras de efeito sonoro. Goldstein propde ainda o estudo do poema nos
niveis lexical, sintatico e semantico. No nivel lexical trata-se dos vocabul os empregados
no poema e no sintético, da organizacdo sintatica das frases. O nivel semantico permeia
todos os outros niveis, uma vez que as figuras sonoras, 0 vocabul&rio, a organizagdo
sintética e o emprego das categorias gramaticais sd podem ser analisados tendo-se em

vista 0 sentido global do texto. Goldstein isola 0 nivel seméntico para fins didéticos,
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onde ficam reservados a ele o comenté&rio das figuras de linguagem que implicam em
importantes efeitos semanticos no poema (GOLDSTEIN, 2005, p.64).

Tanto Goldstein quanto LaRue deixam clara, em seus livros, aidéade que o isolamento

de aspectos da obra anadlisada € um procedimento meramente didético, artificial e

provisorio, tendo em vista apenas o entendimento da unidade da obra de arte.
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A. IMAGEM
Manuel Bandeira
Es como um lirio alvo e franzino,
Nascido ao pbr do sol, a beira dagua,
Numa pai sagem erma onde cantava um sino

A de nascer inconsolavel magoa...

A vida é amarga. O amor, um pobre gozo...
Has de amar e sofrer incompreendido,
Triste lirio franzino, inquieto, ansi0so,

Fragil e dolorido.
| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

O poema Imagem foi publicado por Manuel Bandeira em 1917, no livro A cinza das
horas. Esta estruturado em versos livres, isto é ndo obedecem a nenhuma regra pré-
estabelecida quanto a0 metro e & posicdo das silabas fortes’. Imagem apresenta oito
versos, distribuidos regularmente em duas estrofes de quatro versos cada uma, sendo

por isso denominadas quadras ou quartetos.
Nota-se no poema a aliteracio® das consoantess, z, er:

ES como um liRio alvo e franZino,

NaSCido ao p6R do Sol a beiRa dagua,
Numa pai Sagem eRma onde cantava um Sino
A de naSCeR inconSolavel magoa.

A vida é amaRga. O amoR, um pobRe goZo...
H&S de amaR e sofReR incompReendido,
TRiste liRio fRanZino, inquieto, anSioSo,
FRagil e doloRido...

2 GOLDSTEIN, Norma. Versos, sons, ritmos. Sao Paulo, Editora Atica, 1989.
3 A aliteracBo é arepeticso da mesma consoante ao longo do poema ou de versos proximos que pode
proporcionar diferentes sonoridades musicais, ou timbres das ambientacGes pretendidas pelo poeta.

38



Estes sons remetem-nos ao murmurio da éagua e do vento, descritos no poema.

Em Imagem ocorre a assonancia’ davogal a e davogal nasal A:

Es como um lirio Alvo e frAnzino,

NAscido Ao por do sol A beirA dAguA,

NumA pAisAgem ermA onde CANntAVA um sino
A de nAscer inconsol Avel mAgoA.

A vidA é AmArgA. O Amor, um pobre gozo...
Has de AmAr e sofrer incompreendido,
Tristelirio frAnzino, inquieto, Ansioso,

FrAgil e dolorido...

A rima é 0 recurso sonoro mais evidente em um poema. Em Imagem as rimas séo
regulares e dispostas em versos alternados, de acordo com o esqguema ABAB CDCD.
Este tipo de rima é classificada como rima cruzada ou aternada (GOLDSTEIN, 2005,
p.46).

Observe a disposicéo das rimas no poema:
v.1 Es como um lirio alvo e franzino,
v.2 Nascido ao pér do sol, a beira dagua,

v.3 Numa pai sagem erma onde cantava um sino

W > W >

v.4 A de nascer inconsolavel magoa

v.5 A vida é amarga. O amor um pobre gozo...
v.6 Hés de amar e sofrer inconpreendido,
v.7 Triste lirio franzino, inquieto, ansioso,

O 0O O 0O

v.8 Fragil edolorido...

* Assonancia é o nome que se da a repeticdo da mesmavogal no poema.
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As rimas A (ino) sBo classificadas como consoantes’ e graves’. Sdo também
classificadas como ricas’ de acordo com o critério gramatical. As rimas B sdo também
consoantes e graves, mas pobres® quanto ao critério gramatical (Agua e magoa sdo
substantivos). As rimas C sdo graves, consoantes e ricas. E as rimas D sdo graves,
consoantes e pobres (incompreendido e dolorido séo adjetivos).

1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintético

Ha no poema frases nominais, ou sga, frases com verbos de ligacdo (especialmente o
verbo SER), que caracterizam, descrevem umaimagem.

O poeta usa também o modo imperativo, para designar fatos ou agdes que sdo
praticamente irremediaveis: “a (sic) de nascer”; “has de amar”.

1.2 Nivel Semantico

Os recursos de linguagem utilizados no poema séo a comparagdo (figura que aproxima
dois termos, através da locucdo conjuntiva “como”) (GOLDSTEIN, 2005, p.64): ““és

como um lirio...””; e personificacdo (atribuicdo de caracteristicas humanas a coisas):

“triste lirio franzino, inquieto, ansioso, / Fragil e dolorido...”

1.3 Nivel Lexical

Observa-se no poema o uso da linguagem culta, nele indicado pela conjugacéo dos

verbos na segunda pessoa do singular ““tu”. Como o poema trata da descricdo de uma

imagem, notamos a predominancia de adj etivos (caracterizadores).

® Rimas consoantes: apresentam semel hanca entre vogais e consoantes (GOLDSTEIN, 2005:44)

® Rimas graves: formadas por palavras paroxitonas (GOLDSTEIN, 2005:47).

" Rimas ricas: rimas que ocorrem entre palavras de classes gramaticais diferentes (GOLDSTEIN,
2005:48)

8 Rimas pobres: rimas que ocorrem entre palavras de mesma classe gramatical (GOLDSTEIN, 2005:48)
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O primeiro substantivo que aparece no poema € o lirio. De acordo com o Dicionario de
Simbolos (2003), o lirio é sinbnimo de brancura e, por conseguinte, de pureza,
inocéncia, virgindade. O adjetivo alvo reforca a idéia de pureza presente na simbologia
do lirio. Jafranzino transmite a idéia de fragilidade. Esse lirio pode ser o eu - lirico®, se
olharmos a poesia como uma reflexdo da prépria vida de Manuel Bandeira: triste,
solitaria, constantemente a espera do fim. Por outro lado, pode representar a poesia que
nasce deste eu - lirico apesar de todas as dificuldades impostas pela vida (a tuberculose
gue acometia o0 poeta). Ainda de acordo com o Dicionario de Simbolos, 0 simbolismo
das &guas acrescenta-se a0 dos sonhos para fazer do lirio a flor do amor, de um amor
intenso, mas que, na sua ambiguidade, pode ficar irrealizado, reprimido ou sublimado
(2003:554).

No verso seguinte, “Nascido ao pdr do sol a beira dagua”, nascer da a idéia de
comecgar uma nova vida, enquanto por do sol transmite a sensagdo de fim (fim do dia): o
comecgo de uma nova vida quando ja é tarde, o dia ja esta por findar. Erma € o mesmo
gue descampado, deserto e solitario segundo Magalhaes (1955:892. Em ““Onde cantava
um sino”, sino nos remete a lgrejas, templos, sugerindo a idéia do local ermo como
proprio a oragdo, um local consagrado. A ““inconsolavel magoa”, no v. 4, pode ser

entendida como o produto, o resultado da solidéo.

No v. 5, segunda estrofe, a vida é amarga devido a essa soliddo e a mégoa inconsolavel.
Em ““O amor, um pobre gozo™, neste mesmo verso, temos que gozo € prazer, satisfacao;
enguanto gque pobre € digno de compaixao, infeliz, triste, estéril. Resulta, assim, aidéia

de um amor ndo vivido, ndo correspondido, infeliz, solitario.

Os Ultimos versos representam a sina do lirio (eu — lirico ou poesia): sofrer, ser fragil
(nova mencéo a doenca do poeta), incompreendido, dolorido, inquieto e ansioso, devido

ao amor ndo correspondido.

° Eu lirico — é 0 sujeito da enunciagio poética, enquanto exteriorizacdo, isto é, 0 eu que falano poemae
gue se distingue, portanto, do eu do autor. Grosso modo, o eu lirico, no nivel do poema, corresponde ao
narrador, no nivel danarrativa. (SILVA et a, 1975:127)
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I1 - ANALISE MUSICAL DA CANCAO

Para melhor compreensdo desta andlise, adiantamos uma possibilidade de diviséo

formal da cancéo, elaborada a partir de uma primeira observacdo da mesma:

A-c.1-15
A’-c.16-31

1. SOM

As observagdes relativas ao parametro Som sdo agrupadas por LaRue (1992) em

dindmica, textura e timbre.

1.1 Dinamica

A compositora grafa na partitura as seguintes indicagdes de dinamica:
cl-mp
c.11 —f ecresc.
c.29 —dim
c3l—pp

Ao grafar t&o poucas indicagdes de dinamica na partitura, a compositora abre espagco aos
intérpretes para tomarem decisdes interpretativas no que diz respeito a este parametro
do Som, tendo sempre em mente a direcdo apontada pelo texto da cancdo. Algumas

sugestfes sao apresentadas ao final desta andlise.
1.2 Textura
Imagem apresenta, em sua macro-estrutura, a textura propria do género cancdo: a

melodia acompanhada.’® Esta melodia fica, grande parte do tempo, a cargo de uma voz

solista e 0 acompanhamento instrumental a cargo do piano. O piano, em alguns trechos,

Y DUTRA, Luciana Monteiro de Castro Silva. Creplsculo de Outono Op.25 n.2 para canto e piano de
Helza Caméu: aspectos analiticos, interpretativos e biografia da compositora. Belo Horizonte:
Universidade Federal de Minas Gerais, 2001. (Dissertacdo de Mestrado).
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realiza a melodia principa simultaneamente ao acompanhamento. Nesses trechos o
canto realiza, eventuamente, uma melodia secundaria, que se contrapde a linha do
piano. A partir do ¢.20 o piano passa a realizar a melodia secundéria, em contraposi ¢ao
alinhado canto, que retoma a melodia principal. Imagem apresenta uma textura hibrida,
onde h&d melodias que se contrapdem sobre um acompanhamento.

O acompanhamento do piano ndo varia durante toda a cangdo. E formado por uma linha
de baixos, predominantemente em notas longas, e por acordes arpgados. O
acompanhamento ndo sofre variagdo mesmo quando a méo direita do piano assume a

melodia principal.

A textura da cangdo pode ser sintetizada de acordo com 0 esquema abaixo:

Secdo A c.1e 2 - Acompanhamento (linha do baixo + acordes arpejados)
c. 3-8 —Linhado canto + Acompanhamento
c. 9-10-Linhado canto + Linha do piano + Acompanhamento
c. 11 — 15 — Linha da m&o direita do piano + ocasionais intervengoes de
linha do canto (melodia secundéria) + Acompanhamento

Secdo A’ c. 16 — 19 — Linha da méo direita do piano + ocasionais intervencdes de
linha do canto (melodia secundaria) + Acompanhamento

c. 20 — 31 — Linhado canto + Linha da méo direita+ Acompanhamento.

Observe um gréfico datextura da cancéo:
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c.1 ¢ ol c. 16 . 17 c.20 .31

Legenda

Acompanhamento _ N
(baixos + acordes arpejados) Melodia secundaria

e Melodia principal

Gréfico 1 — Texturaem Imagem

1.1.1 Timbre

Em Imagem, a compositora Helza Caméu combinou os timbres mais usuais do género
cancdo, ou sgja, voz e piano. Ndo ha, nos manuscritos estudados, referéncia ao naipe
vocal mais apropriado e, embora tenha sido dedicada ao soprano Maria Sylvia Pinto,
ndo ha nada que impeca uma voz masculina ou outro naipe vocal feminino de

interpreté-la.

Os baixos do acompanhamento do piano conferem certa profundidade a cancdo em
virtude de seu registro grave contrastando com o registro mais agudo do canto e da méo
direita do piano. Também no acompanhamento, os acordes se apresentam quebrados,
arpejados, o que transmite a idéia de fragilidade presente no texto e também faz alusdo

ao som do movimento da &gua, elemento presente na descri¢do do cenéario.

As variagdes timbricas da voz ficam a cargo da interpretacéo do cantor (cf. sugestbes
interpretativas ao final), uma vez que ndo ha recomendacfes diretas sobre nuances
timbricas, apenas a indicacdo do carater de expressdo Muito expressivo no inicio da
cangao.

Ocorre um contraste timbrico no c. 11, quando o piano da continuidade a melodia

principal iniciada pelavoz.



Outro contraste timbrico ocorre no inicio da secdo A’ quando o piano repete de forma
mai s densa (em oitavas e acordes) a melodia apresentada no inicio da cancéo pelo canto

(cf.figuras 3 e 4).

2. HARMONIA

Imagem apresenta uma estrutura harmonica tonal, sendo escrita na tonalidade de G#m
(Sol # menor). A partir do quinto compasso nota-se uma inclinagdo para a tonalidade de
Bm, que é confirmada no compasso 9. Nos compassos seguintes a compositora vai
acumulando tensdo, utilizando a dominante da dominante de Bm (C#) e a dominante
(F#) acrescidas de dissonancias (7 e 9b). Esta tensdo se encadeia cromaticamente: da
dominante de Bm, F# com nona bemol e sé&tima no baixo (c. 14), para a dominante de
G#m também acrescida de sétima e nona bemol. No c. 16, a nova ténica (G#m) resolve

toda a tensdo acumulada até este momento.

E interessante notar que a cang3o estd, em grande parte, dentro da tonalidade de Bm (19

compassos, enquanto que 13 estéo dentro de G#m).

A compositora se utiliza basicamente das funcdes principais: Ténica e Dominante. Ha 0
uso frequente de acordes de Dominante da Dominante e da Dominante sem a
fundamental. O uso de sétimas e nonas bemol nos acordes com fun¢do de dominante

conferem a predominancia da cor do acorde diminuto por toda a cancéo.

A partir do c. 16 nota-se a retomada do mesmo percurso harménico dos primeiros

COMPassos.

A mudanca de harmonias (ritmo harménico) se da de compasso por compasso. As

dissonancias mais utilizadas pela compositora nas fungdes principais de Imagem so:

t=7
D=7
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3. MELODIA

A cancao apresenta uma melodia principal — realizada, em sua maior parte, pelo canto;
uma melodia secundaria — redlizada predominantemente pelo piano; e um
acompanhamento — que, por sua vez, € formado de uma linha dos baixos e acordes

arpejados.
3.1 Contornos Melédicos

As frases mel6dicas formadas pela linha dos baixos séo descendentes, geralmente com
movimentagdo por graus conjuntos. As linhas caminham sempre em dire¢do ou ao 1V
ou | graus (sendo a aproximacao do | grau sempre por salto de quinta justa descendente
eado IV grau ou por segundas maiores e menores ou por terca menor descendente):

C.1-6==sol# f&# mi# mi ré# do#
C.7—-10="f&# mi ré do#
c.11-13=fa# mi dé#
C.14-16=fa# mi ré# sol#
C.17-19=fa# mi ré# do#
C.20-24=f&# mi ré do#
c.25-31=fa# mi ré# sol#

A melodia principal é realizada pelo canto (c. 3 — 10), continuada pelo piano (c. 11 —
19) e retomada pelo canto (c. 20 — 31). Observa-se 0 emprego da escala de G#m
melddica (c. 3 — 4, ¢.16 — 17 e c. 28 — 30), com o VI e o VII graus aterados

ascendentemente:

™
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Figura 1 — Escala menor melodica
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Ha também o emprego da escala de G#m harménica (c. 5 e ¢.18), com o VII grau

alterado ascendentemente (figura 2).

Qo

=

/ ]
4
Nas- ci-<do_ao pér do sol a bei-ra da - gua.

f) » 4.
R 4 i v 3

514 ; e S M M
o 4

Figura 2 — Escala menor harmonica

Na Secdo A, nos c. 3— 6, amelodia principal iniciada pelo canto descreve uma linha de
graus conjuntos ascendentes (escala de G#m melodica), uma linha de graus conjuntos
descendentes (escala de G#m harmbnica), e um pequeno arco formado por saltos de
terca menor ascendente e quinta justa descendente. Este mesmo desenho € empregado
noinicio daSecdo A’ - ¢. 16 — 19, desta vez namao direita do piano:

h H ﬁ " = It A A A A 2 =
u W - o I = ~ ~ N W N W ;
= = = & ™= H - 1 IR 1IN 1] o o = ]
1] ] ] [ 1] T g " ™ ™ = ]
| ) 'V ] ] 'V 1/ 1/ e | ) | d
ry r 1
Es commo um li-rio_alvo efran-zi - no Nas - ci-do_ao pér do sol a bei-ra dagua.

Figura 3 — Linhamelddica do canto (c. 3 —6)
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Figura 4 —Linhado piano (c. 16 — 19)

A melodia principal € passada do piano ao canto no c. 11, onde ocorre uma progressao
de linhas descendentes iniciada pelo canto no c. 9. A linha do piano que da continuidade
a melodia principa (c. 11) surge como melodia secundaria no meio do
acompanhamento (c. 9), descrevendo uma linha ascendente de graus conjuntos na escala

de Bm melddica (com o VI e VI graus aterados ascendentemente).
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Figura 5 —Imagem c. 9-13
No c. 20, quando a melodia do piano volta a ser secundéria, alinha ascendente dos c. 20
— 22 é formada por tons inteiros, seguida, nos c. 22 — 24 por intervalos de segunda

menor descendente (apoggiaturas) — conferir figura 6.

Nos c. 23 a 28 ocorre um contraponto imitativo livre entre a voz e o piano (o piano
retoma o material mel6dico davoz).
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Figura 6 — Apoggiaturas e contraponto imitativo (c. 22 — 28)
Nos c. 28 — 29, surge uma segunda melodia secundaria realizada pelo piano, formada

por uma linha ascendente de graus conjuntos na escala de G#m meldica, que preconiza

alinhafina do canto (c. 29 — 31) eretomaa primeiralinha mel édica das Secdes A e A’.
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Figura7 — Imagem c.26 — 32

3.2 Ambito™

O ambito da canc&o Imagem encontra-se entre o Sol# -1 (nota mais grave na peca) e
Ré# 5 (nota mais aguda na peca), sendo o ambito da linha melddica vocal (tessitura)

uma décima— entre o Ré# 3 e o F&#4.

4. RITMO

A cancdo Imagem esta escrita em compasso quaternario simples (4/4).

O acompanhamento do piano ndo varia ritmicamente por toda a cangcdo. A linha dos
baixos € formada por notas longas — basicamente apenas semibreves. Ocorre uma maior
movimentacdo desta linha apenas nos c. 6 e 13, onde ha o emprego de colcheias e
seminimas. Os acordes arpejados do acompanhamento seguem sempre 0 mesmo padréo
com contratempos no primeiro e terceiro tempos: pausa de colcheia seguida de trés

1 Adotaremos agqui como sendo 0 D6 3 o dé central do piano.
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colcheias. Apenas no c. 17 ha uma pequena variagdo, onde ndo acontece o contratempo

do terceiro tempo.

U Moderato - Muito expressivo

p’ A LT /1 | |
Yy 4N L IV o - | - |
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Figura 8 — Exemplo de acompanhamento do piano (Imagem c.1-2)

A melodia secundéria realizada pelo piano aterna o emprego de colcheias, seminimas e
minimas, sendo independente da melodia principal.

O canto realiza ritmo silabico — uma nota para cada silaba — alternando o emprego de
semicol cheias, colcheias, seminimas e minimas na escansdo das silabas poéticas. Nao ha
um padr&o ritmico definido, notamos uma preocupacdo da compositora em obedecer as

regras da prosodia respeitando o ritmo natural da palavra falada.

Ha na partitura apenas uma alteracdo na agogica grafada pela compositora: um cedendo
no c. 29 que vem para finalizar a cangdo. Outras variagdes ficam a cargo de decisoes
interpretativas tomadas pel os intérpretes (cf. sugestfes interpretativas).

5. CRESCIMENTO

De acordo com os parametros analisados, a cancdo Imagem se estrutura da seguinte

forma:

Introducéo — [1 — 2] — Uma pequena introducéo de dois compassos onde é apresentado
o0 material do acompanhamento que ira se seguir invaridvel por toda a obra: a linha de
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baixos em notas longas e o0s acordes arpejados com contratempo No primeiro e terceiro

tempos do compasso.

Secdo A — [3 — 15] — Inicio da melodia principal realizada pelo canto. A extensdo da
Secdo coincide com a primeira estrofe do poema. O canto realiza as quatro primeiras
frases e entrega a melodia principal para o piano no c.11, que encerra a secao em uma

dominante com sétima, preparando a volta da ténica com o inicio da secéo seguinte.

Secdo A’- [16 — 31] - Na Secdo A’ ha aretomada do material melédico e harmdnico da
Secdo A com algumas variagfes. O piano realiza uma melodiaidéntica a primeira frase
dasecdo A, sO que em oitavas. No c. 20 o canto retoma a melodia principal, fazendo um
contorno melddico similar ao dosc. 6 — 7. A cangdo se encerra com a volta do material
mel 6dico usado no inicio das duas se¢Oes. escala ascendente da ténica G#m mel édica.

Destaforma:

A Introducéo apresenta o material do acompanhamento, ambientando a can¢éo. A Secéo
A se justaple a esta introdugdo, sem nenhuma mudanca expressiva além da entrada da
melodia vocal, havendo uma continuidade no acompanhamento. Na primeira frase da
Secdo A, observa-se certa estabilidade harménica, sempre naregido daténica (G#m). A
estabilidade comeca a ser quebrada nas proximas frases, onde a harmonia comeca a
mudar, gerando uma tensdo crescente. A melodia do canto no compasso 9 serd
desenvolvida pela linha do piano a partir do compasso 11 em uma progressao, que
chega a seu climax no compasso 13, onde sdo atingidos os pontos culminantes da
dindmica, da altura das notas e da tensdo harmoénica. Os proximos dois compassos
concluem esse desenho do piano e fazem uma ponte para o inicio da Secéo A’. Percebe-
Se, nessa Secao, a recorréncia dos materiais melodicos, harménicos e ritmicos da Secéo
inicial. Entretanto, ocorrem algumas mudancgas, 0 que gera contrastes: a frase inicial do
canto na Secdo A € agora apresentada pelo piano de maneira mais densa, com acordes e
oitavas, o0 canto redliza aguns comentérios através de melodias secundérias,
contrapondo-se a melodia principal. Mas a partir do compasso 20, 0 canto reassume a
melodia principal, com uma linha similar as melodias dos compassos 7 e 6, desta vez
contrapostos a uma melodia secundéria do piano. Esta melodia do piano inicia-se com
uma escala de tons inteiros que se direciona a uma apoggiatura (dé-si), que dobra a
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apoggiatura realizada pela melodia vocal. O piano faz uma progressdo com estas
apoggiaturas nos compassos seguintes, enquanto a linha melddica do canto apresenta
umafrase que ira se dissolver até o fim da cancéo: a compositoravai diluindo o material
mel6dico da voz através da repeticdo cada vez mais concisa dos motivos melédicos. O
piano realiza entdo uma pequena progressdo desta Ultima frase do canto realizando um
contraponto com imitacéo livre deste material melédico da voz, desta vez sem caminhar
para um climax — como na secao inicial. H4 uma pausa, onde o piano inicia uma linha
ascendente que retoma a escala harmonica apresentada no inicio da cangdo, e o canto
relembra esta escala concluindo com uma Ultima apoggiatura para a nota sol#,
fundamental da tonalidade.

RELACAO TEXTO-MUSICA

Pretende-se agqui apresentar um quadro das relagdes encontradas apds as andlises

musical eliteréria

Ao se observar a dinamica da cangdo, nota-se que ao longo de grande parte da Secéo A
[1 — 15] prevalece o patamar de dindmica mp. A sonoridade baixa constante se mostra
relacionada ao texto, ilustrando sonoramente a idéia do adjetivo franzino. Apenas no
compasso 11 a compositora grafa a dinamica f com um cres. onde o piano continua a
melodia principal do canto numa linha de crescente tensdo, também intimamente de
acordo com o sentido dos versos que antecedem este compasso: ““h& de nascer
inconsolavel magoa™. O nascimento dessa magoa inconsolavel € ilustrado sonoramente
por meio deste crescendo ja em dinamica forte que nasce da sonoridade mp do inicio;
pelo nascimento da linha do piano, pela dindmica f e cres., e pela progressdo

ascendente: tudo isso gerando uma crescente tensdo, uma magoa inconsolavel.

Na cancdo Imagem, encontramos varios outros paral el os entre musica e texto:
= A formada cango corresponde a divisdo estrofica dos versos,
= A dindmica predominante mp ilustrando sonoramente os adjetivos fragil e
franzino,
= O acompanhamento do piano ambienta a letra da cancdo: os acordes
arpgjados sugerindo a movimentagdo, o ruido da &gua e os contratempos
desses mesmos acordes transmitindo a sensacdo de ansiedade.



A assonancia de /al, vogal aberta, contrastando com o clima denso, fechado,
introspectivo da cancéo.

A linha dos baixos descreve um desenho descendente, que, na retérica €
chamado de catabasis. Segundo Bartel (1997):

“CATABASIS, DESCENSUS: a descending musical passage which expresses
descending, lowly, or negative images or affections”. (BARTEL, 1997:214)"

O significado da catabasis esta bastante relacionado ao texto da cancéo, que
fala da imagem de um lirio triste, castigado cruelmente por uma vida
amarga. Note que quando o canto diz ““a vida é amarga’ no c. 17, amelodia
descreve uma catabasis.

Acordes diminutos que predominam por toda a can¢éo, conferindo a ela uma
cor dolorida e agustiada, como o lirio descrito no poema.

Modulacdo para outra tonalidade menor, confirmando a melancolia e tristeza
presentes no texto. Na tabela de tonalidades apresentada por Judy Starling
(2000) no livro “Baroque string playing for ingenious learners™,
observamos que a tonalidade G#m ndo era muito utilizada no Barroco, néo
apresentando, dessa forma, nenhum significado retérico. Curiosamente,
entretanto, a tonalidade para qual a cangdo modula, Bm, significa solid&o e
melancolia’®. Estes significados sdo perfeitamente sentidos na cangdo
Imagem, embora ndo possamos afirmar que a compositora tenha empregado
esta tonalidade propositadamente pelo seu sentido retoérico.

Presenca de intervalos de segundas descendentes (apoggiaturas) que
conferem um carater lamentoso e triste nos c.22 — 24 (piano) e nos c. 22, 27
e 30 (canto), quando aletradescreve o lirio.

A nota mais aguda da cancdo é atingida quando o texto diz: “A (sic) de
nascer inconsolavel magoa” gerando um momento de tensdo (climax na
melodia vocal). E justamente onde o poema traz a “maldi¢do” do lirio: o

nascer do amor incompreendido. Depois disso a vida passa a ser amarga.

12« CATABASIS, DESCENSUS: uma passagem musical descendente que expressaimagens de descida,
de humildade ou afetos e imagens negativas.”
B TARLING, Judy. Barroque string playing for ingenious learners. St Albanus, UK: Corda Music, 2000

p.5-7.
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* Nosc. 28 — 32, quando o texto fala que o lirio € “dolorido”, h4 uma pausa
de um compasso, como se precisasse de folego para se dizer isto. E a
melodia usada neste momento tem a cor da escala menor harmonica
associada a uma apoggiatura final, ilustrando sonoramente o significado de

“dolorido”.

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Ao se interpretar esta cangdo acreditamos ser importante, tanto para o cantor quanto
para 0 pianista, ter em mente o carater intimista, triste e pessimista de Imagem.
Sugerimos ao pianista realizar os acordes arpejados do acompanhamento de maneira
bem suave, como um glissando na harpa, enfatizando desta forma o carater franzino e
nostélgico da cancdo e ilustrando 0 movimento da &gua, presente no cendrio descrito
pelo texto.

Para deixar mais clara a idéia do nascer de uma inconsolavel magoa no c. 9, os
intérpretes podem realizar um crescendo ja neste compasso, que prepara o f do c. 11,
mostrando, dessaforma, o nascimento deste forte a partir da sonoridade mp inicial.

Ha no poema palavras que auxiliam o intérprete na procura do mais adequado timbre
vocal: no primeiro verso os adjetivos “alvo e franzino”, depois ““inconsolavel magoa”,
“triste lirio franzino, inquieto, ansioso / Fragil e dolorido...”. sugerem, no piano, um
toque mais leve, sem ataques rapidos e agressivos, enquanto que o cantor pode pensar

navoz com uma cor também leve e suave.

No c. 7, onde o poema fala da paisagem erma, um rallentando discreto ao final deste
compasso enfatiza expressivamente o significado da palavra erma, conferindo um tom

de solitude a frase, como se €la ecoasse solitéria nessa pai sagem.

No c. 11, onde ha um contraste timbrico quando o piano d& continuidade a melodia
principal iniciada pela voz, cabe ao pianista adequar 0 seu toque a sonoridade que o
cantor vinha produzindo para garantir a continuidade da frase. Deve-se ter em mente,

também, o texto que “entrega’ a melodia ao piano: ““a (sic) de nascer inconsolavel

56



magoa”: aliado a dindmica e as variagdes de agdgica, o timbre também auxilia na

criagdo sonora daimagem do nascimento de algo inconsolavel.
A partir do c. 23 os intérpretes podem iniciar um diminuendo continuo até o final da

cancdo, indicando assim o0 seu término através da rarefagdo sonora, que pode ser

interpretado como o recolher de uma pessoa com sua dor.
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B. ESPERA INUTIL
Olegario Marianno

Esperei-te toda noite
Em crescente exaltacéo:
Os meus bracos te acenavam,
Os meus |&bios te chamavam,
E enquanto esperava, em vao,
Os ramos garatujavam

Ao luar, teu nome no chao.

Quando veio a madrugada,

Eu tinha aface molhada...
Erade orvalho? N&o sal.

Se adgua do orvaho é salgada,

Foi engano. Eu ndo chorei.

Para a presente andlise, utilizou-se 0 manuscrito autégrafo de 1945 — MS1, por se tratar
da primeira versdo da cancdo e por integrar a versao que foi presenteada ao soprano
Maria Sylvia Pinto.

| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

O poema foi publicado por Olegario Mariano em 1937, no livro O enamorado da vida.
E o Uinico poema deste opus, de autoria de Olegério Marianno, que ndo foi publicado no
livro Quando vem baixando o crepusculo, de 1944. A excegdo de Imagem, que é de
Manuel Bandeira, todas as outras cancdes do opus tém poemas extraidos do livro de
1944,

No prefécio a terceira edicdo do livro O enamorado da vida, Jilio Dantas faz os

seguintes comentdrios sobre o poema:
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“A nota sentimental prolonga-se numa série de breves poemas, cujo
comovido intimismo nos faz pensar em Geraldy, e entre 0s quais encontro

uma verdadeira obra prima de simplicidade: Espera Indtil.” (1947:05)

Sobre 0 poeta, Dantas ainda diz:

“... este poeta singular é ainda, e foi sempre, um espectador deslumbrado,
embora por vezes melancélico, do mundo exterior das formas e do mundo
interior das almas, um <<pessimista risonho>>. (...) ndo é nenhum romantico,
nem um parnasiano, nem um neocléssico, nem um simbolista, nem um
modernista. E tudo isso, a0 mesmo tempo. Pertence a estirpe dos grandes
poetas que, vivendo em época de tradicdo, refletem todas as orientacOes,
todas as influéncias, todas as correntes estéticas, sem obedecer
determinadamente a nenhuma delas.” (1947:06)

Espera Indtil esta na primeira parte do livro, que se encerra com 12 sonetos. Essa
prética é classificada por Jilio Dantas como “quase um ritual nas coleténess liricas
brasileiras’ (1947:06). Sobre a parte em que o poema se insere, Dantas afirma ser ela
toda impregnada de “adoracdo saudosa’ e de “tristeza elegiaca’, caracteristicas que

podemos observar neste poema.

Olegario Mariano estrutura 0 poema em versos regulares de sete silabas poéticas, tipo
de verso conhecido como redondilha maior. E o verso mais simples do ponto de vista
das leis métricas, predominante nas quadrinhas e cancdes populares. Tradiciona na
lingua portuguesa, a redondilha maior j& era freqliente nas cantigas medievais.
(GOLDSTEIN, 2005:27).

Os doze versos do poema estdo distribuidos em duas estrofes: a primeira com sete
versos (sétima ou septilha) e a segunda com cinco (quinteto ou quintilha).

Nota-se no poema a aliteracdo das consoantess, t, er:
ESpeRei-Te TodaanoiTe
Em cReSCenTe exa TaCao:

OS meuS bRaCoS Te aCenavam

OS meuS olhoS Te chamavam,

59



E enquanTo eSpeRava em véo,
OS ramoS gaRaTujavam

Ao luaR, Teu nome no chao.

Quando veio a madRugada,

Eu TinhaafaCe molhada...
ERade oRvaho? Ndo Sei.

Se aagua do oRvalho é Salgada,
Foi engano. Eu ndo choRel.

Nota-se que as aliteracdes se concentram na primeira estrofe.

Espera Inutil apresenta assonancia das vogais a, e € 0:

EspErEi-tE tOdA A nOitE

Em crEscEntE ExAItAGAO:

Os mEus brA¢cOstE ACEnAVAM
Os mEus OIhOs tE chAmAvVAm,
E EnquAnto EspErAvA em vAo,
OsrAmOs gArAtujAvAm

Ao luAr, tEu nOmME nO chAo.

QUANdO VEio A mAdrugAdA,
EutinhA A fACE mOIhAdA...

ErA dE OrvAIhO? NAo sEi.

SE A AguA dO OrvAIhO é sAIgAdA,
FOIi engAnO. Eu nAo chOrEi.

Observe as rimas no poema:

v.1 Esperei-te toda a noite
v.2 Em crescente exaltacao:
v.3 Os meus bragos te acenavam,

v.4 Os meus | &bios te chamavam,

WO O W >

v.5 E enquanto esperava, em vao,



v.6 Os ramos garatujavam C

v9)

v.7 Ao luar, teu nome no chao.

v.8 Quando veio amadrugada,
v.9 Eu tinha a face molhada...
v.10 Erade orvalho? Nao seqi.

v.11 Se adguado mar € salgada,

m O m O ©

v.12 Foi engano. Eu néo chorei.

A verso 1 tem umarima perdida, rima 6rf&". A rima B (AO) é umarima toante, aguda e
rica. A rima C (AVAM) é consoante, grave e pobre. A rima D (ADA) é consoante,
grave e rica (excegdo entre v.9 e 11, onde é pobre). A rima E (El) é toante, aguda e
pobre. As rimas sdo misturadas. ora aparecem emparel hadas, ora cruzadas.

1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintatico

A primeira estrofe € formada por um periodo bastante longo, enquanto a segunda, por

suavez, constitui-se de vérios periodos e frases curtas.

Nota-se um paralelismo sintético, ou sgja, a mesma construcdo sintética (GOLDSTEIN,
2005:61) entre osversos 3 e 4.

““Os meus bracos te acenavam,
Os meus labios te chamavam”

(Sujeito + objeto + verbo)

Ocorre enjambement ou encadeamento — construgdo sintética especial que liga um verso
ao seguinte para completar seu significado (GOLDSTEIN, 2005:63) —nosv. 6 e 7.

! Rima 6rf&: rima sem par em nenhum outro verso (GOLDSTEIN, 2005:46)
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1.2 Nivel Semantico

Os recursos de linguagem utilizados no poema sdo a personificagdo: “os ramos
garatujavam...”, e o sofisma (argumento com o propdsito de induzir o leitor a uma
conclusdo errada — HOLLANDA, 1993:510): “se a agua do orvalho é salgada / Foi

engano. Eu ndo chorei.”

1.3 Nivel Lexical

Na primeira estrofe predominam verbos de agéo, que ilustram, numa gradacéo de acoes,
a crescente exaltacdo do eu lirico: esperar, acenar, chamar. A exatacdo € tanta que
contagia até os ramos das arvores (que garatujam um nome no chdo — o0 da pessoa
esperada).

Ja na segunda estrofe predominam os verbos de ligacéo, devido a descricéo do estado
do eu - lirico ao final da“esperaindtil”. H4, portanto, forte presenca de caracterizadores
deste estado (face molhada, agua do orvalho salgada). O eu — lirico tenta disfarcar o
choro, (talvez pelo fato de a pessoa aguardada ndo ser digna dele) tentando fazer suas

l&grimas se passarem por gotas de orvalho — caso estas sgjam salgadas...

Os substantivos noite e madrugada delimitam o tempo transcorrido. O titulo ja entrega

logo o fato de que a pessoa aguardada ndo apareceu: Espera Inutil.

O verbo garatujar ndo € usado no discurso coloquial, dificultando o entendimento da

palavra quando cantada.

Il - ANALISE MUSICAL DA CANCAO

Para melhor compreensdo desta andlise, adiantamos uma possibilidade de divisdo

formal da cancéo, elaborada a partir da analise da cangéo:

Introdugdo-c.1-4
A-c.5-19
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B-c.20-28

A’-c.29-41
1. SOM
1.1 Dinadmica

As indicacdes de dinamica feitas pela compositora na partitura séo:

c.l-p
c.4—mf
c.20-f
C.24—mp
C.28—p
c.35-<
c.36-f

Espera Inutil é a cancdo deste opus em que a compositora grafa 0 maior nimero de
indicagbes de dindmica.

Predomina a dindmica p por todos os quatro compassos de introducéo. No final do c. 4 a
voz entra, em anacruse para o c. 5, ja em mf e este patamar prevalece por toda a
primeira Secdo (A), que corresponde aos ¢. 5 — 19. O interlidio do piano — Se¢cdo B —
inicia=se em f, onde as primeiras frases (c. 20 - 23) contrastam com a terceira (c. 24 —
28), que estdem mp. A Secdo A’ inicia-se na anacruse para o c. 29, onde o canto volta
em dindmica p. Esta se mantém até o c. 35, onde um sinal de crescendo preparao f do c.
36, que se dissolve nos longos acordes até o final da cancéo, no c. 41.

Nota-se que a dinamica esta intimamente relacionada com a forma da cancdo, como se

pode observar no esquema abaixo:

Introd A B A’
c.l c4 c20 c. 24 c.28 ¢35 cc36 c41l
p mp F mp p < f

Tabela 3 — Dinamica em Espera Indtil
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1.2 Textura

Espera Inutil apresenta também a textura propria do género cancdo: a melodia
acompanhada. Nas seg0es A e A’ a melodia fica a cargo de uma voz solista, e o
acompanhamento instrumental a cargo do piano. Na Secéo B, quem realiza a melodia é
a mao direita do piano (em acordes e oitavas), enquanto a mdo esquerda faz o

acompanhamento.

O acompanhamento se caracteriza por um movimento perpétuo de semicolcheias, que
sO se interrompe nos compassos finais. Na introducéo, em A e em grande partede A’, a
mao direita do piano realiza pequenos comentérios, caracterizados pelo ritmo com
contratempo: pausa de semicolchela + trés semicolcheias. Enquanto isso, a méao
esquerda permanece com seus apgos de semicolcheias. Na Se¢do B, o
acompanhamento sintetiza 0 que fazia a mao esquerda e a mao direita, e passa a fazer
Seus arpejos com um contratempo na primeira metade do segundo tempo do compasso.
Na Secdo A’, de c. 29 — 36, o acompanhamento € igual ao da Secdo A (mdo direita
fazendo pegquenos comentérios e médo esquerda em semicolcheias). A partir do c. 36 até
o fina da cangdo o acompanhamento muda-se para blocos de longos acordes,
interrompendo o fluxo de semicolcheias, e a melodia vocal segue como em um

recitativo.

Ha pouca variagcdo de textura, e esta variacdo esta relacionada a forma da cangéo, como

se observa no esguema a seguir:

Intro A =] A
c.1 cd .20 C.28 C.34 A6 41
Ly B
e

linha do piano - em oitavas

= melodia do canto

— —  comentarios da m.d. bloco de acordes

m. &, emn semicolcheias

Graéfico 2 — Texturaem Espera Inutil



1.1.1 Timbre

Como em Imagem, também na cangdo Espera Indtil a compositora combina os timbres
usuais do género cancdo: voz e piano. Nao ha, nos manuscritos estudados, referéncia ao
naipe vocal mais apropriado e, embora tenha sido dedicada ao soprano Maria Sylvia
Pinto, ndo h& nada que impeca uma voz masculina ou outro naipe voca feminino de

interpreta-la.

O timbre se relaciona também com a forma, sendo um dos contrastes mais visivels entre
as SecOes A e A’ e a Secdo B: nesta Ultima quem realiza a melodia principal € a méo

direita do piano em acordes e oitavas.

2. HARMONIA

Espera Inutil estrutura-se harmonicamente dentro do sistema tonal, sendo escrita na
tonalidade de D (Ré Maior). O discurso harménico se mostra bastante simples, com
predominancia das fun¢bes D — T. Nota-se que de c. 5 — 12 e de ¢. 29 — 36 ocorre um
ostinato ritmico-harmdnico no acompanhamento, com a repeticéo da cadéncia T (com a
terca no baixo) — D (com a sétima no baixo). Nos c. 13 — 18 ha uma breve passagem
pela regido da Toénica Anti-relativa (Fa#m) que pode ser também entendida como
dominante relativa devido a fungdo do acorde de dominante da dominante que a

antecede, logo retornando para a Tonica nos compassos seguintes.
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Figura 9 — Espera Inatil c. 12 - 18

Na introducdo (figura 10), a tbnica é seguida por uma dominante individual da
Subdominante relativa. Mas o acorde que se segue € o de dominante de Ré M (sem
fundamental e com quinta no baixo — reforcada pelo tritono entre o dé# e o sol),
guebrando a expectativa da Subdominante relativa. Este mesmo encadeamento é

repetido no interltdio do piano (figura 11) com algumas pegquenas alteracoes.

Moderado gracioso

‘p oy

o Wil ) T T

{1 = f = f

\’j/ i 3 I I
»p

0w 7 == A

’l\uﬁgﬁ i I/ i | & v 1

A — i — —— z

T g LT

\—/B cres.
ﬁzﬁﬁ —e—+ —e—+
i o - - o -*

* fe - ,

@) [51] )

Figura 10 — Espera Inatil c. 1 -2
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Figura 11 — Espera Inutil c. 19 - 26

Como em Imagem, a compositora utiliza-se de acordes com funcéo de dominante sem a
fundamental. O que ocorre nesta cancdo, em especia, é a utilizagdo de acordes em
segunda inversdo (com a quinta no baixo), obedecendo as regras da harmonia

tradicional, ou sgja, esses baixos vém preparados, em forma de passagem ou bordadura.

A cangdo se encerra com uma cadéncia de dominante 6-4/5-3, com textura ampliada por

grandes blocos de acordes.

A mudanca de harmonia (ritmo harménico) se da compasso por compasso, Como
observamos na cangdo Imagem. As fungbes principais sd0 coloridas com as

dissonancias;
T-6,9

D-7,9
Ta-7,9,11
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3. MELODIA

Espera Inutil apresenta uma melodia voca principal acompanhada pelo piano nas
SecOes A e A’, e na Secdo B a melodia fica a cargo da mé&o direita do piano, sendo
acompanhada pela méo esguerda.

3.1 Contornos Melédicos

Nas secoes A e A’, a melodia vocal descreve frases em geral anacrusticas, geralmente
curtas, com emprego predominante da escala maior e com freqlentes saltos de sexta.
Geralmente as frases se iniciam com um salto (ascendente ou descendente). As frases
terminam quase sempre suspensas, a excecdo daquelas que finalizam as segdes. Apenas
afrasefinal cheganatonica, através de um semitom (sol — fé&#).

Os comentarios da médo direita do acompanhamento do piano se caracterizam pela
repeticéo dos intervalos si2 —si3 - 183 e d63 —si3 —sol3nosc5-12ec. 29-34. O
contorno desses comentérios ndo varia nos c. 13 — 17, o que mudam sdo as notas e

intervalos.

Em B, amelodia do piano segue o padréo da melodia vocal: ambos sempre terminando
suas frases em suspensdo (na dominante) — a excecdo das frases que concluem as
secdes, como observado anteriormente. S&o frases acéfalas e descendentes, que giram
em torno da nota |l& O acompanhamento na Secdo B sofre uma pequena variagdo: o
segundo grupo de quatro semicolcheias adquire o perfil melédico do comentario da méo
direitaemA eA’.

8
’?aﬂﬂ & o | 7] o
ot sed et rged oo
) » ® & >
SET err et
E — ; =

Figura 12 — Exemplo de acompanhamento do piano e comentérios da méo direita
(c. 8-9)
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Figura 13 — Exemplo de acompanhamento do piano na Secéo B (c. 23 — 24)

Observamos que na secdo B desta cangdo as apoggiaturas sdo utilizadas como motivos
mel odi cos.

Dois grandes arcos funcionam como elo de ligagdo entre as secOes:

"’ s

el

il
N

5
Ay
=

°e

¥

Figura 14 — Espera Inutil c. 18 - 19

As melodias apresentam saltos de quarta ascendente e sexta maior em direcdo ao | grau,

e saltos de quinta justa ascendente e segunda maior descendente em direcdo ao V grau.

3.2 Ambito

O ambito da cancdo Espera Inutil encontra-se entre o L4 -1 (nota mais grave na pega) e

Mi 5 (nota mais aguda na peca), sendo o ambito da linha melédica voca (tessitura) de
uma décima— entre o Ré3 (DG3 opcional) e o Fa#4.
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4. RITMO

A cancdo esta estruturada em compasso binério simples (2/4).

Na introducdo e nas Segdes A e A’(c. 29 — 36) o acompanhamento do piano n&o sofre
alteraces ritmicas. a méo esquerda faz um movimento perpétuo de semicolcheias e a
mao direita um contratempo: pausa de semicolcheia + trés semicolcheias (ver figura
10).

Em B, o acompanhamento (que fica a cargo da méo esquerda) sintetiza o ritmo dos
comentarios da méo direita e dos arpejos da méo esquerda, passando a se estruturar de

quatro semicolchelas + pausa de semicolcheia + trés semicolcheias (ver figura 11).

A melodia voca apresenta ritmo silébico, aternando semicolcheias, colcheias,
seminimas e minimas. O ritmo se aproxima do discurso falado, ndo apresentando um

padréo gque o caracterize. Nota-se 0 emprego de sincopes e contratempos.

A melodia do piano em B segue os mesmos padrdes ritmicos da melodia vocal, com

presenca de sincopes.

Preparando a entrada da melodia vocal, a compositora utiliza-se de variagdo na agogica:
nos c. 4 e 28 hd a marcacdo de um cedendo.

Uma importante variacdo no andamento ocorre em A’. Em MS1, no c. 28 (anacruse do
c.29) h& a seguinte anotacdo, que novamente acredita-se ser de Maria Sylvia: muito
mais lento, pp. No c. 35 est4 escrito um a tempo em letra de Maria Sylvia®. Em MS3, ha
a marcacdo de Lento, com letra da compositora, no c. 28, mas ndo ha nenhuma
indicacdo no c. 35. MS2 confere com MS1. Pode-se observar aqui o trabalho conjunto
de compositor e intérprete: a sugestdo interpretativa de Maria Sylvia parece ter sido
aceita pela compositora que aincorporou nas cépias posteriores da cangao.

2 Afirmagdes feitas com base em comparag&o com outras anotages sabidamente feitas pela cantora.

70



5. CRESCIMENTO

Todos os parametros analisados nos levam a observar a seguinte forma na cancéo:

Introducéo [1 — 4] — Apresentacdo do material ritmico-mel6dico que sera trabalhado no
acompanhamento da cancdo: 0 movimento perpétuo de semicolcheias desenhando

arpejos na méao esquerda do piano e os comentérios com contratempo na méo direita.

Secéo A [5 - 19] — Pode-se dividi-la em duas pequenas partes: aprimeiradoc. 5-12 e
a segunda do c. 13 — 19. A primeira se caracteriza por ser formada por trés pequenas
frases na linha vocal e um ostinato ndo so ritmico, mas harménico (tdnica com a terca
no baixo — dominante com a sétima no baixo). A segunda é formada por uma longa
frase na linha vocal (onde a compositora agrupa trés versos do poema). O padréo
ritmico se mantém, mas h& variagbes no ritmo harmdnico, que se intensifica, aém da
breve passagem pela regido da tonica anti-relativa (ou dominante relativa — devido ao

acorde anterior com funcéo de dominante da dominante)

Secdo B [20 — 28] — O acompanhamento passa a ser feito apenas pela méo esquerda,
que sintetiza o padréo da secéo anterior. As frases da méo direita sdo acéfalas, derivam
das frases anacrusticas do canto; e mantém as sincopes e contratempos das frases
vocais. Também pode ser dividido em partes menores: ¢.20 — 23 (duas pequenas frases
em forte), c. 24 — 26 (uma grande frase em mp respondendo — e concluindo — aidéadas
frases anteriores), e nos c. 27 — 28 uma pequena transicdo (arco melédico) para o
retorno da linha vocal. O discurso harménico € mais elaborado, sem a ocorréncia dos
ostinatos harmonicos da secdo anterior. Aqui as apoggiaturas sdo tratadas como motivos
mel &dicos.

Secdo A’ [29 - 41] - Retorno da linha vocal (que canta a segunda estrofe do poema).
Marcada pela mudanca no andamento: Lento. As frases vocais sdo melodicamente
semelhantes as da Secdo A. Também pode ser dividido em duas pequenas partes: ¢. 29 —
35 onde o piano retoma 0 acompanhamento da Secdo A. Ha uma frase longa (formada
por dois versos do poema) e duas pequenas (um verso dividido). E c. 36 — 41, onde ha
uma interrupcdo no fluxo ritmico do acompanhamento do piano: longos acordes
arpejados sob amelodia vocal (duas frases), como em um recitativo.
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Em resumo, as articulagtes entre as secdes ficam claras devido a
e Arcos melddicos (grandes arpejos) fazem a articulacéo entre cada secéo
e Nasecdo B hd uma parada na linha vocal. A melodia principal passa a ser feita
pela mdo direita do piano. Ha contraste de dindmica e variagdo no

acompanhamento.
e Em A’ haaretomada do material harménico e melddico de A, a volta do canto

na melodia principa e uma mudanca significativa no andamento.

Os contrastes entre as secOes A e A’ s&0:

¢ Diferencano andamento

e Dindmicade A’ épiano, enquanto que em A é meio-piano

e Fina de A’ com mudanca no acompanhamento: blocos de acordes ao invés das
semicolcheias.

Os contrastesentre A, A’ e B:

e Em B amelodiaprincipal € executada pelaméo direita do piano
e Acompanhamento de B sintetiza 0 acompanhamento anterior

e Contrastes de dindmicaem B

RELACAO TEXTO-MUSICA

A formada cancdo esta ligada a estrutura do poema: as secbes A e A’ coincidem com as

estrofes, que sdo separadas por um interltdio do piano.
O carater popular do poema, presentes na versificacdo (redondilha) e na linguagem,

estdo refletidos na cancdo, com sua harmonia simples, e ostinato das fungdes basicas T e

D, além das frases leves, curtas e sem melismas.
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A articulagdo das frases musicais esta ligada a pontuacéo do texto, e ndo a versificacao.
Assim, por exemplo, a compositora agrupa 0 verso 6 e o inicio do verso 7 em uma frase

musical (“corrigindo” o encadeamento do poema).

O movimento perpétuo de semicolcheias e o ritmo acéfalo ilustram a crescente

exaltacdo do eu —lirico.

O acompanhamento brejeiro e as sincopes tentam disfarcar a tristeza da espera inttil
(como o eu - lirico com relacdo ao choro) apesar de a tbnica anti-relativa, menor,

entregar esse disfarce (bem como a face molhada o faz).

O interltdio do piano pode ser interpretado como o transcorrer da espera noite a dentro,
a passagem desse tempo angustiante.

A espera indtil é retratada na harmonia pela cadéncia da introducdo e depois no
interladio, onde é criada uma espera (expectativa) de uma subdominante relativa que

nao vem.

Nos c. 13-18, se observamos sob a ¢tica da harmonia funcional, notamos que F&#m é
uma dominante relativa, pois 0 acorde anterior prepara a chegada de uma dominante.
Mas se observamos pela ética do poema, Fé#m pode ser vista como a ténica anti-
relativa, pois Ré Maior seria o lado feliz da espera, e é sempre bom marcar um encontro
Ccom quem se ama e a espera € reamente excitante. Entretanto, este acorde (Fa#m)
ocorre N0 momento em que o texto diz que a espera foi em vao, mostrando dessa forma,
na harmonia, o lado triste da espera. De acordo com a tabela de significados das
tonalidades na Retorica Barroca, Judy Tarling (2000) afirma que, segundo Rousseau, a
tonalidade de D (Ré Maior) significa alegria, enquanto que F#m (Fa # menor), para
Matheson refere-se a languidez, dor de amor. Os significados retéricos das tonalidades
também se mostram relacionados com o significado do poema, embora, como
observamos na cangdo Imagem, ndo possamos afirmar se a escolha destas tonalidades

por parte da compositora se deu propositadamente por conta disso.

O andamento mais lento e a dindmica mais suave em A’ evidenciam a decepgédo do eu-
lirico por sua esperainfrutifera por toda a madrugada.
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A cadéncia com dominante 6,4 e os acordes, enfaticos e afirmativos, reforcam e

endossam a convicta afirmacédo final do eu — lirico: Foi engano. Eu ndo chorei.

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Apobs a andlise da cancdo Espera Indtil, sugerimos que os intérpretes a facam soar
simples, pois toda a andlise nos leva a observar a simplicidade da can¢do. Para isso o
pianista pode fazer o acompanhamento soar bem brejeiro, conferindo um toque suave a
cancdo. Ja o cantor pode mostrar o carater mais popular da cangdo através do controle

do grau de impostacdo da voz.

Para conferir 0 moderato gracioso que a compositora indica no inicio da cancéo,
sugerimos que a mao esquerda do acompanhamento, com notas mais répidas e em
regido grave do piano, sgja executada de maneira leve e clara. Paraisso, também a méo
direita ao realizar seus comentarios de maneira bem discreta, ira valorizar a linha do
canto. Quando a méo direitafaz a melodia principal, em B, o pianista pode aproveitar o
contraste timbrico e cantar bastante as notas mais agudas das oitavas e dos acordes.

O contraste entre as secoes A e A’ pode ser bastante evidenciado pelos intérpretes,

reforgando a diferenca de andamento e dindmica. 1sso confere maior expressividade ao
trecho e evidencia a tristeza e a decepcéo do eu-lirico.
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C. ATOADA DA CHUVA
Olegario Marianno

Chove incessantemente... Uma garoa
Fina e sutil parece n&o ter fim.
No ar pardacento uma andorinhavoa...
E a chuva bate como um tamborim.
Para os seres sem almaavida é boa,
Paramim que sou triste avida é ruim,
Pois me falta o calor de uma pessoa

Que é apropriavida boa paramim.

E achuvacontinuaatoa, atoa...
Chuva, por gue vives caindo assim?
Sera que uma outra forca te magoa?
Por que seu choro dagua ndo tem fim?
Seeu tivesse o calor de uma pessoa,

Seria avida um sonho para mim.

| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

O poema foi publicado por Oleg&rio Marianno em 1944 na coleténea de poemas

Quando vem baixando o crepusculo.

No que diz respeito a sua métrica, 0 poema esta estruturado em versos regulares com 10
silabas poéticas (verso decassilabo, que € o tipo de verso preferido pelos poetas
cléssicos do século XVI. Este tipo de verso aparece nos sonetos da época e também no
de todas as épocas, por ser um verso musical de grande efeito) (GOLDSTEIN,
2005:29). No Classicismo, havia dois tipos de versos decassilabos: o safico e o herdico.
A diferenca entre eles esta na acentuag&o nas silabas dentro do verso: o séfico apresenta
acentos nas silabas 4, 8 e 10, tendo 0 esquema ritmico representado por E.R. 10(4-8-
10). Ja o herdico apresenta 0 esquema ritmico E. R. 10(6-10), com acento nas silabas 6
e 10 (GOLDSTEIN, 2005:30). No poema A toada da chuva notamos o predominio do

verso herdico:
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Cho|vein|ces|san|te| men |te... U | ma]|ga]roa E.R. 10(6-10)

Fi |nae|su|til |pa]re|ce|ndo|ter|fim. E.R. 10(6-10)
Noar | par |da|cen [tou|maan|do|ri|nha]|voa... E.R. 10(4-8-10)
Ea|chu|val|ba|te|co|moum|tam |bo|rim. E.R. 10(4-8-10)
Palraos|se|res|sem|al |maa]vi|daé|boa, E.R. 10(6-10)
Pa|ra| mim|que|sou |tris|tea|vi|daé]|ruim, E.R. 10(6-10)
Pois|me|fal |tao|ca]lor |deu|ma]pes|soa E.R. 10(6-10)
Queéa|pro|pria|vi|da|boa|palra| mim. E.R. 10(6-10)
Ea|chu|valcon|ti|nu|aa|to]|a a|toa... E.R. 10(6-10)
Chu | va, | por | que | vi | ves|ca]in |do as|sim? E.R. 10(4-8-10)
Se|r4d|queu|maou |tra]|for | ca|te| ma| goa? E.R. 10(6-10)
Por | que | seu|cho|ro|d&|gua|ndo|tem |fim? E.R. 10(6-10)
Seeu|ti|ves|seo|ca|lor |deu|ma|pes|soa, E.R. 10(6-10)
Se|ri|aa]|vi|daum|so|nho|pa]ra|mim. E.R. 10(6-10)

S&o 14 versos distribuidos em duas estrofes, uma de oito versos e outra de seis.
Curiosamente, na edi¢éo “Toda uma vida de poesia’, uma compilacdo da obra completa
de Olegéario Marianno, publicada em 1957 pela José Olympio Editora, 0 poema aparece
como uma estrofe Unica de 14 versos. Entretanto, na secdo de Obras Raras da Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro, ha um exemplar do livro “Quando vem baixando o
crepusculo”, de 1944, em que o poema vem dividido em duas estrofes (uma de oito e
outra de seis versos). Escolhemos a versdo com duas estrofes, por ter sido a primeira

versao publicada pelo autor, enquanto que a segunda é uma publicacéo posterior.

O poema ndo apresenta aliteragdes expressivas. Observa-se assonanciadasvogaisa e a:

Chove incessAntemente... UmA gAroA
FinA e sutil pArece nAo ter fim.

No Ar pArdAcento umA AndorinhA voA...
E A chuvA bAte como um tAmborim.
PArA os seres sem AImA A vidA é boA,
PArA mim que sou triste A vidA éruim,
Pois me fAItA o cAlor de umA pessoA

76



Que é A propriA vidA boA pArA mim.

E A chuvA continuA A toA, A toA...
ChuvA, por que vives cAindo Assim?
SerA que umA outrA forgA te mAgoA?
Por que seu choro dAguA nAo tem fim?
Se eu tivesse 0 cAlor de umA pessoA,
SeriA A vidA um sonho pArA mim.

Esta assonancia se torna bastante expressiva pois a vogal “A” é justamente a voga do

lamento, do suspiro.
As rimas seguem o0 esquema ABABABABABABABABABAB, sendo classificadas
como cruzadas ou dternadas. A rima A (0a) € grave enquanto que B (im) é aguda.

Quanto a classificagdo pelo critério gramatical, as rimas variam entre ricas e pobres,

predominando as rimas ricas.

1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintéatico

As frases do poema sdo geralmente longas. Ocorre um encadeamento (enjambement)
entre os v. 1 — 2. Ao fina temos varias frases interrogativas (v. 10 — 12), e uma
conclusdo / solugdo proposta pelo eu — lirico nos dois versos finais. Ha forte presenca de
verbos de agcdo, que descrevem o que ocorre no cenario do poema.

1.2 Nivel Semantico

Os recursos de linguagem utilizados no poema séo a comparacgéo (E a chuva bate como

um tamborim) e a personificacdo (Por que teu [da chuva] choro dagua ndo tem fim?).

77



1.3 Nivel Lexical

O poema € uma descricdo, logo, ha presenca constante de caracterizadores. Ha uma
variagdo dos modos de conjugacdo verbal: o modo indicativo (que predomina no
poema) da uma descricdo da realidade, enquanto que o subjuntivo (v. 13) indica a

possibilidade, um desgjo.

No titulo, a palavra toada ja nos traz uma gama de significados. Segundo Hollanda
(1999:1967), toada é qualquer cantiga de melodia simples e mon6tona, com texto

sentimental ou brejeiro.

No primeiro verso, "chove incessantemente”, temos um verbo e um advérbio aterando-
o: hd uma chuva constante, ininterrupta. Em “garoa fina e sutil” temos ja no
substantivo garoa a idéia de uma chuva rala, que é confirmada pelos adjetivos fina e
sutil. Devido a essa chuva sem fim, e por nuvens carregadas com mais chuva por cair, o

ar esta pardacento.

No v. 3, “uma andorinha voa” nota-se uma andorinha solitéria, 0 que nos permite
relacionar ao dito popular: ““Uma andorinha sé ndo faz verdo.” N&o ha verdo (calor
trazido pelo amor) no coragdo do eu-lirico, pois h& apenas uma andorinha (uma pessoa

solitéria, sem 0 seu amor por perto).

Para o0 eu — lirico, a Unica coisa que transformaria sua vida seria 0 calor de uma pessoa.
Ha entdo uma identificacdo com o cenario: um ambiente pardacento, solitario, frio,
precisando de calor. O eu — lirico vé na chuva o seu choro d’ &gua sem fim. E como se o

ambiente que o envolve fosse uma representacdo do seu interior.
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I1 - ANALISE MUSICAL DA CANCAO

1. SOM

1.1 Dinamica

A compositora grafa na partitura as seguintes indicagdes de dinamica:

c.1-mp
c.16—f
c.18—mp
c.31-p
c.47-p

Como se pode observar ha pouquissima variagao na dindmica, da mesma forma que na
cancdo Imagem. A dinamica permanece, quase que por toda a cancdo, dentro dos

patamares de p e mp, com predominio deste Ultimo.

O f do compasso 16 € sibito, ndo ha nenhuma preparacdo indicada na partitura,
reforcando e conferindo dramaticidade além de um certo peso a afirmacédo “Para o0s
seres sem alma a vida é boa”. Ja a frase seguinte, “Para mim que sou triste a vida é
ruim”, em mp, promove um contraste de dindmica com a anterior, que reforga o
contraste presente nos versos do poema. Este contraste de dindmica € o Unico existente

em toda a cancao.

1.2 Textura

A toada da chuva, como as outras cancdes deste opus, apresenta a textura prépria do
género cancéo: a melodia acompanhada. A melodia principal fica a cargo de uma voz
solista, e 0 acompanhamento instrumental fica a cargo do piano.

O acompanhamento permanece invariavel por toda a cancéo. E formado por um acorde
longo e um continuum de semicolcheias na méo direita e, na mdo esquerda, um ostinato

ritmico-melédico.
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Nos c. 24 — 30 ha uma grande pausa na melodia principal: um interlidio onde o piano
continua seu acompanhamento como no inicio, realizando algumas variacfes no registro

do ostinato da méo esquerda.

Observe o seguinte esquema da texturaem A toada da chuva:

A B A’
. -2 oy cAa7

Legenda

-""""--..._ linha do canto

i ) ostinato ritmico-melddico (m.e.
AR ﬁ{ﬁ.f acorde + continuum (m.d.) l: )

Gréfico 3 — Texturaem A toada da chuva

A textura se mostraintimamente ligada a articul agdo das segdes nesta cancao.

1.3 Timbre

Em A toada da chuva, a compositora Helza Caméu combinou os timbres mais usuais do
género cangado, ou sgja, voz e piano. Nao ha, nos manuscritos estudados, referéncia ao
naipe vocal mais apropriado e, embora tenha sido dedicada ao soprano Maria Sylvia
Pinto, ndo h& nada que impega uma voz masculina ou outro naipe vocal feminino de

interpreté-la.

O acompanhamento do piano confere a pega um timbre bastante interessante, onde o
continuum de semicolcheias ressoando sob a harmonia dos acordes faz um pedal, sobre
0 qual soa ainda o ritmo constante do ostinato da mé&o esquerda, que lembra o tic-tac de

um relogio. E sobre esta ambientacdo, os |amentos mel édicos realizados pela voz.
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2. HARMONIA

A toada da chuva estrutura-se harmonicamente dentro do sistema tonal, tendo sido
escrita na tonalidade de Ab (L& b Maior). Durante grande parte da cancéo o baixo do
piano realiza um pedal de ténica (que sO desaparece nos c. 16 — 22 e 36 — 42) sobre 0

qual as funcdes de Ténica e Dominante vao se alternando.

Entre os c. 16 e 21 ha uma passagem pelaregido da Tonica Anti-relativa (Cm). A volta
a Ab ocorre com a cadéncia perfeita de Sr — D7 — T. Nesta cangdo a compositora se
utiliza algumas poucas vezes da funcéo de Subdominante, funcdo que ndo fora utilizada

pela compositora até entdo nas duas primeiras cangdes do opus.

A partir do compasso 32 nota-se a retomada do percurso harménico dos compassos

iniciais.

O ritmo harménico se mostra bastante simples, com predominancia no uso das fungoes
basicas T e D, de maneira semelhante ao que observamos na cangdo Espera Intil.

Altera-se de compasso por compasso, como has duas primeiras cancdes deste opus.

As funcdes sdo coloridas com as seguintes dissonancias:

T-6,7M
D-7,9
Ta—-6,7
Sr—6,7
(D)-7,9

O ostinato da méo direita do piano (em semicolcheias) apresenta notas de passagem
(sétimas, nonas, sextas) que ndo fazem parte do acorde, conferindo um colorido especial

aharmonia.
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3. MELODIA

A cancdo apresenta uma melodia principal, realizada por uma voz solista, € um

acompanhamento instrumental, que esta a cargo do piano.

3.1 Contornos Melédicos

A melodia vocal encontra-se dentro do ambito de uma oitava. Ha o predominio de
frases curtas, geramente de dois compassos. As frases apresentam contornos mel 6dicos
muito semelhantes, sem variacOes expressivas. Sao predominantemente téticas (a
excegdo de c. 36, 45 e 47 — que sdo anacrlsticas). Geralmente as frases se iniciam com
graus conjuntos descendentes e terminam com saltos (tergas, quartas e quintas
geramente).

] [ IAY [nY A ]

] [ IAY | | |

=I’ i! | | |

o . . '
Cho-ve_in-ces - san - te - men S te...

Figura 15 — Exemplo de melodia do canto (c. 3)

No acompanhamento, a méo direita ndo apresenta variagdo no decorrer da peca: sempre
um acorde longo e o movimento circular de semicolcheias dentro da extensdo mib3 e
|&b3. A médo esquerda realiza um ostinato ritmico-melodico que adquire uma maior
movimentacdo melddica nos c. 16 — 23, quase sugerindo uma melodia secundaria; e nos

c. 24 — 30 quando ha um didlogo (um jogo) entre grave e agudo.
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Figura 17 — Jogo de registros do ostinato da m.e. do piano (c. 27 — 30)

O piano conclui a cangdo com uma grande frase descendente, como que concluindo a

cancdo retomando uma caracteristica da melodia vocal.
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Figura 18 — Frase descendente do piano (c. 45 —47)
3.2 Ambito

O ambito da cangdo A toada da chuva encontra-se entre o Léb -1 (nota mais grave na
peca) e Mi 5 (nota mais aguda na pecga), sendo o ambito da linha melddica voca

(tessitura) de uma oitava— entre o Mib 3 e o Mib 4.

4. RITMO

A cancado esta escrita em compasso quaternario simples: a compositora grafa apenas 4.

O acompanhamento, invaridvel por toda a peca, apresenta longos acordes naméo direita
(semibreves ligadas até a mudanca da harmonia) com um ostinato circular de
semicolcheias agrupadas trés a trés, gerando um deslocamento no acento melédico — o
que confere um certo “gingado” sutil. O ostinato ritmico-melddico da méo esquerda

apresenta notas pontuadas e sincopes sobre uma semibreve (baixo).



7 Moderato

Figura 19 — Exemplo do acompanhamento do piano (c. 1 —2)

Na melodia vocal observa-se o ritmo sildbico, com o aparecer freqliente de tercinas. Ha
0 uso de colcheias, seminimas, minimas e semibreves. N& ha um padréo ritmico
definido.

A compositora faz rimas ritmicas. 0 poema apresenta duas rimas — “im” e ““0a” — para
cada uma delas a compositora atribuiu um ritmo que, sempre que as rimas aparecem no
poema, aparece na muasica o0 ritmo correspondente. Para a rima “im” o ritmo
correspondente € sempre uma semibreve; enquanto que para “oa” o ritmo é sempre
composto por duas minimas. As Unicas excegdes estdo no c¢. 35, onde o ritmo de asSIM

€ umaminimae nos c. 43 e 44, onde o ritmo de MIM é uma minima pontuada.

16 - — 33— —

O 1. L A I n —
> - fe A K . K T 7 ]
) 1T N 11 H 4P o\ ]
(N " U /1 1 ] P 1 P [ |l | 1|
ANIY i a4 174 7 T et o et 7 L | —7 ]
o ' 7 - TR
Pa - raos se -res sem al - maa vi - daé bé - a,
18 = — 3 ///‘—\ —3—— T
O | N [ | i ) i
l IAY InY A I\ | N AT T he | ALY | N I\ | N N _T/71 I ]
T [} IAY N IAY | | = 7= J I I T ALY N IAY 17 1 | AY |
 — i I 8 ) 17 i ] i
\J} y 1 |} I I y I' Iyl
mp Pa-ra mim que sou tris-te.a vi-daé ruim. Pois me falta oca-lor de u-ma pes - so - a
21 _ | — ?—|
9 1 l[) ‘h Ik\ ?\ | N A | N | N |
ﬁ p Ll q T 11 IAY ;\ IAY IAY H H | Il |
P i T 1T i )] i ! | O Il |
ANIY T bt P i 7 < i |
3] 4 . v v
Queéa préo - pria vi - da b6 - a pa - ra mim.

Figura 20 — Exemplo de rimas ritmicas (c.16 — 22)
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No c. 39 a compositora indica um rall que culmina em uma fermata na barra de
compasso, além de grafar para, provocando uma parada expressiva no fluxo ritmico do

acompanhamento.

5. CRESCIMENTO

Todos o0s parametros analisados sugerem uma sensacéo de estaticidade: os ostinatos do
acompanhamento, a auséncia de contrastes no ritmo, na dindmica, na melodia, e na
harmonia. N&o ha grandes fontes de movimento, a ndo ser nos compassos finais de

cada secéo onde a harmonia ganha uma marcha harménica mais intensa.

De acordo com a andlise feita, a cangdo se estrutura da seguinte forma:

Secdo A [1 — 24] — Nos quinze compassos iniciais predomina uma grande estaticidade.
A harmonia oscila entre ténica e dominante, ndo ha variacdo no acompanhamento, na
melodia e nem na dindmica. Nos c. 16 a 23, h4 uma peguena movimentagdo harmonica
e melddica, com passagem pela regido da Tonica anti-relativa. Ocorre entre os c. 16 e

19 aUnicavariacdo de dinadmica expressiva da peca (f — mp).

Interltdio [24 — 31] — Pequeno interladio do piano que separa as duas grandes segdes.
A melodia principa (voz) para e o piano faz um didogo entre as regides grave e aguda

com o ostinato da méo esquerda.

Secdo A" [32 — 47] — Retomada do inicio, porém mais sintetizado, sem as grandes
pausas entre as frases do canto presentes no comego da cancdo. No ¢.39 ocorre a parada
expressiva no fluxo ritmico do acompanhamento gerando uma tensdo, pois para-se na

Dominante que ndo sera resolvida (cadéncia interrompida).
O interludio ndo se caracteriza como uma se¢do B porque ndo apresenta nenhum

material novo, ndo € contrastante e ndo apresenta nenhuma variagdo expressiva no

acompanhamento.
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A articulacdo entre A e A" se da por meio do interltdio do piano, onde h4 uma parada
(pausa) significativa na linha vocal. Nao ha uma articulacéo clara entre as secbes A, A’
e o interladio, que contrasta com as mesmas apenas pela grande pausa na linha vocal e

movimentagdo do ostinato entre as regides aguda e grave.

RELACAO TEXTO MUSICA

A compositora cria, com 0 acompanhamento do piano, a atmosfera descrita nos versos
de Olegario Marianno: a garoa fina e sutil € representada pelo ostinato da méo direita,
com suas semicolcheias que ndo param (chove incessantemente). Também o bater da
chuva, comparado com o bater de um tamborim, esta presente no ritmo pontuado e
sincopado do ostinato da méo esguerda do piano. Este procedimento, na retérica
musical, € chamado de hypotyposis:

“HYPOTYPOSIS: a vivid musical representation of images found in the
acompanying text. The hypotyposis is given the same task in music as in
rhetoric: to vividly and realistically illustrate a thought or image found in the
text.” (BARTEL, 1997:307)*

No v. 5 (c. 16), adinamica forte reforca e confere peso a afirmacao “Para 0s seres sem
alma a vida € boa, com um belo contraste com o v. 6 (¢.18), onde a dindmica mp torna
as constatacdes que se seguem mais resignadas e tristes. “para mim que sou triste a

vida é ruim”’.

Quando a poesia para de descrever o cenario, a compositora utiliza a tonica anti-relativa

(c. 16), conferindo outra cor as afirmacdes e constatacdes que se seguem.

A tonalidade Ab (La b Maior) ndo era frequentemente utilizada na musica Barroca, de
acordo com Judy Tarling (2000). N&o ha, desta forma, um significado retorico atribuido
aesta tonalidade.

! HYPOTY POSIS: uma clara representacdo musical de imagens encontradas no texto acompanhado. A
hypotyposis € dada a mesma tarefa tanto na misica quanto naretérica: ilustrar clara e realisticamente um
pensamento ou imagem encontrado no texto.
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A soliddo do eu — lirico esta presente na estaticidade da misica: auséncia de contrastes,

monotonia

O ostinato da médo esgquerda lembra o tic-tac de um reldgio. Quando se esta sozinho o
tempo da a impressdo de ndo passar e o tic-tac do rel6gio atormenta o solitério com sua

presenca marcante.

As frases descendentes sd0 como uma sucessao de lamentos (catabasis). O interltdio do
piano apresenta uma notami 5 (mais aguda da peca) que soa como uma solitéria gota de

chuva/ lagrima.

No c. 39, a parada indicada pela compositora contrasta com o verso, que diz “Por que
teu choro dagua ndo tem fim?”’, gerando uma tensdo bastante expressiva.

A divisdo formal da pega, como acontece em outras cangdes deste opus, coincide com a
divisdo estrofica. Neste caso, coincide com a divisao estréfica da primeira publicacéo do

poema, no livro publicado em 1944,

Em resumo, a musica de Helza Caméu estéa completamente afinada com a definicdo de
toada que consta no Minidicionario Aurélio: uma cantiga de melodia simples e

mondtona, com texto sentimental .

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Nesta cangdo sugerimos observar o clima indicado pelo texto e assm, representa-lo
sonoramente: isso fica bastante evidente principalmente no acompanhamento do piano,

que realiza a representacéo da chuva que cai sem parar.

O contraste de dindmica indicado pela compositora (compassos 16-17 e 18-19) pode ser
bem explorado pelos intérpretes, pois € o Unico contraste deste tipo que ocorre na pega,

enfatizando desta forma os versos do poema.

O ostinato da méo direita do acompanhamento do piano, se executado com um toque
leve e com uma pedalizagdo compasso por compasso, soara como a garoa fina e sutil. Ja
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na mao esquerda, 0 ostinato ao soar com suas notas pontuadas precisas, representara
melhor o tic-tac do relogio. Paralelamente a isso, um toque mais detaché neste ostinato

ira gjudar a diferencié-lo sonoramente do ostinato da méo direita, conferindo uma maior

clareza a essas passagens.

A nota Mi5 dos c. 25 e 26, que representa a gota/lagrima solitaria, ao ser feita com

bastante calma, apesar do salto, ird soar com a delicadeza e a docura apropriadas.
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D. CANCAO

Olegario Marianno

O céu téo junto dos meus ol hos!
O mar ao alcance da minha méo!
O horizonte

Ali defronte.

O sol batendo na janela,

A lua como uma rosa desfolhada
No ch&o...

As arvores, 0 veio dagua prateado
Que passa aos meus pés de corrida
Numa marcha que ndo tem fim...!
A montanha aqui a meu lado:
Tudo téo perto, 6 minhavidal

E tu tdo longe de mim!

| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

O poema Canc¢do foi publicado por Olegario Marianno em 1944 na coleténea de

poemas Quando vem baixando o crepusculo.

No que diz respeito a sua métrica, 0 poema esta estruturado em versos livres. Cangao

apresenta treze versos, distribuidos em uma Unica estrofe.

O poema ndo apresenta aliteragcOes e assonancias expressivas.

As rimas ndo sdo marcantes no poema, e ndo obedecem a nenhum padréo. Observe:

1. O céu t&o junto dos meus olhos! A
2. O mar ao alcance da minha mao! B
3. O horizonte C

! A compositora muda a palavramarcha paraandar na cangéo.

90



4. Ali defronte.

5. O sol batendo najanela,

6. A luacomo umarosa desfolhada
7. No chéo...

8. As arvores, 0 veio dagua prateado
9. Que passa aos meus pés de corrida
10. Numa marcha que ndo tem fim...
11. A montanha aqui a meu lado:

12. Tudo t&o perto, 6 minhavida!

T O T I @@ T w m O 0O

13. E tu tdo longe de mim!

As rimas B (méo — ch&o) so interpoladas, toantes, agudas e pobres. As rimas C
(horizonte — defronte) sGo emparelhadas, consoantes e ricas. As rimas F (prateado —
lado) s&o interpoladas, consoantes e ricas. As rimas G (corrida— vida) sdo interpoladas,
consoantes e pobres. Asrimas H (fim — mim) sdo interpoladas, toantes e ricas. As rimas

A, D e E sdo rimas 6rfas ou perdidas.

1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintético

As frases do poema s30 exclamag@es, lamentos. E uma descricdo, como nos outros
poemas musicados neste opus. As agfes que aparecem no poema descrevem 0 que se
passa no cendrio observado pelo eu-lirico (sol batendo na janela, arvores, veio dagua
gue passa aos pés do eu-lirico). H& nos versos a freqlente elisdo dos verbos SER e
ESTAR (“O céu esta tdo junto dos meus olhos’, “O mar esta ao acance da minha
mao”, “O horizonte esta ali defronte”, “O sol esta batendo na janela’, “A lua é como
uma rosa desfolhada no chéo”, etc.) Os periodos e frases sGo geralmente simples e
curtos. Ocorre encadeamento (enjambement) nos v. 6 — 7 (A lua como uma rosa
desfolhada / No chéo...).
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1.2 Nivel Semantico

Os recursos de linguagem utilizados no poema sdo: a comparacao (a lua como uma rosa

desfolhada); e antitese (Tudo tao perto, 6 minha vida! / E tu tdo longe de mim!).

1.3 Nivel Lexical

O poema é a descricdo de um cenario, com predominancia de caracterizadores e

caracterizados.

Cancdo € uma grande antitese resumida nos dois Ultimos versos. “Tudo tdo perto, 6

minha vida! / E tu tdo longe de mim!”’. Tudo na natureza (paisagem) parece estar bem

proximo, mas ndo hafelicidade. O amor, que é o que mais importa, ndo esta presente:

ANTITESE

ceu - junto dos alhos

mar - a0 alcance da mao

tu - tAo longe de mim

harizaonte - defronte

=0/ - batendo na janela

aryores, veio dagua - aos pes

Figura 21 — Antitese em Cangéo
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I1 - ANALISE MUSICAL DA CANCAO

1. SOM

1.1 Dinamica

A compositora grafa na partitura as seguintes indicagdes de dinamica:

c.12—<mf

c.31-mp

A cancdo esta dentro do patamar de dindmica mf. Nota-se que praticamente ndo ha
indicagOes de dindmica, como observado em Imagem e em A toada da chuva. As
indicacBes estdo apenas nos compassos iniciais e no compasso final, o que da aos
intérpretes liberdade para tomar decisdes interpretativas acerca deste parametro (ver

sugestfes interpretativas).

1.2 Textura

Pode-se dizer que Cancdo apresenta, em sua macro-estrutura, a textura propria do
género cancdo: a melodia acompanhada. Esta melodia est4 a cargo de umavoz solista e
0 acompanhamento instrumental a cargo do piano. Entretanto o acompanhamento
instrumental ndo é absolutamente passivo, mas apresenta uma linha melodica que

comenta, dialoga e, no final da cancéo, se contrapde a melodia vocal.

O acompanhamento do piano ndo varia durante toda a can¢do. Esse acompanhamento é
formado por arpejos bem contornados. Mesmo nos trechos onde a méo direita do piano

realiza uma mel odia este acompanhamento néo sofre variacao.

A textura da cangdo pode ser sintetizada de acordo com 0 esquema abaixo:

Secdo A c. 1e 2 — Acompanhamento (grande arpejo de abertura — introducao)
c. 3-8 —Linhado canto + Acompanhamento
c. 9-10-Linhado piano + Acompanhamento
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c. 11 - 14 — Linhado canto + Acompanhamento

c. 15 - 16 — Linhado piano + Acompanhamento

Secdo A’ c. 16 - 17 — Acompanhamento (retomada do arpejo de abertura)
c. 18 — 25 - Linha do canto + Acompanhamento (c. 25 — inicio do
contracanto do piano)

C. 26 — 31 — Linhado canto + Linha do piano + Acompanhamento

Observe o grafico da textura da cangéo:

c.1 .3 c9 .10 .11 c.15 .16 .17 .25 .31
Legenda
.p—\\“ Linha vocal

Linha da piana

Acompanhamento (arpejos)

Gréfico 4 — Texturaem Cangao

1.3 Timbre

Em Cancgéo, a compositora Helza Caméu combinou os timbres mais usuais do género
cancdo, ou sgja, voz e piano. Nao ha, nos manuscritos estudados, referéncia ao naipe
vocal mais apropriado e, embora tenha sido dedicada ao soprano Maria Sylvia Pinto,
ndo ha nada que impeca uma voz masculina ou outro naipe vocal feminino de

interpreta-la.

O acompanhamento do piano, em arpejos, sugere o timbre dos acompanhamentos feitos

por um viol&o ou harpa.
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As variacOes timbricas da voz ficam a cargo da interpretacdo do cantor, uma vez que

ndo ha recomendagdes diretas sobre nuances timbricas (ver sugestdes interpretativas).

Ha um contraste timbrico quando o piano realiza uma linha descendente semelhante a
primeira frase damelodiavocal (sb que em oitavas e acordes), nosc. 8— 10 ec. 14 — 16.
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O céu, tdo jun-to dos meus o - lhos.

Figura 22 — Frase inicia do canto (c. 2—4)
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Figura 23 — Frase do piano semelhante a primeirafrase vocal (c. 14 — 16)

2. HARMONIA

Cancgédo apresenta uma estrutura harmoénica tonal, sendo escrita na tonalidade de Gm
(Sol menor).

O percurso harménico se mostra mais elaborado em comparacao as outras cangoes deste
opus. O ritmo harménico € mais intenso, ocorrendo por vezes mudancas de harmonia
dentro do mesmo compasso. A compositora intensifica nesta cancdo o0 emprego da

subdominante e da subdominante anti-relativa (figura 24)
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Figura24-c.4-6

Como em Imagem e em Espera Indtil, a compositora se utiliza de acordes de dominante

sem a fundamental, confirmando a preferéncia pelo acorde diminuto (figura 25).
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Figura25-c.23-24
As dissonancias empregadas pela compositora nas fungdes principais sao:
t=6,9,7
D=97
S=6
3. MELODIA
A cancdo apresenta uma melodia principal realizada pelo canto; uma melodia

secundéria — realizada pelo piano; e um acompanhamento que é formado por uma linha

de arpgjos.
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3.1 Contornos Melddicos
A melodia principal é realizada pelo canto. Suas frases séo curtas, de apenas um ou dois
compassos. Apenas as frases dos c. 27 — 31 e 18 — 24 sdo grandes, com 5 e 7 compassos

cada uma. S&o melodias anacrusticas (a excegdo dafrase do c. 27 — 31 que é tética).

Ha o uso pronunciado da escala menor harménicaa com o VII grau aterado

ascendentemente.
A
&% et
o ' r—
O céu, tdo jun-to dos meus o - lhos.

Figura 26 — Linhamelédicacom VI grau aterado (c. 2 —4)

As frases do piano nos c. 9-10 e 15-16 — gque alternam com 0 canto na execucdo da
melodia principal — sdo bem semelhantes a primeira frase da melodia vocal (cf. figuras

22 e 23), do mesmo modo que se observa nas demais cancoes.

O material melddico da cangdo ndo apresenta variagbes, sendo as frases bem
semelhantes entre si. A partir da metade do c. 17, com a retomada do arpejo de abertura

(c. 1 -2), hatambém aretomada do material mel ddico-harménico do inicio.

No c. 25, onde ha o inicio de uma pequena polifonia entre as linhas do piano e canto, 0
piano realiza uma melodia secundéria que descreve grande linha descendente. No c. 27,
a linha descendente do piano faz referéncia a primeira frase da melodia vocal (e, em
conseguéncia, as linhas melddicas que o piano faz no decorrer da pega) e a cangéo

termina com a sétima da ténica namelodia vocal.
O acompanhamento é formado por arpejos de acordes. As notas de passagem formam

peguenas melodias no acompanhamento, havendo uso pronunciado de apoggiaturas que

deixam estes arpgjos mais “ contornados’ .
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Figura 27 — Exemplo de apoggiaturas nos arpejos do acompanhamento (c. 4)

A melodia possui vérias notas que formam dissonancias com o acompanhamento, como
por exemplo nos c. 3 e 19 o F&# do canto formando uma segunda menor com o Sol do
acompanhamento; no c¢. 7 o Sol da linha vocal forma um tritono com o Dé# do piano;

no c. 8 novamente um tritono entre o F&# (Canto) e o D6 (Piano).
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Figura 28 — Exemplo de Tritonos (c. 7 — 8)
3.2 Ambito
O ambito da Cancgéo encontra-se entre 0 Sol -1 (nota mais grave na pega) e Mib 5 (nota

mai s aguda na peca), sendo o0 ambito da linha melodica vocal (tessitura) de uma décima

primeira: entreo Ré 3 e 0 Sal 4.
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4. RITMO

A linha do canto, em Cancdo, esta escrita em compasso quaterndrio simples (4/4). A

parte do piano, em compasso quaternario composto (12/8).

Esta diferenca na grafia dos compassos se mostra bastante curiosa, pois no decorrer da
peca a compositora da sinais de que a cangdo (mesmo 0 acompanhamento) esta escrita
em compasso quaternario simples, e que o acompanhamento € realizado em tercinas.

Observe como a compositora grafa 0 seguinte compasso:
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Figura 29 — Exemplo de divida naférmula do compasso (c. 14 — 16)

Para que se complete o compasso 16, de acordo com a formula inicial “12/8", falta
ainda uma minima; entretanto, se o compasso for quaternario, esta correto e completo.

O mesmo ocorre nos compassos 10, 17, 25— 31.

A compositora preenche 0s compassos como se eles fossem quaternarios simples, e néo
compostos. E as quidlteras de 2 na melodia da méo direita do piano ndo soam como
quidlteras, pelo contrario, 0 que soa como quidlteras sdo as colcheias do
acompanhamento, refor¢ando a idéia do compasso quaternério simples. Acredito que o
compasso €, na verdade, quaternario simples, tendo a compositora grafado em “12/8”

apenas parafacilitar agrafia.
O acompanhamento do piano também n&o varia ritmicamente por toda a cancéo:

permanece sempre realizando arpejos em colcheias, que se contrapdem a melodia com

divisdo simples do canto.
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Figura 30 — Exemplo de acompanhamento do piano (c. 4 - 6)

A melodia secundéria realizada pelo piano, por ser quase igual a melodia do canto, €
escrita em quidlteras de dois (para manter a divisdo simples da linha da voz). Mesmo
assim o que soa como quidltera é o acompanhamento (como observado anteriormente) —
ver figura 28.

O canto realiza ritmo silabico — uma nota para cada silaba — alternando o emprego de
semicol cheias, colcheias, seminimas e minimas na escansdo das silabas poéticas. Nao ha
um padrdo ritmico definido e ocorre uma pequena disparidade de prosodia no verso “ali
defronte”, onde o acento musical (primeiro tempo do compasso) cai na Ultima silaba da
palavra “ defronte”, enquanto que, narealidade, a silaba tonica é a pendltima (fron). Este
problema de prosodia foi consertado pelo soprano Maria Sylvia Pinto a |4pis no
manuscrito que a compositora a presenteou. Na copia do acervo da compositora, Helza
Caméu corrigiu o problema conforme sugerido por Maria Sylvia.

A indicacdo de andamento Um pouco lento é alterada, no c. 16, por um ced. muito — na
retomada do arpejo de abertura (logo seguido de um a tempo no c. 17); e na Ultima
frase, apartir do c. 27, onde a compositora marca um mais lento.

Da mesma forma que ocorre na dindmica, a compositora ndo grafa muitas alteragdes de
agogica, cabendo também aos intérpretes tomarem decisdes interpretativas acerca de
agumas variagbes cabiveis de agdgica no decorrer da peca (ver sugestbes
interpretativas).
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5. CRESCIMENTO

De acordo com os parametros analisados, Canc¢ao se estrutura da seguinte forma:

Secdo A - [1 - 17] — Uma pequenaintroducdo de dois compassos onde é apresentado o
material do acompanhamento que ira se seguir invariavel por toda a obra: os arpejos em
“tercinas’. A partir do c. 3, ha a entrada da linha vocal cortada por algumas

interferéncias da melodia secundaria do piano.

Secdo A’ — [17 — 31] — A partir da metade do compasso 17 ha a retomada do arpejo de
abertura. Segue-se uma volta a secdo A, onde sdo também retomados os materiais
melddicos e harmdnicos. No c¢. 27, com uma variagdo no andamento, ha também a
variagdo de textura, onde as melodias do piano e do canto se contrapdem, finalizando a
cangao.

Os parametros Harmonia, Ritmo, Melodia e Ritmo se mostram intimamente vinculados

aformada cangéo.

Em resumo, a articulacdo entre as SecOes A e A’ fica evidente devido aos seguintes

eventos:

» Retomada dos materiais melddicos e harmonicos utilizados em A
» Retomada do percurso harménico da Se¢do A (com pequenas variaces) na
metade do c. 17 (inicio de A’)

Os contrastes entre as Secbes A e A’ sdo:
» NaSecdo A’ afrasefinal contém variacdo de andamento e textura
= O arpgo de aberturade A’ é menor que o de A (o de A tem dois compassos

e inicia-se no inicio do compasso, enquanto que o de A’ tem um e meio,

iniciando-se nametade do c. 17) e apresenta variacdo na agogica: ced. muito.
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RELACAO TEXTO MUSICA

Em Cancao, encontramos vérios paral el os entre musica e texto:

O préprio titulo do poemajéindica, a meu ver, uma relacdo entre o texto e
musica: 0 poema € uma Cangao.

Antitese do poema presente no contraste dos compassos simples (canto) e
composto (piano).

O trecho “O sol”” apresenta a nota mais aguda da cangdo, uma nota Sol 4.

O andamento Um pouco lento reflete um pouco do estado de espirito
desalentado e triste do eu —lirico.

Uso mais pronunciado da funcdo de subdominante, que indica afastamento
da ténica (KOELLREUTTER, 1986:13), intimamente ligado ao sentido do
texto, onde a pessoa amada est& longe do eu-lirico.

A tonalidade Gm, de acordo com a tabela apresentada por Judy Tarling
(2000), significa tristeza. Novamente o significado retorico da tonalidade
esta de acordo com o sentido do poema.

Presenca das apoggiaturas no acompanhamento conferindo o cardter de
lamento, de suspiro.

Observamos nesta cangéo a presenca de saltos dissonantes que nos remetem

auma figura de retérica conhecida como saltus duriusculus:

“SALTUS DURIUSCULUS: a dissonant leap. (...) The harshness of the leaps
is conveyed through the word durus, meaning not only “hard, harsh” but
also “rough, brazen’. This negative connotation is particularly well suited to
express a text.”” (BARTEL, 1997:381)

O tritono € amplamente empregado pela compositora nesta cancdo, ora

harmonicamente, ora melodicamente. Este salto dissonante esta relacionado com

ador sentida pelo eu-lirico devido a disténcia do seu amor.
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SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Cancdo € bastante dramatica. O pianista pode enfatizar este cardter da cancdo
realizando o arpgjo de abertura com dramaticidade, declamando cada nota do arpegjo e
realizando um crescendo bem organico neste trecho. O toque que sugerimos € um toque
bem junto do teclado, sem velocidade no atague, para que este ndo segja agressivo. O
cantor pode também enfatizar as palavras junto, perto, ao alcance, ali defronte e longe,

pararealcar a antitese presente no poema.

Como variacdo timbrica, o intérprete pode pensar em umavoz mais clara e brilhante ao

cantar “0 sol” e em umavoz mais escura quando cantar os versos relacionados a “lua”.

O pianista pode ilustrar o verso "(..) como uma rosa desfolhada / No chao”
modificando seu toque, realizando-o0 agui de maneira mais suave, sem pressionar
demais a tecla, modificando consequentemente a sonoridade. Aliado a essa mudanca no
toque, pode realizar um diminuendo e um leve rallentando, transmitindo uma sensacéo
de desfalecer, de desfolhar.

Também em ““(...) passa aos meus pés de corrida” o pianista pode movimentar um

pouco mais 0s arpejos, relacionando esse movimento com a“corrida’ do texto.

A pausa antes da Ultima frase do canto (c. 28) pode ser bastante expressiva, para
enfatizar o motivo de tanta tristeza: 0 amado esta longe. Esta € também uma figura de
retérica, o SUSPIRATIO, gue é a representacdo musical do suspiro através de uma

pausa:

“ SUSPIRATIO: The musical expression of a sigh through a rest.”” (BARTEL,
1997:443)?

2“SUSPIRATIO: A representacso musical de um suspiro por meio de uma pausa.”
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E. CANCAO TRISTE

Vaga, sonambula e triste
Passa aluadevagar...
Nas noites claras existe

Muita coisaaém do luar.

Muita coisa singular
Entre o céu e o mar flutua.
N&o vem por certo dalua,

Por certo ndo vem do mar.

Vem... guem pode acreditar?
De umafolha solta ao vento.
Umafolha é um pensamento

Que a érvore esguece pelo ar.

Vem de um passante vulgar
Que caminha pelarua.
Sua sombra ndo é sua,

O seu destino € passar.

Vg0 que hano seu andar
Longo cansaco davida.
Uma esperanca perdida
Anoitece em seu olhar.

Some-se ao longe a chorar...
Que saudade envolve arual
N&o vem por certo dalua,

Por certo ndo vem do mar.

Na noite que continua,
Passaaluadevagar...

Olegario Marianno
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Para a presente andise utilizou-se MS1, em Bm, devido ao fato de esta ser a partitura

gue integra 0 manuscrito oferecido ao soprano Maria Sylvia.

| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

O poema Cancao Triste foi publicado por Olegario Marianno em 1944 na coletanea de

poemas Quando vem baixando o crepusculo.

No que diz respeito a sua métrica, 0 poema esta estruturado em versos regulares de sete
silabas poéticas (redondilha maior). Cancédo Triste apresenta vinte e seis versos,
distribuidos em sete estrofes, sendo as seis primeiras formadas por quatro versos cada
uma (quadras ou quartetos) enquanto a Ultima € um distico, formada apenas por dois

VErsos.

O poema ndo apresenta aliteragdes e assonancias expressivas. A presenca constante da

rima AR faz com que hajaleve aliteracéo de r e assonanciadavogal a.

As rimas seguem o esquema: ABAB BCCB BDDB BCCB BEEB BCCB CB.

Apenas na primeira estrofe ocorrem rimas cruzadas ou alternadas. Na segunda, terceira,
guarta, quinta e sexta, as rimas B sd0 interpoladas, enquanto que C, D e E sdo
emparel hadas.

A rima A (ISTE) é consoante, grave e rica. A rima B (AR), presente em todas as
estrofes do poema, € consoante, aguda e rica (com exce¢do da quinta estrofe: andar /
olhar — que é pobre). A rima C (UA) étoante, grave e rica (excecdo de rua/ lua da sexta
estrofe, que é pobre). A rima D (ENTO) é consoante, grave e pobre. A rimaE (IDA) é

consoante, grave e rica
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1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintatico

As frases do poema sdo descritivas. Os periodos sdo curtos e simples, e as frases

aparecem em ordem indireta.

1.2 Nivel Semantico

O recurso de linguagem mais utilizado no poema € a metéfora: ““Uma folha é um
pensamento / Que a arvore esquece pelo ar” e “Uma esperanca perdida / Anoitece em

seu olhar™.

1.3 Nivel Lexical

O poema é a descricdo de um cendrio e do estado de espirito de uma pessoa.

O titulo ja define o cardter do poema: triste. E é uma cangdo, o que faz vir a mente as
seguintes questdes: Quem canta? Alguém gue vé, observa a cena? Ou o préprio

passante vulgar?

Na primeira estrofe, 0 poeta comega a descrever o cen&rio: uma hoite clara, iluminada

pelaluz do luar, naqual aluavaga, passa devagar. Esta lua esta sondmbula e triste.

Vagar, segundo Magalhdes (1955:1861) é andar sem destino, boiar sem direcéo.
Sonambulo (1955:1763) € aquele que realiza atos inconscientes enquanto dorme. Logo,
tem-se uma lua que anda, enquanto dorme, triste e sem destino. A estrofe é concluida

por uma afirmagdo: existe muita coisa aém do luar nas noites claras.

Na segunda estrofe temos a reafirmacéo de que ha muita coisa além do luar: ha muita
coisa singular que flutua entre 0 céu e o mar. Flutuar (1955:1052) € andar sobre as
aguas, andar boiando. Singular, segundo Hollanda (1999:1861) € algo individual, unico,
especial, raro, excéntrico. Esta*“coisa’ singular ndo vem nem do céu (lua) nem do mar.
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Na terceira estrofe temos que essa “coisa’ vem de uma folha solta ao vento. E uma
folha, segundo o eu — lirico, € um pensamento esquecido pelo ar por alguma arvore.

Realmente, uma coisa muito singular.

Na quarta estrofe essa “coisa’ vem de um passante vulgar. Hollanda define vulgar
(1999:2089) como trivial, comum, reles, ordinario. A coisa singular vem de um
passante vulgar, que é téo reles, tdo ordindrio, que ndo é dono da propria sombra
(sombra essa provavelmente feita pela luz do luar). O destino desse passante € passar
que, ainda segundo Hollanda (1999:1508) é transpor, atravessar, padecer, sofrer, acabar,
desaparecer.

Ha na quinta estrofe observagdes do eu — lirico sobre o passante vulgar: ele tem um
andar cheio de cansaco da vida, e anoitece em seu olhar (tal qual no cenario) uma

esperanca perdida— ou sgja, esta esperanca, ja perdida, desaparece de vez.

Na sexta estrofe, quando o passante “Some-se ao longe a chorar”, a rua é tomada,
envolvida por saudades. E esta saudade ndo vem da lua e nem do mar. Esta saudade

torna-se uma das coisas singulares que existem numa noite de luar.

Na ultima estrofe, tem-se que, apesar de tudo (cansaco, esperanca perdida, saudade), a

noite continua, e alua passa solitéria, devagar.

Podemos interpretar este poema como a descri¢do de uma pessoa que, apos toda uma
vida de insucessos no amor, vé sua Ultima esperancga se apagar no horizonte. O cenario
por onde esta pessoa passa reflete 0 seu interior: 0 anoitecer da esperanca... Com o
interior tomado de saudades, e ja desesperancado, a pessoa cumpre seu destino: passar
sem alterar nada a sua volta, pois a noite continua e alua passa no céu, triste pela pessoa

gue vagou uma vida sem ser amado.
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I1 - ANALISE MUSICAL DA CANCAO

Para melhor compreensdo desta andlise, adiantamos uma possibilidade de diviséo
formal da cangéo, elaborada a partir de uma primeira observagdo da cangédo, tendo em
vistaa divisdo estréfica e as barras duplas grafadas pela compositora:

SecdoA-c.1-20
SecdoB-c.21-36
Secdo C-c. 37-52
Secdo A’ —c.53-68
SecdoC’-c.69-84
Secdo B’ - . 85-104
Secdo A” —c. 105-114

1. SOM

1.1 Dindmica

A compositora grafa na partitura as seguintes indicagdes de dinamica:

c.l-pp
c.21—-mf

C.29-mp
c. 53 —mf
c. 105 —ppp
c. 114 —ppp

A compositora grafa muito poucas indicacdes de dindmica, abrindo espaco aos

intérpretes para tomarem decisdes interpretativas no tocante a este parametro do Som,

como em todas as outras cangdes deste opus.
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Secédo A B A’ C B’ A”
Compasso | 1 21 29 |37 53 69 85 100 105-114
Dinamica | pp mf  mp mf dim. ppp

Tabela 4 — Dindmica em Cancéao Triste

Como podemos observar no quadro acima, toda a Secdo A esta dentro do patamar de
dindmica pp. H& na Se¢cdo B um contraste de dindmica: a se¢do inicia-se em mf (c. 21)
e, no ¢. 29 muda para mp, dindmica esta que prevalece por toda a Secdo C. Em A’, a
dindmica passa para mf (c. 53), que sb se altera ao final da Secéo B’ (c. 100) com um

dim. A Ultima Segdo, A”, esta toda dentro da dinamica ppp.

Em toda a cancdo, predomina o patamar de dinamica mf, nd havendo grandes

contrastes neste parametro do som.
1.2 Textura

Como se observa em todas as outras cancdes deste opus, Cancéo Triste apresenta, em
sua macro-estrutura, a textura propria do género cancdo: a melodia acompanhada. Esta
melodia est4 a cargo de uma voz solista e o acompanhamento instrumental a cargo do
piano. Entretanto o acompanhamento instrumental ndo é absolutamente passivo, mas
apresenta linhas melédicas que comentam, dialogam e se contrapdem a melodia vocal,
formando entdo uma textura hibrida em alguns trechos (melodias em contraponto sobre
um acompanhamento).

O acompanhamento do piano ndo varia durante toda a cangdo: é formado por uma linha
de baixos (em geral descendente e constituida de notas longas), e por acordes arpejados,
de maneira semelhante a primeira cangdo do opus. Os acordes apresentam apoggiaturas
descendentes, que conferem um caréter lamentoso e melancdlico ao acompanhamento.
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Figura 31 — Apoggiaturas no acompanhamento (c.1 — 7)

A textura da cangdo pode ser sintetizada de acordo com 0 esquema abaixo:

A c.1-4 — Acompanhamento (linha do baixo + acordes arpeados)

¢. 5-20 - Linhado canto + Acompanhamento

B c¢.21-36—Linhado canto + Linha do piano + Acompanhamento

C c.37-52-Linhado canto + Linhado piano + Acompanhamento

A’ c. 53 - 68 — Linhado canto + Acompanhamento

C’ ¢. 69 -84 —Linhado canto + Linha do piano + Acompanhamento

B’ c. 85 - 104 —Linhado canto + Linha do piano + Acompanhamento

A” c. 105 - 114 - Linhado canto + Acompanhamento

A textura permanece a mesma em toda a cancdo. Entretanto, em alguns trechos € mais

densa, com o aparecimento e desaparecimento da linha melddica da méo direita do

piano, fato que caracteriza uma textura hibrida: composta por um contraponto de duas

mel odias superposto a um acompanhamento.

Observe um gréfico da textura da cancao:
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Gréfico 5 — Texturaem Cancéo Triste
1.3 Timbre

Também como nas outras can¢des que compdem O Livro de Maria Sylvia, em Cancéo
Triste, a compositora Helza Caméu combinou os timbres mais usuais do género cancao:
voz e piano. N& ha, nos manuscritos estudados, referéncia ao naipe vocal mais
apropriado e, embora tenha sido dedicada ao soprano Maria Sylvia Pinto, ndo h& nada

gue impeca uma voz masculina ou outro naipe vocal feminino de interpreté-la.
Os baixos do acompanhamento do piano, sempre em notas longas, formando linhas
descendentes em alguns trechos, conferem amplitude a cancdo por meio do contraste

dos graves do piano com as notas mais agudas realizadas pela voz.

As variacOes timbricas da voz ficam a cargo da interpretacdo do cantor, uma vez que
nao ha recomendaces diretas sobre nuances timbricas.

2. HARMONIA

Cancéo Triste apresenta uma estrutura harmonica tonal, sendo escrita na tonalidade de

Bm (Si menor).
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Na Secdo A, ha um predominio da fungdo de subdominante. Ao fina dela, o acorde de
dominante individual da subdominante prepara a modulacdo para a regido de Em
(subdominante), na Secdo B. A compositora utiliza o mesmo procedimento ao final de
B, desta vez utilizando a dominante individual em uma modulacdo passageira para Am
(subdominante de Em) na Secdo C. E uma modulacio intratonal (ocorre dentro da
tonalidade) e logo retorna a Em. Ao final de C, os compassos finais preparam a volta a
tonalidade inicial, Bm.

Javimos no inicio desta andlise que a estruturaformal da peca é espelhada:

modelo eixo reproducio

mvertida
| | I I
A B C A C' B' A"

Bm Em Am Bm Am Em Bm)

Quadro 1 — Forma Espelhada

Observando o quadro acima, podemos destacar 0s seguintes procedimentos harmoni cos:
a harmonia que conduzia o Bm de A para 0 Em de B no modelo, sera diferente na
segunda parte de A’, que agora conduzira para o tom de Am em C' na reproducéo
invertida do modelo. Da mesma forma, a harmonia que em B conduzia de Em para Am
no modelo, em B’ ser& modificada para conduzir de Em para Bm em A” na reproducdo

invertida do modelo.

Observamos também o emprego de acordes diminutos, em geral com funcdo de

dominante e sem a fundamental
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Figura 32 — Exemplo de acordes diminutos (dominante da subdominante sem a
fundamental) — c. 16 — 20.

Nesta cancdo notamos 0 emprego de acordes invertidos, com sétimas e nonas

acrescentadas, conferindo uma leveza e fragilizando a clareza das fun¢Ges harmonicas.
As dissonancias empregadas pela compositora nas fungdes principais so:

t=7,9

s=7,9

D=7,9

3. MELODIA

A cancdo apresenta uma melodia principal realizada pelo canto; uma melodia
secundaria — realizada pelo piano; e um acompanhamento — que, por suavez, € formado

de uma linha dos baixos e acordes arpejados.

3.1 Contornos Melddicos

A linha dos baixos forma, nosc. 1 — 12, ¢. 21 — 30, c. 53 - 60, c. 61 — 70, ¢c. 90 — 94, c.
105 — 114, grandes linhas descendentes, com movimentagdo por graus conjuntos. Nos

demais trechos movimentam-se por saltos. Esse desenho formado pela linha dos baixos

e similar alinha dos baixos da cancéo Imagem.
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A melodia principa € caracterizada por longas frases téticas, constituidas por muitos
saltos (tercas, sextas, quartas, quintas, sétimas, tritono). As sétimas e o tritono sdo

reservados para lugares expressivos do poema, geramente no final das secfes.
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Figura 33 — Sétimas e tritono namelodia do canto (c. 32 — 36)

A nota mais aguda da cancéo ja € atingida na primeira frase do canto, e € repetida em
varios outros locais da cancéo, ndo havendo entéo a criacdo de um climax melddico em
Cancéo Triste.

As notas agudas dos acordes do acompanhamento (eventualmente as notas graves)
formam apoggiaturas, como ja dito anteriormente, em gera de segundas descendentes,
gue se contrapdem a melodia principal . Estas apoggiaturas cessam quando 0 piano passa
arealizar amelodia secundaria.
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Figura 34 — Acompanhamento sem apoggiaturas (c. 39 —42)

p==

A melodia secundéria do piano (c. 21 — 52 e c. 69 - 104) aparece nas Se¢fes B, B’, C e
C. E formada, em geral, por notas longas, ndo havendo grande movimentacio
melodica. Os movimentos sdo feitos por saltos, em geral. Apenas nas SecOesB e B’ é
gue ha uma movimentagdo um pouco mais expressiva, formando linhas de seminimas

gue se movimentam por graus conjuntos (cf. figuras 33 e 34)

114



S
N> &

gll

i.g z.g z'g s

- B T

A =
e

N

L
g2 0244 144]

i

&

A

PO ™™ I~

3

Figura 35 — Melodia secundaria dam.d. do piano

3.2 Ambito

O ambito da Cancao Triste encontra-se entre o La -1 (nota mais grave napega) e Si 4
(nota mais aguda na pega), sendo o ambito da linha melddica vocal (tessitura) de uma
nona: entre o mi 3 e 0 F&#4 (regido médio-aguda da voz).

4. RITMO

A Cancdo Triste est4 escrita em compasso ternario simples (3/4).

O acompanhamento do piano também n&o varia ritmicamente por toda a cancdo. E
formado pela linha dos baixos em notas longas — basicamente apenas minimas
pontuadas. Também sdo utilizadas minimas, seminimas e eventualmente colcheias. Os
acordes arpgjados do acompanhamento seguem sempre 0 mesmo padrdo: pausa de
seminima no primeiro tempo seguida de duas seminimas. O acompanhamento é o
padrdo das valsas, marcando bem o compasso ternario. Algumas vezes 0s baixos
aparecem ligados, 0 que confere uma sensacéo de suspenséo pela auséncia do primeiro
tempo do compasso. Esta suspensdo ocorre na linha dos baixos em geral associada as
suspensdes que ocorrem simultaneamente na linha vocal (ha excecdes como nos c. 37 —
38).
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Figura 37 — Exemplo de suspensédo no acompanhamento e nalinhavocal (c. 24 — 38)

A melodia secundaria realizada pelo piano é formada basicamente de notas longas,
predominantemente minimas pontuadas. H4 uma maior movimentacao ritmica na Secéo

B, onde h& algumas frases com seminimas (cf. figura 36).

O canto realiza ritmo silabico — uma nota para cada silaba — alternando o0 emprego de

colcheias, seminimas, minimas e minimas pontuadas na escansdo das silabas poéticas.
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N&o ha um padrdo ritmico definido e a compositora busca sempre se adequar as regras

de prosodia.

O andamento pedido pela compositora no inicio da cangdo € Lento, que reflete a tristeza
e amelancolia presentes por toda a obra. Este andamento sofre alterages no decorrer da
cancdo: no c. 21, a compositora grafa Pouco mais, que ira durar até o c. 105, na Secéo
A”, onde ha a marcacdo de Bem mais lento. De maneira andloga ao que ocorre na
dindmica, a compositora grafa poucas alteragdes de agdgica no decorrer da cangdo. As
anicas marcagdes (fora as mudancas no andamento descritas anteriormente) sGo um
cedendo (c. 49 e c. 100) e a tempo (c. 53). O cedendo sempre prepara o fim de aguma

Secdo, e a Secdo que se segueinicia-se a tempo.

O andamento, aliado a escrita ritmica da linha do canto confere certo peso, como um
arrastar, no fluxo da melodia.

5. CRESCIMENTO

A combinacdo dos parémetros analisados, aliados as barras duplas grafadas pela
compositora ao longo da cancéo, permite-nos perceber que Cancgao Triste se estrutura

da seguinte maneira:

Introducédo — [1 — 4] — Quatro compassos de introducéo onde é apresentado o material
do acompanhamento que ir& se seguir invariavel por toda a obra: a linha de baixos em
notas longas e os acordes arpgjados, com as apoggiaturas ocorrendo nas notas mais
graves daméo direita. Também hé a apresentacdo da tbnica, Bm, e do andamento lento.
A dindmicaé pp.

Secdo A — [5 — 20] - Inicio da melodia principal realizada pelo canto. A extensdo da
Sec30 coincide com a primeira estrofe do poema. E formada por duas frases de oito
compassos cada. Cada frase agrupa dois versos do poema. A ténica € Bm, o andamento
€ Lento, e a Secdo esta dentro do patamar de dinamica pp. Os compassos finais

preparam harmonicamente a proxima secao.
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Secdo B- [21 - 36] — Inicio do Pouco mais e da dindmica mf. A harmonia modula para
aregido da subdominante. E formado por trés frases; uma maior, de oito compassos, e
duas menores, de quatro compassos cada uma. A primeira agrupa dois versos do poema,
as duas Ultimas correspondem a um verso cada. A Secdo corresponde a segunda estrofe
do poema. Os compassos finais preparam harmonicamente a proxima secdo, com

dominantes individuais para a subdominante de Em: Am.

Secdo C [37 — 52] — Dentro regido da subdominante, a Se¢do esta dentro do Pouco mais
e da dindmica mf que se estendem desde a secdo anterior. Ha apenas uma grande frase,
correspondente aos quatro versos da terceira estrofe do poema. Seus compassos finais

modulam novamente para aténica Bm, e aliado ao cedendo, preparam a proxima secao.

Secdo A’ [53 — 68] — A retomada do material mel édico-harménico da primeira secéo se
inicia em mf e a tempo. A ténica volta para Bm. H& apenas uma grande frase de 16
compassos, correspondente aos quatro versos da quarta estrofe. Nos compassos finais

ocorre uma preparacdo para Am (subdominante da subdominante), que inicia a proxima

SECE0.

Secdo C’ [69 — 84] — Retomada do materia melddico-harménico da Secdo C. A
harmonia esta na regido de Am, e logo retorna para Em. A Secdo C' consta também de
uma grande frase correspondente a todos os versos da quinta estrofe do poema. A
dindmica permanece inalterada, e os compassos finais modulam novamente para Bm,
contudo, sem a chegada da ténica. A modulacdo é interrompida por uma preparacéo

para Em, subdominante de Bm, que iniciara a préxima Secéo.

Secdo B’ [85 — 104] — Retomada do material melddico-harménico da Secéo B, dentro
da regido da subdominante. Formado por duas frases de oito compassos,
correspondendo, cada uma, a dois versos da sexta estrofe. No final da Secéo, como em
B, ha o inicio da preparacdo para a subdominante da subdominante (Am), que é
interrompida pela dominante de Bm (inicialmente sem a fundamental). S&o quatro

compassos de preparacao para a proxima secéo, que finaliza a cancéo.

Secédo A” [105 — 114] — Conclusdo da cancéo, dentro de um andamento Bem mais lento.
A tonica € Bm, e o material mel édico-harmdnico se assemelha aos das Secfes A e A’
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Ha apenas uma frase de dez compassos, correspondente aos dois versos que compdem a
sétima estrofe do poema. O patamar de dinamica desta Secéo € o ppp. No final, apos
uma cadéncia com dominante sem sensivel, ha quatro compassos que se remetem a

introducéo.

Observa-se que ha uma forma espelhada, umaforma em arco, tendo A’ como eixo. Essa
forma espelhada interfere na harmonia final de cada Secdo, que sempre prepara

harmonicamente a proxima.

As secOes sd0 simétricas, com 16 compassos cada, a excegcdo da ultima, que tem 10.
Propomos aqui gque se considere os dois compassos finais de A” como uma coda, desta
forma, esta coda sera formada de dois compassos e serd proporcional a introducéo, de
quatro compassos, e A” proporciona as outras segdes, com 0ito compassos.

As frases também s&o proporcionais:
e Secdo A —duas frases de 8 compassos
e Secdo B —trésfrases: umade 8 compassos e duas de 4
e Secdo C —umagrande frase de 16 compassos
e Secd0 A’ —umagrande frase de 16 compassos
e Secdo C' —umagrande frase de 16 compassos
e Secdo B’ —duas frases de 8 compassos

e Secdo A” —umafrase de 8 compassos
O ritmo harménico da cangdo € lento (geralmente as mudancas de harmonia se déo a
cada compasso), 0 que, associado a0 andamento e as frases longas, confere uma
sensacao de pesar, caminhar com dificuldade, monotonia.
Em resumo, a articulagdo entre as SegOes fica evidente devido aos seguintes eventos:
» Barradupla colocada pela compositora ao final de cada Secéo

= Correspondéncia entre Secdes musicais e estrofes do poema

» Retomada dos materiais mel 6dico-harmdnicos das se¢bes correspondentes
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Preparacdo, nos compassos finais de cada Secdo, para o inicio da Secdo

seguinte

Os contrastes entre as Segdes s30:

Na Secdo A o patamar de dinamica € pp, o andamento € Lento, e ha duas
frases de oito compassos cada. JAna Secdo A’ a dinamica é mf, o andamento
€ Pouco mais iniciado no c. 21; ha uma grade frase de 16 compassos e seus
compassos finais modulam de maneira mais brusca para Am. A Secéo A”
apresenta um patamar de dinamica dentro do ppp, um andamento Bem mais
lento e uma frase de dez compassos.

A Secdo B é formada por trés frases, enquanto que B’ apresenta duas frases.
No final da secdo B ha a modulagdo para Am. Em B’ essa modulagéo é
interrompida pela dominante de Bm, que retorna o eixo harmonico para a
ténica Bm. Ha, ao final de B’, uma variagdo na agogica (cedendo), que néo

ocorre em B.

Ocorre, ao final da Se¢do C, um cedendo, que ndo acontece em C'. Em C’
ndo ha modulacéo para Bm, como em C, havendo, contudo, uma preparacao

para a subdominante de Bm, que inicia a proxima Secao.

RELACAO TEXTO MUSICA

Em Cancéo Triste, encontramos varios paralelos entre musica e texto. A meu ver, o

préprio titulo do poema ja faz uma mencdo a musica: 0 poema € uma Cancéo Triste.

O andamento Lento esta relacionado ao vagar da lua, que passa devagar. Enquanto que

atristeza indicada no titulo esté presente nas tonalidades menores, no andamento lento,

nos lamentos feitos pelas apoggiaturas dos acordes arpejados. Nao ha no livro “Musica

poetica: musical rhetorical figures in German Baroque music” (1997) de Bartel

nenhuma relacdo das apoggiaturas como figura de retorica que indique lamento.

Entretanto estas apoggiaturas apresentam nesta cancdo, a0 meu ver, este carater de

suspiro, de queda de energia, de lamento.
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O cansaco que h& no andar desse passante € notado pelo arrastar da melodia, com seu

ritmo harmonico lento e da falta de arroubos de dindmica, tudo bem mais suave.

A linha dos baixos descreve um desenho descendente, que, como pudemos observar na
cancdo Imagem, na retérica € chamado de catabasis. O significado de humildade
presente na figura da catabasis € bastante relacionado ao texto da cancéo, onde

encontramos um ““passante vulgar’ que ndo € dono da prépria sombra.

Ainda utilizando as figuras de retorica, observamos nesta cangéo a utilizagdo de saltus
duriusculus, como em Canc¢do. A compositora emprega na melodia saltos dissonantes,
como o tritono e o salto de sétima maior. Estes saltos podem agregar a melodia o
significado de dureza e crueldade presentes na vida deste passante vulgar descrito no
texto. Também atonalidade, Bm (Si menor) apresenta significados retéricos. De acordo
com Judy Tarling (2000), Bm significa soliddo, melancolia, ou sgja, esté4 inteiramente

de acordo com a temética da cancgéo.

A melodia descreve sonoramente o “vagar sonambulo” da lua (arco descrito pelalua no
ar) com o seu contorno melédico. Este arco também aparece na forma da cancgéo:

Figura 38 — Arcos em Cancdo Triste

A forma musica € intimamente relacionada a divisdo estrofica do poema, e a

compositora busca respeitar as leis da prosodia no ritmo dalinha vocal.
Outra relagdo entre a musica e o texto é que, entre alinha do baixo (terra, mar — arpejos

podem ser as ondas do mar) e a vocal (céu, lua) ha uma outra voz — algo singular que

ndo vem nem do céu nem do mar. A musicaretrata o que o texto descreve.
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Figura39-c. 16- 31

As metéforas presentes no poema: ““‘uma folha é um pensamento / que a arvore esquece
pelo ar...” e “uma esperanca perdida / anoitece em seu olhar”” sdo enfatizadas pela
compositora com a utilizacdo de uma harmonia suspensiva e, na melodia, com o

emprego de saltos dissonantes:
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Figurad4l-c. 77- 84
A dindmica mf, no c. 21, confere um ar de certeza a afirmagdo do texto: “Muita coisa
singular / Entre o céu e o mar flutua”. Contrastando com a incerteza presente na idéia
do proximo verso, onde ndo se sabe de onde esta “coisa’ vem. Enquanto que no c. 49, o
cedendo parece ilustrar 0 esquecer da arvore, como se seu pensamento se desfizesse no

ar (apagar da memaria, esmaecer).
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Nos compassos 56 a 60, quando o texto fala do passante ““que caminha pela rua”, a
linha dos baixos aparece mais movimentada, com seu caminho descendente evidenciado

por colcheias ao final dos compassos, ilustrando sonoramente o sentido do texto.
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A subdominante € uma funcdo que confere um afastamento da tonalidade. O emprego
pronunciado da func¢éo de subdominante nesta cangdo esté intimamente relacionado ao
texto, que relata o passar da lua, o afastar de um passante vulgar que some ao longe a

chorar.

A cancdo termina com dinamica ppp, que, associada ao andamento Bem mais lento, faz

COMo se soasse ao longe para o passante que ja sefoi.

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Os intérpretes precisam ter em mente o carater do poema: € uma cangao triste. A voz, se
pensada com uma cor triste, ndo t&o brilhante, ira soar como a voz do passante do
poema. Sugerimos ao pianista evitar que o acompanhamento soe como uma valsa, pois

isso difere em absoluto de todo o contexto da cancéo.

As apoggiaturas nas notas agudas do acorde soando bem delicadas irdo colorir a

melodia do cantor, sem interferir nela em demasiado.
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As respiragOes devem procurar atender as marcagdes de frases da compositora. Se néo
houver folego suficiente, a respiracéo deve ser feita da maneira mais discreta possivel,

parando quebrar alinha dafrase.

A secdo A” se realmente soar ppp € Bem mais lento, como pede a compositora,
transmitird, por meio deste contraste com as segOes anteriores, a idéia do ecoar das
cancoes tristes sobre a vida de um passante vulgar, que passou cansado por uma vida

Sem amor.

O pianista pode, a partir do compasso 111, realizar um pequeno afrettando para ajudar o

cantor na sustentacdo de sua nota nos quatro compassos que se seguem até o final.
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F. “O LIVRO DE MARIA SYLVIA” — Um ciclo de cangdes?

Os poemas que foram escolhidos para serem musicados e constituirem “O Livro de
Maria Sylvia’ foram extraidos de trés livros diferentes, sendo um destes livros da
autoria de Manuel Bandeira e o outro de Oleg&rio Marianno. Até os poemas que foram
retirados do mesmo livro ndo estdo na ordem em que aparecem publicados. Tais fatos
fortalecem a hipétese de que a compositora estava intencionada a criar uma linha

narrativa para O Livro de Maria Sylvia.

Uma possibilidade de fio narrativo € apresentada a seguir:

Em Imagem, nés temos a descricéo do eu-lirico que vai cantar todo o livro de cangoes:
um lirio franzino, ansioso, fragil e dolorido. Neste poema nos é narrado o nascimento de
uma inconsolavel magoa que torna a vida deste eu-lirico amarga: um amor fadado ao
fracasso. Também em Imagem nos € apresentada a sina do eu-lirico: amar e viver

incompreendido, ou sgja, ter um amor ndo correspondido.

Em Espera Indtil, o eu-lirico marca um encontro com este amor: € um momento de
grande excitacdo. Entretanto, toda a noite passa e, quando chega a madrugada, a espera
havia sido em v&o: 0 amado ndo compareceu a0 encontro e o eu-lirico chora de

decepcdo, mas finge que suas | &grimas séo o orvalho da madrugada.

Em A toada da chuva o eu-lirico se sente s0. O mundo estd como seu interior:
pardacento, chuvoso. Ha apenas uma andorinha solitaria voando neste universo
pardacento. Apenas o amor de uma pessoa pode mudar a vida do eu-lirico tornando-a
realmente boa e feliz. Entretanto o ser amado parece néo correspondé-lo. Desta forma,

ndo h& outra andorinha para se fazer veréo e ndo havidaboa para ele.
Em Cancéo o eu-lirico sento tudo perto dele, com a sensacdo de que tudo o oprime, 0

sufoca: a montanha, o céu, o mar, o horizonte, o veio d’agua. Tudo esta ao alcance das

Ma&0s, menos o ser amado, que ndo corresponde ao seu amor e se mantém afastado.

126



Em Cancéo Triste, notamos que a sina descrita em Imagem se cumpre: o eu-lirico que
vem cantando as outras cancdes, aqui um passante vulgar, passa pela vida sem ter seu
amor, sem ter sequer sua sombra. Ha nele um grande cansaco da vida, e a esperanca de
um amor gue ndo aconteceu anoitece definitivamente em seu olhar. Ha nesta cangdo um
narrador, que observa e descreve a cena: 0 passante (eu-lirico das outras cangdes do
ciclo) some-se ao longe a chorar, deixando a rua envolta de saudades, tendo realmente
vivido e amado, incompreendido. E a lua, embora triste com toda a cena, continua

devagar suatrajetoria pelos céus.

Separadamente as cancbes tém seus significados independentes. Entretanto, quando
vistas juntas, quando interpretadas juntas, integram um significado maior. A tematica

que costura todas estas cangdes € atristeza, a solidao, a dor de amor.

H& também elos unificadores nos procedimentos musicais. A compositora da um
patamar de dindmica em que as cancdes devem estar inseridas, deixando as variagOes a
cargo dos intérpretes. O mesmo ocorre com as variagdes na agogica, a excecdo de
algumas que desempenham fungdes expressivas ou mesmo estruturais. Tais liberdades
podem ser explicadas pelo fato de as cangdes serem dedicadas ao soprano Maria Sylvia
Pinto, que era grande amiga e intérprete das cancOes da compositora. Helza Caméu
confiava e admirava muito a cantora e trabalhava junto a ela na construcdo da

interpretacéo.

A tessitura das cangdes também ndo varia muito, pelas mesmas razdes descritas acima.
D. Julieta Correa afirmou que Helza Caméu sempre tinha em mente os intérpretes na

hora de compor suas cangdes.t

A forma das cancles esta sempre ligada a divisdo estréfica dos poemas. Todas se
iniciam com uma pequena introducdo onde o motivo melédico do acompanhamento é

apresentado, conferindo unidade as cancdes.

Em todas as cancdes o acompanhamento se mantém invariavel. O acompanhamento

formado por baixos em notas longas e acordes arpgjados em Imagem, € retomado na

1 CORREA, Julieta. Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 03/06/2006.

127



altima cancdo, Cancdo Triste (figuras 43 e 44). Os arpgos brejeiros do
acompanhamento de Espera Indtil sdo retomados de maneira mais dramética e tortuosa
em Cancao (figuras 45 e 46). O ostinato de A toada da chuva parece relembrar o

ostinato harménico e ritmico de Espera Indtil (figuras 45 e 47).
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As apoggiaturas também se mostram como elemento unificador das cancles: estdo
presentes em todas el as.
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129



17 T — 3

Ih II}L | T g 1 IAY IA'\ A A A ]
gl b [V . I e I I Y N 13 13 1
GEE E A R L A S R AR L
(3] [ | 14 ¥ o
bo a, mp Pa ra mim que sou tris - tea vi - daé
e e == e === = ==
L | 1 | | I 1 I I | I
o L ©
Zm
e S e Sl ) W e
- 1 = O
vV = ley
T =3

fH |
o I I H
oy >—_ o T
ANV et | 4 I
o

0 - lhos! (6]
fH |
p™ AN [
&> —ort
o L

m—

| %;)Pf?

ﬁbl} i I | I

— — — —
: L
gt B adad [y [2adad 2 udad 12
ﬁ- Hﬁ ? Q' F Dl [ Gl P Q P} ‘Q' Y Al ’7.%' z' — Y ¥
|

T

T

T

T

Figura 53 — Apoggiaturas em Cancéo Triste (c. 1 —7)
Os acordes de dominante sem fundamental e os acordes de dominante acrescidos de

sétima e nona bemol também percorrem quase todas as cancdes, conferindo uma cor

diminuta e um enfraguecimento da clareza das funcoes:
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O procedimento composicional utilizado por Helza Caméu que consiste em retomar as
primeiras frases apresentadas pelo canto também aparecem em vérias cangdes. Em

Imagem e Cancdo aretomada € literal:
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Figura 59 — Retomada pelo piano dalinhainicial do canto em Imagem (c. 16 — 19)
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Figura 61 — Retomada pelo piano dalinhainicial do canto em Cancéo (c. 14 — 16)

Em Espera Inttil, a melodia do piano na Secdo B retoma aspectos da melodia do canto,
como as sincopes e frases anacrasticas:
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Figura 63 — Melodia do piano na Secdo B — sincopes e frases anacrusticas (c. 23 — 26)

O tritono também é um intervalo recorrente em todas as cancdes, inclusive na relacéo
entre as tonalidades das cangdes. G#m — D — Ab — Gm — Bm (também na relac8o das
tonalidades das cangdes podemos observar a apoggiatura — representada pelo intervalo
de segunda descendente — entre o tom de A toada da chuva, Ab, e 0 Gm de Cancéo).

134



= ] N
Dj : F;\f . ANV ) ¥ LA 17
u-ma pai - Sa - gem er-ma U V L | y
ra - mos ga-ra - ftu -
H 4t
i T — . hy e =
o i%&ii ;i EH 5+ —ie e ——
D) === ==
oK 3 13— 13 1313 .o .
T — 1T — ®
i D e ——
b |
_— ==
Figura 64 — Tritono em Imagem (c. 7) Figura 65 — Tritono em Espera

Inutil (c. 15)

fH | .

o D | | [ | | I

V AW =L | | | T |

L v W V=R & = & i I Z L N\

AN2Y 4 | IS ) = b = b 1T RO T

Py, — N
zon - - - te a-1i de - fronte.

11

t@)s:,
il
SIT™, L

by | =

F—+, ate - :

D) &

Figura 66 — Tritono em Cancéo (c. 7—8)
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Todos estes procedimentos musicais observados conferem unidade as cangbes que
compdem O Livro de Maria Sylvia.
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Portanto, verifica-se que, baseado em nossas defini¢bes, O Livro de Maria Sylvia pode
ser classificado como um ciclo de cancBes, tanto pela unidade advinda dos

procedimentos textuais como dos musicais.
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CONCLUSAO

Canto e palavra. E muito comum entre os historiadores e filsofos a afirmag&o de que
mulsica e poesia surgiram juntas, como forma de expressdo do individuo e da
comunidade. Gandelman (1983) afirma que misica e palavra sempre estiveram ligadas,
como nos primordios da mousike dos gregos, numa relacdo de subordinacdo ou de

equivaléncia.

V arios sdo 0s pensamentos sobre como musica e palavra se unem na cangdo. Para Maria
Cristina Aguiar, musica e poesia sdo duas artes da comunicagdo que vivem do som, da

articulacdo, da expressio:

“Com valor em si mesmas, e ndo necessitando uma da outra para poder
subsistir, 0s seus caminhos cruzam-se no universo fascinante da cangéo. O
texto, outrora recitado, recebe uma nova roupagem e € articulado com sons
definidos musicalmente. Por outro lado, a musica recebe mais um
componente, cuja articulagdo de vogais e consoantes vai contribuir para o
enriquecimento do resultado final.” (2001:137)

Boulez (apud GANDELMAN; 1983:9) afirma que o canto implica numa transposi ¢ao
das sonoridades do poema para intervalos e ritmica que se afastam fundamentalmente
dos intervalos e da ritmica falados, ndo se trata de dicgdo ampliada, mas de
transmutacdo. Tal idéia de que a musica ndo completa o poema, mas o modifica é

confirmada na afirmacéo de Sérgio Bugal ho:

“

.. musicar um poema — se ndo chega a extravagancia que seria musicar
musica — € recriar, em musica (dos muisicos), 0 que ja possui musica (a da
poesia). Donde as composi¢cdes ndo poderem ter descido ‘como molduras
sobre telas’. Foi como tinta sobre pinturas que desceram.” (2001:307)

Gandelman, citando Dufrenne (1969), elucida um pouco mais a relagdo entre musica e

palavra existente nas cangoes:

“Com efeito, quando um poema € musicado, a voz falada se eclipsa diante da
voz cantada, 0 canto comanda a fala e ndo se importa em contraria-la ou
alterdla. O maior nimero das vezes, essa subordinacdo é tal, que o texto é
apenas um pretexto e o ouvinte nisso ndo se engana (...) Ele suscita no
ouvinte o estado ao qual a musica quer induzi-lo; ele o prepara a ouvir o que
a musica tem por missdo dizer-lhe. Contudo, 0 musico pode, iguamente,
guerer servir ao texto, sem chegar a fazer da misica um pretexto. A
fidelidade ao texto, porém, ndo obriga nem a criar para ele um cenario
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musical mais ou menos neutro e, na certa, arbitrario, nem a substituir por
aproximacdo das modulagdes vocais, o rigor das modulacbes musicais. Ela
ndo requer, muito menos, que se transmude a verdade poética em verdade
musical, que se diga com os meios da musica o que a poesia disse com seus
préprios meios (...). As palavras, no entanto, perdem sua fisionomia sonora e
ndo estdo presentes sendo pela significacdo que continuam levando em si.
Elas retornam a prosa, e € amusica que usurpa a funcdo poética.” (1983:10).

E complexa a relagdio que se estabelece entre misica e palavra em uma cancgo. Ao
interpretarmos cangdes, torna-se imprescindivel procurar entender, pelo menos um
pouco, como se da esta relacdo entre texto e musica. O texto se torna um excelente
norteador da interpretacdo, pois muitas vezes (e € certo que ndo em todas) o texto

também € quem inspira o compositor.

A idéia de Bugalho de que a poesia ja € repleta de musica por s SO, entra em
conformidade com as idéias de Norma Goldstein, quando ela propde que sgjam
estudados no poema o seu ritmo e 0s seus sons. A poesia, de fato, é repleta de musica:
0S poetas brincam com a sonoridade das palavras, criam ritmos, exploram siléncios
expressivos na divisdo veérsica e estréfica. E cada compositor, bem como cada um de
nos, val se aproveitar desta musica da poesia de algum modo, influenciado pelo seu
estilo pessoal e também pelo estilo de sua época. Para compreender melhor as
possibilidades de interpretacéo do texto e suas propriedades musicais, € que se rediza o
estudo analitico do poema da cancéo.

E extremamente interessante observar como uma mesma poesia pode gerar duas
cangdes absolutamente diferentes. Salomea Gandelman (1983) explora isso em
“Cidadezinha Qualquer: Poesia e MUsica— andlise das cangdes de Guerra Peixe e Ernst
Widmer sobre um poema de Carlos Drummond de Andrade”. Nesta dissertacéo, a
autora fala justamente da relacéo texto/musica em duas cangbes com 0 mesmo poema,
delineando suas semelhangas e diferencas, buscando estabelecer relacbes entre o poema
e cada musica, sendo, cada cancdo, uma leitura diferente dos contrastes existentes no

interior do poema.
A partir do texto, desta forma, podemos guiar a interpretagdo da cangdo, procurando

perceber como 0 compositor interpretou este texto e quais procedimentos musicais

foram empregados nesta interpretacdo. E, afim de entender estes procedimentos
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musicais, e posteriormente relaciona-los ao texto, € que analisamos também

musi calmente a cancéo.

A andlise musical vem ao encontro a esta necessidade de fundamentar a interpretagéo.
Ela se torna um precioso instrumento do intérprete para justificar suas intui¢cbes no
momento em que Se executa uma cancdo. John Rink, no artigo Analysis and (or?)
performance (2002), trata desta dinamica entre 0 pensamento intuitivo e o pensamento
consciente que caracteriza potencialmente o ato de analisar em relac@o a performance.
Neste artigo entendemos como pode ser rico o didlogo entre a andlise e a performance,
ou sgja, como a andlise guda na performance, e como as intuigdes na performance

podem auxiliar naandlise.

A metodologia de andlise de Jan LaRue mostrou-se muito apropriada na andlise de
cangoes, pois pudemos observar como 0 compositor manejou cada parametro musical —
isoladamente e em conjunto — com relacéo ao texto. Ou sgja, como cada elemento (som,
harmonia, ritmo e melodia) se relaciona com as palavras e os climas sugeridos pelo
poema, € Como esses parametros se combinam (crescimento) para a criagdo desta
ambientacdo da poesia.

As andlises musical e literaria do opus 28 de Helza Caméu trazem consigo esta
finalidade Ultima: apresentar e testar uma metodologia que vem sendo utilizada pelo
Grupo Resgate da Cancdo Brasileira na andlise de cangdes onde o objetivo fina é a

interpretacao.

Paralelamente, a edicdo das partituras destas cangdes (e sua futura publicagdo em um
livro de cangdes da compositora Helza Caméu), permitiram o resgate e a divulgagdo ndo
sO da obra desta notavel compositora, mas também da quaidade estética e

composicional da cancéo de camara brasileira.

Os tragos biograficos desta personalidade impar que foi Maria Sylvia Pinto, permitiram
conhecer um pouco mais da luta pela cangdo nacional no Brasil, como também enxergar
0 descaso com que as personaidades brasileiras sdo tratadas. A preservacdo do
patriménio histérico e cultural de um pais ndo se faz apenas com a preservacao de bens
materiais, como imoveis histéricos, roupas e acessorios de época; mas principa mente
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com a preservacdo da sua histéria. E absolutamente lamentével o descaso com que é
tratada a memoria de uma mulher que dedicou sua vida a pesquisa do folclore nacional
e a cancdo de camara. A pesquisa sobre a vida de Maria Sylvia e suas atividades no
campo da cancéo de camara nos fez questionar sobre qual seria o significado de se
tornar membro da Academia Brasileira de MUsica e assim ser um imortal. E permitiu
também perceber que o trabalho em prol do resgate e da divulgacdo da cancéo nacional
ja vem sendo tracado com grande empenho e competéncia ha algum tempo, dando-nos

forga para continuar esta luta em prol da valorizacgo da producdo artistica nacional.

Finalmente, a discussdo sobre o termo ciclo de cangbes junto aos compositores
brasileiros contemporaneos (inspirado nos conselhos de Maria Sylvia de sempre
trabalharmos junto aos compositores) possibilitou uma tentativa de compreensdo deste
termo tdo utilizado na literatura referente as cangbes. De acordo com as definicOes
propostas neste trabal ho, verifica-se que O livro de Maria Sylvia é um ciclo de cancdes,
apresentando fatores de unificacdo tanto por procedimentos musicais como por
procedimentos textuais. Estas definicdes ndo devem ser encaradas como definitivas e
muito menos como herméticas. S&0 conclusdes extraidas das reflexdes dos
compositores consultados e de nossa vivéncia no contato com a interpretacdo de

cancgoes. Nao pretendem ser respostas, mas fontes de novos guestionamentos.
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ANEXO | - MARIASYLVIAPINTO

MARIA SYLVI4 PINTO

Figura 01 — Foto do programa de recital de 19 de fevereiro de 1950 — no Teatro Francisco Nunes—
Belo Horizonte — Acervo da Biblioteca Nacional.



1. Tracos biogréaficos*

Maria Sylvia Pinto nasceu na cidade de Sapucaia, Estado do Rio de Janeiro, no ano de 1913,
tendo se mudado logo em seguida para a capital. Iniciou seus estudos musicais aos 0ito anos,
jdno Rio de Janeiro. Como toda moga da época, iniciou-se cedo no piano, revelando muito

talento e um crescente gosto pela misica.

Foi auna de piano de Henrique Oswald, que a incentivou e a preparou para ingressar no
Instituto Nacional de MUsica (INM), hoje Escola de MUsica da UFRJ. Maria Sylvia ingressou
no INM em abril de 1931, na classe de Henrique Oswald. Com a morte de Oswald, em junho
do mesmo ano, sua turma passou para as maos de outro grande musico: Luciano Gallet.
Contudo, Luciano Gallet falece prematuramente em outubro de 1931, passando aturma parao
professor J. Otaviano. Para ela, J. Otaviano foi um grande professor, um mestre muito
exigente. No final de 1931, concluiu 0 curso, sendo posteriormente preparada por Otaviano
para 0 concurso a Medalha de Ouro em piano do Instituto. Prémio este que ganhou por
unanimidade. Depois do concurso & Medalha de Ouro, Maria Sylvia Pinto aperfeicoou seus

estudos de piano em Paris com os professores I sidor Philipp e Alfred Cortot.

O canto surgiu na vida de Maria Sylvia por sugestdo de uma tia, pela qual ela foi criada.
Maria foi aluna de Murilo de Carvalho, maior professor de canto da época. Ciente de que
possuia uma voz pequena, dedicou-se a interpretacdo da musica de cdmara. Com Murilo de

Carvaho, estudou grande parte do repertdrio de musica de cdmara nacional e internacional.

! As notas biogréficas aqui apresentadas baseiam-se: nos relatos das personalidades que estiveram em contato
com a cantora, no seu curriculo, publicado no livro “A cancdo de brasileira— da modinha a cangéo de camard’, e
em sua entrevistaa Radio MEC, exibida em 28/03/1988 — gentilmente cedida pelos diretores desta radio.



Seu primeiro concerto foi na Radio Mayrink Veiga, onde cantou canges francesas. Sua
carreira profissional comegou, entdo, na rédio. Posteriormente deu seu primeiro concerto no
Instituto Nacional de Musica, todo ele voltado a musica brasileira. Cantou de modinhas
imperiais do século XVIII até as modinhas harmonizadas por Villa-Lobos, Luciano Gallet,
Ernani Braga, entre outros. Foi a primeira cantora a dedicar um concerto inteiro a cangoes
brasileiras. O concerto gerou certo furor na época, em que cantar em portugués era
considerado de mau-gosto. Seu segundo concerto foi dedicado a cangdes folcldricas

internacionais.

Realizou diversos cursos ao longo de sua vida, dentre eles o Curso Profissional de Canto,
Curso de Diccéo e Impostagdo, de AcuUstica e Biologia aplicadas a MUsica, Canto Coral,
Folclore, Especializacdo em Folclore (Folguedos Populares) — todos na Escola de Musica da
UFRJ. Estudou também no Instituto de Estudos Superiores em Montevidéu, no Uruguai.
Estudou “Impostagdo de Voz e Oratéria’ e “Mitologia lorubana’ na Secretaria de Educacéo
do Estado da Guanabara; Diccdo e Impostacéo de Voz na Associagdo Brasileira de Imprensa,
Cerimonias Religiosas de Influéncia Africana no Museu Nacional do Folclore e Piano no

Conservatorio Brasileiro de M Usica.

Foi uma grande pesquisadora do Folclore, tanto o Nacional como o Internacional. Realizava
recitais apenas de cancbes folcléricas e incentivava compositores a harmonizarem temas

folcléricos.

Maria Sylvia foi grande divulgadora da cancéo brasileira. Considerada por muitos como uma
grande intérprete, levou a cangdo por todos os cantos do Brasil: apresentou-se em Recife,

Brasilia, Goiania, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo Horizonte, Salvador, Curitiba, Petrépalis,



Ponta Grossa, Campos, Itajuba, Niterdi, Nova Friburgo e Londrina. No exterior, apresentou-

se com sucesso em Lisboa, Paris, Montevidéu e Buenos Aires.

O maior momento de sua carreira se deu por volta de 1962, quando, a convite do Maestro
Souza Lima, cantou frente & Orquestra do Estado de S&o Paulo. Amedrontada de inicio por
causa de sua peguena voz, ela aceitou o convite (um verdadeiro desafio) para cantar a dificil
&ria da Sheherazade, de Maurice Ravel. Entretanto, uma semana antes da apresentagéo, Souza
Lima muda de idéia e pede quatro pecas avulsas. Logo em seguida, a 16 de junho de 1962,
apresentou-se no Teatro de Cultura Artistica de Sdo Paulo, acompanhada pelo grande pianista

Fritz Jank.

Maria Sylvia desenvolveu, ao longo de sua vida, intensa atividade pedagdgica. Comegou a
lecionar no Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, ainda no tempo de Villa-Lobos,
ocupando as cadeiras de Fisiologia da Voz e Técnica Vocal. Posteriormente sucedeu Brasilio

Itiberé na cadeira de Folclore.

O Conservatorio Nacional de Canto Orfednico mudou de nome, passando a Instituto Villa-
Lobos, atual Universidade do Rio de Janeiro (UNIRIO), onde ela lecionou Canto, Folclore,

Prosddia Musical (nacadeiraque foi de Ademar Nobrega) e MUsica de Camara.

Em um artigo sobre a histéria do Instituto Villa-Lobos intitulado “ O Instituto Villa-Lobos e a
Musica Popular”, Ricardo Ventura narra algumas de suas lembrangas enquanto aluno de

Maria Sylvia nainstitui¢&o:

“No caso da Técnica Vocal, por exemplo, a professora Maria Sylvia Pinto,
suportava com grande elegancia o enxame de cantores populares que invadia suas
aulas, mas ndo conseguiu admitir, jamais, a "prosddia desengoncada’ das letras das



cancbes populares que assombravam suas aulas, principalmente aguele canto
"fanho" da Bossa-Nova, muito menos o "rouco” do Rock. Diga-se de passagem, que
a prof2 Maria Sylvia, além de excepcional artista tinha uma habilidade didética
primorosa. Foi muito amiga de Villa-Lobos. Pena ndo se encontrar mais entre nds
para contar as histérias super engracadas que sabia sobre o Maestro.” (VENTURA,
2005)

Lecionou Folclore no Conservatério de Musica de Niter6i, e ministrou vérios cursos de
folclore e musica brasileira no Brasil e exterior: “Introducdo ao Folclore Brasileiro” e “O
Brasil através do Folclore”, no Instituto Villa-Lobos (FEFIERJ); “Raizes Folcldricas da
Musica Popular”, no Museu do Folclore; “Curso sobre MUsica Brasileira’, no Centro de
Estudos Brasileiros de Buenos Aires, Argentina; “O Brasil e seu folclore’, na Escola de
Musica Santa Cecilia de Niter6i — RJ; além de uma “Conferéncia sobre MUsica Popular” na

Escola de Enfermagem da UERJ.

Maria Sylvia Pinto ocupou a cadeira nimero 39 — Luciano Gallet — da Academia Brasileira de
Musica (para a qual havia sido inicialmente eleita no quadro especia de Membros

Intérpretes), sucedendo Rossini Tavares de Lima.

Grande ativista da MUsica Brasileira, a cantora realizou inlUmeras gravagdes, das quais se
pode destacar uma gravacdo das “14 Serestas’ de Villa-Lobos, para a Radio MEC; aém de
vérias gravacoes disponiveis no acervo da Radio MEC, para o programa “MUsica e MUsicos
do Brasil” com obras de Nepomuceno, Francisco Braga, J. Otaviano, Francisco Mignone,
Helza Caméu e Souza Lima. Gravou também uma série de discos com Modinhas Imperiais
para 0 Museu Imperial de Petropolis (Departamento de Cultura do Estado da Guanabara); e
um programa de “MUsica Brasileira’ para a Radio Nacional de Buenos Aires — Argentina e

paraa Radio SODRE de Montevidéu — Uruguai.

Maria Sylviafaleceu em 1999, no Rio de Janeiro, aos 85 anos de idade.






2. Maria Sylvia Pinto — “uma intérprete”

Maria Sylvia foi muito conhecida em sua época como uma grande intérprete. A prépria
cantora diz, em entrevista a Lauro Gomes, no programa Musica e MUsicos do Brasil, exibido

em 28 de marco de 1988:

“Realmente, eu tinha uma voz pequena, € como a minha voz era pequena, eu, gracas
a Deus, tive inteligéncia suficiente para ver — ndo estou me gabando — para
compreender que eu teria que fazer muisica de cdmara, hada mais ali. Entdo eu me
dediquel ainterpretacdo. Eu me considero umaintérprete.” (PINTO, 1988)

Varias sdo as referéncias as suas qualidades como intérprete. Todos destacam o fato de ela

vencer alimitagdo de possuir uma“voz pequenad’, usando-a com perfeicao:

“Ao longo de sua carreira (...) €la se fez respeitar e admirar como musicista de
grandes recursos, capaz de estar a vontade em obras dos mais diversos estilos e
épocas. (...) Sua sdlida formacdo musical contribuiu em muito para que, durante os
estudos de canto com o mestre Murilo de Carvalho, fosse sendo plasmada uma linha
de canto que seria uma das caracteristicas de Maria Sylvia. Na falta do vozeirao
natural, ela precisou aprimorar qualidades interpretativas que a armassem para a
carreiraa ser desenvolvida.” (NEVES, 1985:9)

“A cantoralirica Maria Sylvia Pinto compensava a voz pequena com impressionante
clareza de diccdo, o que lhe permitiu passar com facilidade do classico para o
folclore e 0 popular.” (O GLOBO, 01/09/1999)

Andrade Muricy, amigo e critico musical, afirma que “um recital de Maria Sylvia é sempre
uma festa de inteligéncia. E uma intérprete. Leva até o sofrimento a sua expressividade.”

(JORNAL DO COMERCIO, RJ, 13/11/1965 in PINTO, 1985:9-10)

Sua interpretacdo sempre foi muito elogiada pelainteligéncia musical e dicgéo perfeita:

“A inteligénciamusical de Maria Sylviaincluia a indispensavel lucidez com relagéo
a seus limites vocais, conduzindo-a a descobrir sempre sua maneira propria de
conceber e exteriorizar as obras que cantou. Se Deus ndo lhe deu a grande voz,
compensou-a, e muito, com esta brilhante viso da solucdo musical a ser dada a cada



peca de seu enorme repertdrio. Dentre estas solugdes, uma foi constante e sempre
eficaz. Maria Sylvia soube dizer o que cantava, e isto era um de seus segredos.
Abordando uma simples cancdo folcldrica ou uma obra francesa sofisticada, ela
sempre passava a integralidade do texto e sua essencialidade expressiva. Ela se fazia
entender em qualquer lingua usada (e ela nem sabe em quantas linguas cantou...),
captava o que havia de melhor na musicalidade do som de cada lingua. A critica
mais freqlente aos cantores (em que lingua esta cantando?) nunca poderia ser
aplicada a Maria Sylvia. E esta exigéncia preliminar, tantas vezes negligenciada
pelos cantores, foi sempre o ponto de partida para o trabalho mais profundo de
exteriorizag8o musical das obras. Pois se dizer o texto é a primeira exigéncia do
cantor popular ou erudito, o canto nunca foi declamag&o pura e smples, e o desafio
maior colocado face ao cantor talvez sgja usar todos os seus recursos de que
dispdem para que o dizer se harmonize com os demais elementos do fazer musical.
Maria Sylvia soube encontrar esta harmonia’ (NEVES, 1985:11-12)

Outra faceta desta cantora também foi bastante reconhecida: sua habilidade como camerista e
colaboradora de cantores. “Colaboradora” € o termo que Maria gostava de usar no lugar de

acompanhadora:

“N&o nos agrada a palavra ‘ acompanhamento’ quando se trata de tocar uma cangdo
de cdmara; o piano ndo acompanha o canto como o faria em uma modinha. O
instrumento se entrelaga, se junta, se confunde com a melodia cantada, ndo se
podendo separar do canto a parte pianistica. (...) Assim, é feliz o cantor que (...)
conta com um bom pianista, ou melhor, um excelente pianista para colaborar com
ele. A palavra acompanhador deveria desaparecer e em seu lugar viria
colaborador; infelizmente ndo se da a devida importancia ao pianista que &, além de
executante, um grande auxiliar do cantor.” (JORNAL DO COMERCIO, RJ,
13/11/1965 in PINTO, 1985:9-10)

Sua idéia de “colaborador” vem certamente da experiéncia como pianista, tendo se
apresentado com indmeros cantores e instrumentistas em atividades cameristicas. Citado por
José Maria Neves no Prefacio do livro “A cancdo brasileira — da modinha a cangdo de
camara’ de Maria Sylvia, Andrade Muricy afirma que ela era uma “pianista e cantora, [que]
acompanha e é acompanhada com a mesma €ficiéncia. (...) Maria Sylvia colabora, néo

acompanha somente, atua de maneira extremamente vivaz e artistica’ (PINTO, 1985:10)

Atuou como pianista-colaboradora dos maiores artistas brasileiros de seu tempo, como Maria
Ldcia Godoy, Fétima Alegria, Lia Salgado, Amim Feres, Hermelindo Castelo-Branco, Florita

Tolipan, Lauricy Prochet, Nilze Araljo Vianna, Geza Kiszely, Carlos Rato e Alfredo Melo.



Reafirmando suas qualidades como intérprete, Helza Caméu diz que Maria Sylvia é “uma
eterna namorada do canto simples que vem diretamente da ama popular” e acrescenta que ela
€ “uma artista completa, que conhece profundamente o clima préprio a cada género e a cada
época’. Ainda para Helza Caméu, “o0 compositor brasileiro tem nela a intérprete idea” e

Maria Sylvia é “uma das maiores, sendo amaior intérprete da misica brasileira’ 2

3. Maria Sylvia Pinto — “uma ativista da musica brasileira”

Outra caracteristica marcante de Maria Sylvia foi sua atividade como divulgadora e
pesqguisadora da cancgéo brasileira. Sempre pesquisou o folclore nacional e o divulgou em seus
recitais pelo pais, alem de incentivar os compositores brasileiros a harmonizarem temas
folcloricos. Segundo Muricy, novamente citado por Neves no Prefécio do livro escrito por

Maria Sylvia

“...acarreira artistica de Maria Sylvia tem sido eminentemente cultural. Por mais
longe que leve minhas lembrancgas a seu respeito, encontro-a divulgando misica de
excegdo, pesquisando, acrescentando ao seu repertorio, em que ha raridades, novas
criagbes de grande classe ou simplesmente curiosas, e obras-documento,
representativas da inventiva e da sensibilidade popular.”(MURICY apud NEVES,
1985:10)

Consta no seu obituario, publicado em setembro de 1999 no Jornal O Globo, que “Maria
Sylvia fez muito sucesso nos anos 50, quando foi uma das maiores divulgadoras da musica

classicabrasileira, em especial da musica de camara’.

Em depoimento por e-mail, o compositor Ricardo Tacuchian diz:

“Maria Sylvia era uma verdadeira ativista da M Usica Brasileira. Ocupava a Cadeira
n° 39 (Luciano Gallet) da Academia Brasileira de Musica. Em funcg&o disso (e do

z CAMEU, Helzaapud NEVES, José Mariain PINTO, 1985:10.



fato de sermos colegas na UNIRIO) tinhamos bons contatos. Uma vez a visitei no
Flamengo, e ela me mostrou uma impressionante colecdo de obras brasileiras para
canto, muitas em manuscrito, e outras dedicadas a ela, além de edic¢Bes raras. Nao
sei onde foi parar esta preciosidade. Um de seus maiores legados foi o seu livro “A
Cancédo Brasileira’ (da Modinha a Cancéo de Camara), Rio de Janeiro; Edicéo do
autor, 1985. Que eu saiba, desta natureza sO existe o livro do Vasco Mariz. O livro é
dedicado a Helza Caméu e a Andrade de Muricy, ambos membros da ABM. Guardo
saudades da grande mestra com quem ndo tive o privilégio de
estudar.” (TACUCHIAN, 2007)

O livro citado por Tacuchian foi publicado em 1985 e é fruto das pesguisas e da experiéncia

de Maria Sylvia Pinto no terreno damusica brasileira.

Como jadito anteriormente, ela dedicava-se ao estudo do folclore brasileiro: tratava o folclore
como ciéncia, como parte da antropologia. Considerava-0 como uma matéria muito séria para
ser estudada. De acordo com José Maria Neves, na interpretacdo de cangdes folcloricas ela
soube perceber o que dizia M&rio de Andrade: quando uma obra muda de local e de funcéo,
quase tudo muda. De acordo com Neves, o harmonizador e o adaptador, assim como o
intérprete, devem estar muito conscientes disso. Assim, diz ele, muitos cantores julgaram
oportuno e necessario colocar trejeitos folclorizantes ou sentiam necessidade de imitar
comportamentos e maneiras de artistas do povo ao interpretar cangdes folcléricas. Ai também
Maria Sylvialevou vantagem sobre muitos outros cantores. José Maria Neves conta que ela se
fez estudiosa do folclore brasileiro, desenvolvendo interessantes pesquisas sobre algumas de
suas manifestacbes, e transpds o conhecimento tedrico armazenado, bebido direto da fonte,

para a nova realidade dentro da qual as pecas passavam aviver:

“O resultado foi, justamente, sua maneira to pessoal de cantar este tipo de musica.
A dignidade estava sempre presente, a cancdo era tratada com o respeito que
gualquer obra de arte merece, mas sSua interpretacdo e sua exteriorizacdo iam
incorporando, sem afetacdo, os elementos essenciais da expressividade popular.”
(NEVES, 1985:13)

Outro fato que sublinha a sua importancia como intérprete e também como ativista da masica

brasileira foi 0 seu contato e o reconhecimento conferido a ela pelos maiores compositores



brasileiros. Por sua dedicacdo a musica brasileira, foi convidada por Villa-Lobos para integrar
a Academia Brasileira de MUsica, inicialmente na classe especial de membros intérpretes.

Sobre 0 seu relacionamento com os compositores, José Maria Neves relata:

“Repertério amplo e variado, e programas sempre marcados por obras nado
executadas por outros cantores. Quando for feito um estudo aprofundado sobre o
repertério voca brasileiro, a prépria cantora se surpreenderd talvez sgja ela a
responsavel pela maior quantidade de primeiras audicdes de cancBes de autores
brasileiros, que a ela dedicaram inimeras obras. E a fidelidade das interpretacGes
estava garantida pela preocupagdo da cantora em mostrar, sempre, aos compositores
como percebia as obras. De fato, Maria Sylvia teve oportunidade de trabalhar com
0s compositores as sutilezas de interpretacdo das obras que colocava em estudo (e
Seu interesse por obras de compositores vivos derivava, em parte, desta
preocupagdo), assim como buscou os conselhos de mestres estrangeiros para
encontrar as melhores solugdes interpretativas a serem dadas, por exemplo, as
cancles de autores franceses ou argentinos que divulgou no Brasil.” (NEVES,
1985:11)

Maria Sylviadiz, ao final de seu livro:

“No nosso ponto de vista, 0 intérprete cantor ndo € o dono da verdade em relacdo a
cancdo que vai interpretar. (...) Infelizmente os compositores mais cantados estdo
mortos, mas quando ha os vivos, eles devem ser consultados e opinar sobre o
intérprete. (...) nada melhor do que ouvir do préprio compositor uma opinido sobre o
que €ele pensa, sobre o que imaginou quando escreveu aquela cangdo. Nos, sempre
gue pudemos, recorriamos aos autores para conhecer o seu ponto de vista sobre
nossa maneira de cantar. Assim foi com Villa-Lobos, com J. Otaviano, de quem
fomos aluna, de F. Mignone; deste ent&o tivemos a ventura de cantar inUmeras obras
suas e ele sempre tinha alguma coisa a acrescentar. Com Helza Caméu, de quem
cantel quase toda a sua obra vocal; com Souza Lima, em S. Paulo, com Waldemar
Henrigue e Osvaldo de Souza nas cangdes folcldricas e com Arnaldo Rebelo e Babi
de Oliveira. Na argentina ouvimos a critica de Alberto Ginastera, de Carlos
Guastavino e Angel Lasala, este, excelente musico argentino. Em Paris fomos visitar
Joseph Canteloube ouvir sua opinido sobre as cangdes folcléricas francesas por ele
harmonizadas.” (PINTO, 1985:105-106).

Sobre sua relagdo com Helza Caméu, compositora da obra que é tema de estudo desta
dissertacdo, Maria Sylvia diz que ela é um caso a parte em sua carreira porque houve grande
entrosamento entre elas e porque considerava Helza Caméu a maior compositora brasileira.
Lamentava o fato de a obra dela ndo fosse mais conhecida, talvez pelo fato de Caméu ter sido
muito reservada. Para ela, Helza ndo era uma pessoa que Se promovia como compositora,

sendo muito intimista.



Para finalizar estes tragcos biograficos de Maria Sylvia Pinto, transcrevemos aqui um texto
escrito por Helza Caméu, publicado no livro escrito por Maria Sylvia sobre a cancéo

brasileira, por vezes aqui citado:

“Maria Sylvia Pinto, pianista laureada e cantora renomada, brinda-nos com uma
obra inteiramente dedicada a Arte do Canto, a que, na verdade, proporcionou-lhe
toda uma grande e vitoriosa carreira. Abordando a Cancdo, sobretudo a brasileira,
com minGcias de técnica e sensibilidade, a obra em apreco representa uma
continuagdo da sua vivéncia como musicista, cantora, concertista e professora. Sob
gualquer destes angulos vémo-la ministrando licdes preciosas por refletirem longa
experiéncia, acurado estudo analitico sobre o género — do popular ao cameristico.
Um trabalho de leitura amena, instrutivo, até para leigos, enderecado principalmente
a0s jovens aspirantes a cantor e isto, devemos enfatizar, oferecido por uma artista
gue sempre soube encontrar a cor exata, a inflexdo precisa para uma palavra, uma
frase musical, um efeito exigido, em suma a Interpretagdo adequada e perfeita, que
muitas vezes surpreendeu e lisonjeou o proprio compositor pela colaboracdo
oportuna e precisa. Helza Caméu. Rio, 15/03/1985.”

Figura 02 — Escola Nacional de MUsica — 15/08/1944 — Maria Sylvia Pinto. Foto cedida pela
AcademiaBrasileirade MUsica.



ANEXO Il - FICHAS TECNICAS E COMENTARIOS ANALITICO-
INTERPRETATIVOS A SEREM INSERIDOS NO GUIA VIRTUAL “CANCOES
BRASILEIRAS”

1. IMAGEM

A. FICHA TECNICA

= Titulo dacancéo e nimero do opus: Imagem, op. 28 n°. 1

» Dataelocal de composicéo: Rio de Janeiro, 31 de dezembro de 1944

= Dedicatérias. A Maria Sylvia Pinto

= Compositor: Helza Caméu

» Dataeloca de nascimento e morte do compositor: Rio de Janeiro (RJ), 1903 -
1995.

= Titulo do poema: Imagem

= Autor do poema: Manuel Bandeira

» Data e local de nascimento e morte do poeta: Recife (PE), 1886 — Rio de
Janeiro (RJ), 1968

» Localizacdo do poema na obra do poeta (data e edicdo em livro ou coletanea):
Poema publicado no livro “A cinza das Horas” de 1917.

=  Transcrigdo do poema:

IMAGEM
Manuel Bandeira
Es como um lirio alvo e franzino,
Nascido ao pér do sol, a beira dagua,
Numa pai sagem erma onde cantava um sino

A de nascer inconsolavel magoa...

A vida é amarga. O amor, um pobre gozo...
Hés de amar e sofrer incompreendido,
Triste lirio franzino, inquieto, ansioso,

Fragil e dolorido.



» Locdizacdo fisica da partitura (nome e endereco de biblioteca ou acervo
publico): Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) e Biblioteca da Escola de
Musica da UFMG

» Indicagdo inicial de andamento e/ou carater de expressdo: Muito expressivo

»  Formulade compasso inicial: 4/4

» Tonalidade original (se aobrafor tonal): G#m

» Tessitura (notamais grave e nota mais aguda da cancéo): Ré# 3 — Fa# 4

» Duragdo aproximada: 2° 30”

= EdigOes localizadas; Manuscrito

» GravacOes sonoras localizadas: CD Helza Caméu, numero 17 da coletéanea
“Repertorio Radio MEC”. Soprano: Maria Sylvia Pinto, Piano:
Hermelindo Castello Branco, gravado em 1961.

= Qutras cangdes com 0 mesmo poema: Nao encontradas.

B. COMENTARIO ANALITICO-INTERPRETATIVO

O poema Imagem foi publicado por Manuel Bandeira em 1917, no livro A cinza das
horas. Est4 estruturado em versos livres, isto €, ndo obedecem a nenhuma regra pré-
estabel ecida quanto ao metro e a posicdo das silabas fortes. A cangdo de Helza Caméu
foi composta em 1944. Poema e cangdo, apesar do espaco de tempo entre os dois,
identificam-se esteticamente: o lirismo e a subjetividade do poema séo retratados nas
melodias roménticas da cangdo. Em Imagem, nos temos a descricdo do eu-lirico que vai
cantar todo o livro de cangdes. um lirio franzino, ansioso, fragil e dolorido. Neste
poema nos € narrado o nascimento de uma inconsolavel magoa que torna a vida deste
eu-lirico amarga: um amor fadado ao fracasso. Também em Imagem nos é apresentada a
sinado eu-lirico: amar e viver incompreendido, ou seja, ter um amor ndo correspondido.
Embora o poema esteja na segunda pessoa, 0 cantor assume o0 papel deste eu-lirico na
cancdo, porgue a vida e obra de Manuel Bandeira (por muitos estudiosos tida como
autobiogréfica) nos levam a perceber o poema como uma reflexdo do autor - que é
também o eu-lirico - sobre s mesmo. A forma da cancdo estd intimamente ligada a
divisdo estrofica do poema: sdo duas estrofes e sdo duas segdes (A e A’). Ao se observar
a dindmica da cancdo, nota-se que ao longo de grande parte da Secdo A prevalece o
patamar de dindmica mp. A sonoridade baixa constante se mostra relacionada ao texto,
ilustrando sonoramente a idéia do adjetivo franzino. Na cancdo Imagem, encontramos



vérios outros paralelos entre musica e texto: 0 acompanhamento do piano ambienta a
letra da cancéo: os acordes arpegjados sugerindo a movimentacdo, o ruido da dgua e os
contratempos desses mesmos acordes transmitindo a sensacdo de ansiedade; a
assonancia de /al, vogal aberta, contrastando com o clima denso, fechado, introspectivo
da cancdo; a linha dos baixos descreve uma catabasis cujo significado esta bastante
relacionado ao texto da cancdo, que fala da imagem de um lirio triste, castigado
cruelmente por uma vida amarga; acordes diminutos que predominam por toda a
cancdo, conferindo a ela uma cor dolorida e agustiada, como o lirio descrito no poema;
ha também a presenca de apoggiaturas (segundas menores descendentes) que conferem
um caréter lamentoso e triste. Ao se interpretar a cangdo € importante, tanto para o
cantor quanto para o pianista, ter em mente o cardter intimista, triste e pessimista da
cancdo. Para enfatizar o cardter franzino e nostélgico da cancdo, e ilustrar da égua,
presente no cenario descrito pelo texto, o pianista pode realizar os acordes arpejados do
acompanhamento de maneira bem suave, entretanto € bom estar atento para que todas as
notas do acorde sejam ouvidas. Ha no poema palavras que auxiliam o intérprete na
procura do mais adequado timbre vocal: no primeiro verso os adjetivos “alvo e
franzino”, depois ““inconsolavel magoa”, “triste lirio franzino, inquieto, ansioso /
Fragil e dolorido...”. Ao final da can¢do, a partir do c. 23, os intérpretes podem iniciar
um diminuendo continuo até o final da cancéo, indicando assim o seu término atraves

dararefacéo sonora.

2. ESPERA INUTIL

A. FICHA TECNICA

» Titulo dacancéo e nimero do opus: Espera Inatil, op. 28 n°. 2

» Dataelocal de composicéo: Rio de Janeiro, 02 de janeiro de 1945.

= Dedicatérias; A Maria Sylvia Pinto

= Compositor: Helza Caméu

= Dataeloca de nascimento e morte do compositor: Rio de Janeiro (RJ), 1903 —
1995.

» Titulo do poema: Espera Inutil

» Autor do poema: Olegario Marianno



Data e local de nascimento e morte do poeta: Pogo da Panela (PE) 1889 — Rio
de Janeiro (RJ), 1958
Localizacdo do poema na obra do poeta (data e edi¢do em livro ou coleténea):
Poema publicado no livro “O enamorado da vida” de 1937.
Transcricéo do poema:
ESPERA INUTIL
Olegario Marianno

Esperei-te toda noite

Em crescente exaltagéo:

Os meus bracos te acenavam,

Os meus |&bios te chamavam,

E enquanto esperava, em vao,

Os ramos garatujavam

Ao luar, teu nome no chéo.

Quando veio a madrugada,

Eu tinha aface molhada...
Erade orvalho? N&o sal.

Se aaguado orvalho é salgada,

Foi engano. Eu ndo chorei.

Localizacdo fisica da partitura (nome e endereco de biblioteca ou acervo
publico): Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) e Biblioteca da Escola de
Musica da UFMG

Indicagdo inicial de andamento e/ou caréter de expressdo: Moderado gracioso
Formula de compasso inicid: 2/4

Tonalidade original (se aobrafor tonal): D (Ré maior)

Tessitura (nota mais grave e nota mais aguda da cancdo): Ré 3 (D6 3 opcional)
-Fé# 4

Duragéo aproximada: 2° 06

Edicbes localizadas: Manuscrito

GravacOes sonoras localizadas: CD Helza Caméu, nimero 17 da coletéanea
“Repertorio Radio MEC”. Soprano: Coralia Fontes, Piano: Maria Sylvia

Pinto, gravado em 1962.



= Qutras cangdes com 0 mesmo poema: Nao encontradas.

B. COMENTARIO ANALITICO-INTERPRETATIVO

A cancgdo de Helza Caméu foi composta em 1945, e o poemafoi publicado por Olegario
Mariano em 1937, no livro O enamorado da vida. No prefécio da terceira edicdo deste
livro, em 1947, Jilio Dantas afirma que Olegé&rio Marianno ndo é nenhum romantico,
nem um parnasiano, nem um neocléssico, nem um simbolista, nem um modernista. E
tudo isso, a0 mesmo tempo. Pertence a estirpe dos grandes poetas que, vivendo em
época de tradicdo, refletem todas as orientacfes, todas as influéncias, todas as correntes
estéticas, sem obedecer determinadamente a nenhuma delas. MUsica e poema
identificam-se na simplicidade: principalmente na simplicidade da linguagem. Em
Espera Inutil, o eu-lirico marca um encontro com seu amor: € um momento de grande
excitacdo. Entretanto, a noite passa e, quando chega a madrugada, o eu-lirico percebe
gue a espera havia sido em v&o: 0 amado ndo compareceu ao encontro. O eu-lirico chora
de decepcdo, mas finge que suas l&grimas sdo o orvalho da madrugada. A forma da
cancdo esta intimamente ligada a divisdo estrofica do poema: séo duas estrofes e sdo
trés seches. as segdes A e A’, correspondentes a primeira e a segunda estrofes,
separadas por um interladio do piano. O cardter popular do poema, presente na
versificagdo e na linguagem, esta refletido na cangdo, em sua harmonia simples, e no
ostinato das funcdes basicas T e D, além de aparecerem nas frases leves, curtas e sem
melismas. O movimento perpétuo de semicolcheias e o ritmo acéfalo ilustram a
crescente exaltacdo do eu — lirico. O acompanhamento brejeiro e as sincopes tentam
disfarcar atristeza da esperaindtil (como o eu - lirico tenta disfarcar o choro) apesar de
a tonica anti-relativa, menor, desmascarar esse disfarce (bem como a face molhada o
faz). O interludio do piano pode ser interpretado como o transcorrer da espera noite a
dentro, a angustia do tempo que transcorre. A esperaindtil € retratada na harmonia pela
cadéncia daintroducdo e depois no interltidio, onde € criada uma espera (expectativa) de
uma subdominante relativa que ndo vem. O andamento mais lento e a dindmica mais
suave em A’ evidenciam a decepcdo do eu-lirico por sua espera infrutifera por toda a
madrugada. A cadéncia com dominante 6,4 e os acordes finais, enféticos e afirmativos,
reforcam e endossam a convicta afirmacéo do eu — lirico: Foi engano. Eu n&o chorei.

Espera Inutil deve soar smples. Paraisso o pianista pode fazer o acompanhamento soar



bem brejeiro, conferindo um toque suave a cangdo. Ja o cantor pode mostrar o carater
mais popular da cancdo através do controle do nivel de impostagéo da voz. A méo
esguerda do acompanhamento, com notas mais rapidas e em regido grave do piano,
deve soar leve e clara, para conferir o moderato gracioso que a compositora indica no
inicio da cancdo. Para isso, também a mé&o direita deve realizar seus comentarios de

maneira bem discreta, paravalorizar alinha do canto.

3. ATOADA DA CHUVA

A. FICHA TECNICA

» Titulo dacangdo e nimero do opus: A toada da chuva, op. 28 n°. 3

» Dataelocal de composicéo: Rio de Janeiro, 10 de janeiro de 1945

= Dedicatérias; A Maria Sylvia Pinto

= Compositor: Helza Caméu

» Data e loca de nascimento e morte do compositor: Rio de Janeiro, 1903 —
1995.

= Titulo do poema: A toada da chuva

= Autor do poema: Olegario Marianno

= Data e local de nascimento e morte do poeta: Pogo da Panela (PE) 1889 — Rio
de Janeiro (RJ), 1958

» Localizacdo do poema na obra do poeta (data e edicdo em livro ou coletanea):
Poema publicado no livro “Quando vem baixando o crepusculo” de 1944

» Transcricdo do poema:

A TOADA DA CHUVA
Olegario Marianno

Chove incessantemente... Uma garoa
Fina e sutil parece ndo ter fim.

No ar pardacento uma andorinhavoa...



E a chuva bate como um tamborim.
Para os seres sem almaavida é boa,
Paramim que sou triste avida é ruim,
Pois me falta o calor de uma pessoa

Que é a propria vida boa paramim.

E achuvacontinuaatoa, atoa..
Chuva, por gue vives caindo assm?
Sera que uma outra forca te magoa?
Por que seu choro dagua ndo tem fim?
Seeu tivesse o calor de uma pessoa,

Seriaavida um sonho para mim.

» Locdizacdo fisica da partitura (nome e endereco de biblioteca ou acervo
publico): Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) e Biblioteca da Escola de
Musica da UFMG

» |ndicacdo inicial de andamento e/ou caréter de expressdo: Moderado

=  Formulade compasso inicia: 4

= Tonalidade original (se aobrafor tonal): Ab

» Tessitura (nota mais grave e nota mais aguda da cancéo): Mib 3 — Mib 4

» Duragdo aproximada: 3°'11”

» EdigOes localizadas: Manuscrito

» GravacOes sonoras localizadas: Ndo encontrada.

= Qutras cangdes com 0 mesmo poema: Ndo encontradas.

B. COMENTARIO ANALITICO-INTERPRETATIVO

O poema foi publicado por Olegario Marianno em 1944 na coleténea de poemas
Quando vem baixando o crepusculo, e a cancdo foi composta por Helza Caméu em
1945. Em A toada da chuva o eu-lirico se sente s6. O mundo esta como seu interior:
pardacento, chuvoso. H& apenas uma andorinha solité&ria voando neste universo
pardacento. Apenas 0 amor de uma pessoa pode mudar a vida do eu-lirico que se tivesse

esse amor, ai sim teria uma vida boa. Entretanto o ser amado ndo corresponde ao seu



amor, desta forma ndo ha outra andorinha para se fazer veréo e ndo ha vida boa para ele.
A compositora cria, com o acompanhamento do piano, a atmosfera descrita nos versos
de Olegario Mariano: a garoa fina e sutil é representada pelo ostinato da méo direita,
com suas semicolcheias que ndo param (chove incessantemente). Também o bater da
chuva, comparado com o bater de um tamborim, estd presente no ritmo pontuado e
sincopado do ostinato da méo esguerda do piano. Este procedimento, na retorica
musical, € chamado de hypotyposis. Na harmonia, a ténica anti-relativa aparece, no c.
16, quando a poesia para de descrever o cenario. Ela confere outra cor as afirmagdes
feitas pelo eu-lirico no poema: “Para os seres sem alma a vida é boa, para mim que sou
triste a vida € ruim...”” A soliddo do eu — lirico esta presente na estaticidade da musica:
auséncia de contrastes, monotonia. O ostinato da médo esquerda lembra o tic-tac de um
rel6gio. Quando se esta sozinho o tempo da a impressao de ndo passar e o tic-tac do
relogio atormenta o solitario com sua presenca marcante. As frases descendentes sdo
como uma sucessao de lamentos (catabasis). O interltdio do piano apresenta uma nota
mi 5 (mais aguda da peca) que soa como uma solitaria gota de chuva / lagrima. No c.
39, a parada indicada pela compositora por meio de uma fermata na barra de compasso
contrasta com o verso do poema, que diz “Por que teu choro dagua ndo tem fim?”’,
gerando uma tensdo bastante expressiva. A divisdo formal da pega, como acontece em
outras cancdes deste opus, coincide com a divisdo estrofica. Neste caso, coincide com a
divisdo estrofica da primeira publicacdo do poema, no livro de 1944. Em resumo, a
musica de Helza Caméu estd completamente afinada com a definicdo de toada que
consta no Minidicionario Aurélio: uma cantiga de melodia simples e mon6tona, com
texto sentimental. Nesta cancéo deve-se observar o clima sugerido pelo texto e assim,
representa-lo  sonoramente. Isso fica bastante evidente principamente no
acompanhamento do piano. Os ostinatos do acompanhamento devem soar como a garoa
fina e sutil. Na m&o esguerda, 0 ostinato deve soar firme e preciso como o tic-tac do
relégio. A notaMi5 dos c. 25 e 26, que representa a gota/lagrima solitaria, deve ser feita

com bastante calma apesar do salto, para soar com a delicadeza e a dogura apropriadas.

4. CANCAO

A. FICHA TECNICA

» Titulo dacan¢do e nimero do opus: Cancao, op. 28 n°. 4



Data e local de composicdo: Rio de Janeiro, 11 de janeiro de 1945
Dedicatdrias: A Maria Sylvia Pinto
Compositor: Helza Caméu
Data e local de nascimento e morte do compositor: Rio de Janeiro, 1903 —
1995.
Titulo do poema: Cancéo
Autor do poema: Olegario Marianno
Data e local de nascimento e morte do poeta: Pogo da Panela (PE) 1889 — Rio
de Janeiro (RJ), 1958
Localizacdo do poema na obra do poeta (data e edicéo em livro ou coletanea):
Poema publicado no livro “Quando vem baixando o crepusculo” de 1944
Transcricéo do poema:

CANCAO

Olegario Marianno

O céu téo junto dos meus ol hos!
O mar ao alcance da minha méo!
O horizonte

Ali defronte.

O sol batendo najanela,

A lua como umarosa desfolhada
No chéo...

As arvores, 0 veio dagua prateado
Que passa aos meus pés de corrida
Numa marcha que ndo tem fim...
A montanha aqui a meu lado:
Tudo tdo perto, 6 minhavidal

E tu to longe de mim!

Localizacdo fisica da partitura (nome e endereco de biblioteca ou acervo
publico): Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) e Biblioteca da Escola de
Musica da UFMG

Indicagdo inicial de andamento e/ou carédter de expressdo: Um pouco lento

Formula de compasso inicial: 4/4 (canto) e 12/8 (piano)



= Tonalidade original (se aobrafor tonal): Gm

» Tessitura (nota mais grave e nota mais aguda da cancdo): Re 3 — Sol 4
» Duragao aproximada: 2’14

= Edic¢Oes localizadas: Manuscrito

» GravagOes sonoras localizadas: Nao encontrada.

= Qutras cangdes com 0 mesmo poema: Ndo encontradas.

B. COMENTARIO ANALITICO-INTERPRETATIVO

O poema Cancdo foi publicado por Olegario Marianno em 1944 na coletanea de
poemas Quando vem baixando o crepusculo. A cangdo foi composta por Helza Caméu
em 1945. Em Canc¢do o eu-lirico sente tudo perto dele, quase que oprimindo-o: a
montanha, 0 céu, 0 mar, o horizonte, o veio d dgua. Tudo estd ao alcance das maos,
menos 0 ser amado, que ndo corresponde ao seu amor e se mantém afastado. Em
Cancao, encontramos varios paralelos entre masica e texto. O proprio titulo do poema
jd indica uma relacdo entre o texto e misica: 0 poema é uma Cangdo. A antitese do
poema (tudo proximo x amor longe) esta presente no contraste dos compassos simples
(canto) e composto (piano). O trecho “O sol batendo na janela apresenta a nota mais
aguda da can¢do, uma nota Sol 4. O andamento Um pouco lento reflete um pouco do
estado de espirito desalentado e triste do eu — lirico. O uso pronunciado da funcéo de
subdominante (afastamento da tonica'), esta intimamente ligado a0 sentido do texto,
onde a pessoa amada estd longe do eu-lirico. A presenca das apoggiaturas no
acompanhamento confere o cardter de lamento, de suspiro. Observamos nesta cancéo a
utilizagdo de uma figura de retorica conhecida como saltus duriusculus: o tritono é
amplamente empregado pela compositora nesta cancdo, ora harmonicamente ora
melodicamente. Pode-se dizer que este salto dissonante (saltus duriusculus) esta
relacionado com a dor sentida pelo eu-lirico devido a distancia do seu amor. Cancgédo é
bastante dramética. O pianista pode enfatizar este carater executando o arpejo de
abertura com dramaticidade, declamando cada nota do arpejo e realizando um crescendo
bem organico neste trecho. O cantor pode também enfatizar as palavras junto, perto, ao

alcance, ali defronte, para redcar a antitese presente no poema. Como variagdo

! KOELLREUTTER, H. J. Harmonia Funcional — Introduco a teoria das funces harmdnicas. S&o
Paulo: Ricordi, 22 Edicdo, 1986.



timbrica, o intérprete pode usar uma voz mais clara e brilhante ao cantar “o sol” e uma
VOzZ mais escura quando cantar os versos relacionados a“lua”. O pianista pode ilustrar o
verso ”(...) como uma rosa desfolhada / No ch@o” modificando seu toque, fazendo-o
mais suave, e consequentemente a sonoridade, realizando um diminuendo aliado a um
leve rallentando, dando uma sensacdo de desfalecer, desfolhar. Também em “(...) passa
aos meus pés de corrida” o pianista pode movimentar um pouco Mais 0S arpejos,

rel acionando esse movimento com a “corrida’ do texto.

5. CANCAO TRISTE

A. FICHA TECNICA

» Titulo dacangdo e nimero do opus. Cancédo Triste, op. 28 n°. 5

» Dataelocal de composi¢éo: ndo encontrados

= Dedicatorias; A Maria Sylvia Pinto

= Compositor: Helza Caméu

» Data e local de nascimento e morte do compositor: Rio de Janeiro, 1903 -
1995.

» Titulo do poema: Cancéo Triste

= Autor do poema: Olegario Marianno

» Dataeloca de nascimento e morte do poeta: Poco da Panela (PE) 1889 — Rio
de Janeiro (RJ), 1958

» Localizacdo do poema na obra do poeta (data e edicdo em livro ou coletanea):
Poema publicado no livro “Quando vem baixando o crepusculo” de 1944

=  Transcrigdo do poema:

CANCAO TRISTE

Vaga, sonambula e triste
Passa aluadevagar...
Nas noites claras existe

Muita coisaaém do luar.

Muita coisa singular

Entre o céu e o mar flutua.



N&o vem por certo dalua,

Por certo ndo vem do mar.

Vem... guem pode acreditar?
De umafolha solta ao vento.
Umafolha é um pensamento

Que a érvore esguece pelo ar.

VVem de um passante vulgar
Que caminha pelarua.
Sua sombra ndo é sua,

O seu destino € passar.

Vejo que hd no seu andar
Longo cansaco davida.
Uma esperanca perdida

Anoitece em seu olhar.

Some-se ao longe a chorar...
Que saudade envolve arual
N&o vem por certo dalua,

Por certo ndo vem do mar.

Na noite que continua,

Passa aluadevagar...

Localizacdo fisica da partitura (nome e endereco de biblioteca ou acervo
publico): Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) e Biblioteca da Escola de
Musica da UFMG

Indicacéo inicial de andamento e/ou carater de expressao: Lento

Férmula de compasso inicial: 3/4

Tonalidade original (se aobrafor tonal): Bm

Tessitura (nota mais grave e nota mais aguda da cancéo): Mi 3 — Fa# 4



» Duragéo aproximada: 4’
» Ediceslocalizadas: Manuscrito
» GravacOes sonoras localizadas: Ndo encontrada.

= Qutras cangdes com 0 mesmo poema: Nao encontradas.

B. COMENTARIO ANALITICO-INTERPRETATIVO

O poema Cangao Triste foi publicado por Olegério Marianno em 1944 na coleténea de
poemas Quando vem baixando o crepusculo. Em Canc¢éo Triste, notamos que a sina
descrita em Imagem se cumpre: 0 eu-lirico das outras cancdes deste opus, um passante
vulgar, passa pela vida sem ter seu amor, sem ter sequer a sua sombra. Ha nele um
grande cansago da vida, e a esperanca de um amor que ndo aconteceu anoitece
definitivamente em seu olhar. E este passante some-se ao longe a chorar, deixando arua
envolta de saudades, e se vai, tendo realmente vivido e amado, incompreendido. E alua,
embora triste com toda a cena, continua devagar sua trajetoria pelos céus. Nesta cancéo,
0 eu-lirico € um narrador, que observa 0 que se passa ha noite enluarada. Em Cancgéo
Triste, encontramos vérios paralel os entre musica e texto. A meu ver, o proprio titulo do
poema jafaz uma mencdo a musica: o poema é uma Cancéo Triste. O andamento Lento
esta relacionado ao vagar dalua, que passa devagar, enquanto que atristeza indicada no
titulo esta presente nas tonalidades menores, no andamento lento e nos lamentos feitos
pelas apoggiaturas dos acordes arpegjados. O cansa¢o que ha no andar desse passante é
notado pelo arrastar da melodia, com seu ritmo harménico lento e pelafalta de arroubos
de dinamica, que se mostra bem mais suave. A melodia descreve sonoramente o “vagar
sonambulo” dalua (arco descrito pelaluano ar) com o seu contorno melédico. A forma
musical € intimamente relacionada a divisdo estréfica do poema e o ritmo da linha vocal
privilegia o ritmo natural da palavra falada. As metaforas presentes no poema: “‘uma
folha é um pensamento / que a arvore esquece pelo ar...” e “uma esperanca perdida /
anoitece em seu olhar” sdo enfatizadas pela compositora com a utilizagdo de uma
harmonia suspensiva e, na melodia, com o emprego do tritono. A subdominante € uma
funcdo que confere um afastamento da tonalidade. O emprego pronunciado desta funcéo
na cangdo esta intimamente relacionado ao texto, que relata o passar dalua, o afastar de
um passante vulgar que some ao longe a chorar. A canc¢édo termina com dinamica ppp,
que, associada ao andamento Bem mais lento, faz com que se ouca a misica se af astar

junto com o passante. Os intérpretes precisam ter em mente o carater do poema: € uma



cancgdo triste. A voz precisa ter uma cor triste, cansada, como o passante do poema. A
secdo A” deve reamente soar ppp € Bem mais lento, como pede a compositora,
transmindo aidéia do ecoar das cances tristes sobre a vida de um passante vulgar, que

passou cansado por uma vida sem amor.



ANEXO Ill - PARTITURA EDITADA DAS CANCOES E NOTAS EDITORIAIS



NOTAS EDITORIAIS

Foram encontrados na Biblioteca Nacional dois manuscritos autografos do op. 28 de
Helza Caméu, O Livro de Maria Sylvia. O primeiro, que aqui chamaremos de MS1 €0
manuscrito que a compositora presenteou 0 soprano Maria Sylvia, a quem a obra €
dedicada. Este manuscrito foi recolhido do acervo de Maria Sylvia pela filha da
compositora, D. Julieta Corréa. O segundo, agui chamado MS2, acredita-se ser a copia

gue Caméu fez para 0 seu acervo particular.

Os manuscritos foram comparados e optou-se por seguir MS1, por acreditarmos que
MS2 é uma coOpia realizada baseada em MS1.

A. IMAGEM

1 — Indicacdo de andamento: em MS1 — Muito expressivo
em MS2 — Moderado

2 — Em ambos 0s manuscritos alguns acordes que se repetem estdo grafados por meio de
sinais de repeticdo. Optou-se nesta edicdo por escrever todos os acordes a fim de

facilitar aleitura

3 — No segundo sistema de MS2 a compositora esquece de grafar o la sustenido na

armadura de clave.

4 — c. 4 — Seminima pontuada em MS2

5 — Em alguns compassos ndo ha sinal de arpejado nos acordes do acompanhamento.
Optou-se por colocar o sinal de arpgjado em todos os acordes, acreditando ter sido

esquecimento a excegdo dosc. 13 e 17.

6 —c. 7e8—A Uultimacolchelado c. 7 é ligada a outra colcheia em MS2, esta colcheia

substituindo a pausa de colcheia



7 —c 9 — “A de nascer inconsolavel mégoa” — “A” grafado sem “H” como na

publicacéo original do livro “A cinza das horas’ (1917) de Manuel Bandeira.
8 — ¢. 11 — acorde da méo esguerda do piano em MS2 ha muita rasura, parecendo ser
Féi - DO# - La#. Optou-se pelo acorde Fé&# - D6# - Sol bequadro que estd bem claro em

MS1.

9 —c. 13— Ultimo tempo dam.e. do piano: MS1 - acorde de Mi —Sol#—-D0 es
MS2 — acorde de Mi — Sol# — Mi e sol

10 —c. 15— ultimas trés colcheias da m.d. do piano: em MS2 — Mi — Sol# / Ré# — Sol# /
Do# — Sol#.

11 —c. 17 — m.e. do piano arpegjadaem MS2.

12 —c. 23 — baixo dam.e. do piano apenas a hota D6# em MS2.

13 —c. 25 — baixo dam.e. do piano Fa# - D6# - La#t em MS2.

14 — c. 26 — baixo da m.e. do piano apenas a nota Mi em MS2.

15 —c. 28 — baixo dam.e. do piano Sol# - Ré# - Si em MS2.

16 — c. 31 — aparece cortado em MS1 e com rasuras em MS2. Optou-se por ndo corta-

lo.

B. ESPERA INUTIL

Manuscritos encontrados:

MS1 - integrao livro presenteado a Maria Sylvia
MS2A - integra o livro do acervo da compositora

MS2B - integra o livro do acervo da compositora
MS3 — encontrado como cangéo avulsa.



O manuscrito MS2B esta todo rasurado, com muitas notas rabiscadas. MS3 é uma outra

versao da cancao, parecendo MS2B passado a limpo.

1 — Indicagdo de andamento: MS1 — Moderatdo gracioso
MS2A — Moderado (com graca — escrito entre parénteses
entre alinha do canto e ado piano
MS2B — Moderado gracioso

2—c. 1 —indicacdo de cres. em MS2A e B.

3— ¢. 3—sem ligaduras no grupo de semicolchelas dam.d. do piano em MS1.

4 — ¢ . 10 — sem nota opcional na linha do canto em MS2A e B. Em ambos apenas a
nota Do#.

5—c. 18 — compasso adicionado parafacilitar aleitura (repeticéo).

6 —c. 25 —sem aindicacdo de mp em MS2A e MS2B.

7—c.29- MS1 - ligadura no primeiro tempo da m.d. do piano, indicagdo de ced. e

p
MS2A - sem ligadura e sem nenhuma indicacéo.

MS2B - confere com MS1.

C. ATOADA DA CHUVA

Opcéo por escrever todas as notas, eliminando os sinais de repeticdo, para facilitar a

leitura.

1- c. 30 —em MS1 notafa esta cortada, em MS2 a nota fa esta mantida.

2 - ¢. 31 — dois compassos cortados pela compositoraem MS1 e MS2.



3 - ¢. 39 — grafado “para’ com uma fermata sobre a barra de compasso em MS1 e uma
respiracéo ‘”” grafadaem MS2.

4 - c. 44-47 — notas opcionais em MS2 — ndo ha opcionais no c. 44, apenas o fa3 e a
nota opcional em 47 é o mib4

5 - ¢. 47 — ndo ha marcacéo de 82 abaixo em MS2.

D. CANCAO

1-c.7—-8-em MS1 hacorrecéo da prosodia realizada a lapis por Maria Sylvia Pinto.
Em MS2 Helza Caméu corrige a prosddia segundo o sugerido por Maria Sylvia em
MS1. Optou-se aqui por MS2.

E. CANCAO TRISTE

1 - MS2 traz a cangéo transposta para Am (um tom abaixo de MS1). Optou-se por
MS1, em Bm.
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