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RESUMO

O objetivo deste trabalho é fornecer subsidios que possam ajudar na constru¢do do processo
interpretativo de 10 cangdes do compositor brasileiro Waldemar Henrique, compostas entre
1930 a 1937. No cenério dos anos 30, o compositor paraense destacou-se como um dos que
aderiram a ideologia nacionalista na Era Vargas, deslocando-se para um centro candnico de
enunciacao em busca de visibilidade e aceitacdo nacional, o Rio de Janeiro. Sua tematica, que
pretende evocar o regionalismo de origem, condizia com 0 momento em que multiplas vozes
se levantaram da periferia global para compor estratégia nacionalista. Dentro desse contexto,
foram levantadas informacdes historicas que pudessem referendar as escolhas estéticas do
compositor, assim como 0s aspectos técnicos e interpretativos utilizados pelos cantores de
radio. Visando compreender as varias facetas do objeto em estudo, a abordagem escolhida foi

de cunho ontoldgico.

Palavras Chave: Interpretacdo, can¢des brasileiras, Waldemar Henrique.



ABSTRACT

The purpose of this work is to provide subsidies that can help on the interpretative
construction process of ten songs of brazilian composer Waldemar Henrique, composed
between 1930 and 1937. On the thirty decade scene, the composer from Para state gained
feature as on of the adopters to VVargas Era Nationalist ideology, moving to a canonical center
in pursue of visibility and national-wide acceptance, the Rio de Janeiro city. His compose
thematic, which aims to evoque the origins nationalism, was in place as multiple voices raise
from global shantytown's to compose nationalism strategy. Inside this context, it was
assembled historical information that could refer the aesthetics choices of the composer, as
well as technical and interpretative aspects utilized by radio singers. Aiming to understand
multiple views of study, the approach used was a ontological stamp.

Keywords: Interpretation, Brazilian songs, Waldemar Henrique



APRESENTACAO

O Brasil passou por um periodo de grandes mudancas e inovagdes culturais no século
XX. Especificamente na década de 30, Getulio Vargas (1882-1954) assumiu a gestdo do pais
e fez uso da ideologia nacionalista, propagada desde o século XIX, como fomento de
unificagdo da multicultura brasileira. Com a efervescéncia desses ideais, surgiram diversos
artistas engajados nesses parametros. Waldemar Henrique, conhecido como o Cancioneiro da
Amazonia, destacou-se como uma dessas vozes. De uma forma geral, sua obra foi construida
com base nos elementos folcloricos e populares, evidenciando a hibridez contida na cultura
brasileira. Diante da importancia desse compositor para a histéria da cancdo brasileira, é que
essa pesquisa se assenta, em um estudo analitico de dez can¢fes do repertdrio do artista, com
0 objetivo de obter subsidios para a construcdo de uma proposta interpretativa com base em
estudos historicos, politicos e estéticos.

Waldemar Henrique da Costa Pereira, compositor, pianista, escritor paraense, nascido
em 15 de Fevereiro de 1905 em Belem, foi um dos nomes da musica de cdmara brasileira.
Dirigiu o Teatro da Paz em Belém, por mais de dez anos. Em 1979, foi inaugurado um Teatro
na mesma cidade com o seu nome. Faleceu em 27 de Mar¢o de 1995, em sua cidade natal,
deixando uma significativa marca de contribuicdo para a muasica e a literatura brasileira. Com
solida formacdo musical erudita, decidiu se apropriar de elementos de cunho folclérico e
popular, como fonte de suas composicdes. Além de compor mais de 120 cancles, escreveu
pecas para piano, suites para coro, musica para teatro de revista, trilhas sonoras para filmes e
harmonizacGes de motivos folcléricos.

Sdo0 em numero de seis, os livros que registram a antologia do artista: Waldemar
Henrique: O Canto da Amazonia (1978); Waldemar Henrique: Compositor Brasileiro (1979);
Encontro com Waldemar Henrique (1984); Uma leitura da Mdsica de Waldemar Henrique
(1986); Waldemar Henrique: SO Deus sabe por que (1989); Waldemar Henrique da Costa
Pereira (1994). No que concerne a edicdo de partituras, dois livros publicados compilam
parte dessas pecas: Waldemar Henrique-Cangdes (1996); Waldemar Inédito e Raro Henrique-
Partituras (2005). Em relacdo a pesquisas mais recentes, citam-se os trabalhos dissertativos
realizados pelas pesquisadoras: Marcia Jorge Aliverti - Uma visdo sobre a interpretacdo das
cancOes amazonicas de Waldemar Henrique (2003 — S&o Paulo), Maria de Fatima Estelita
Barros — Folclore, Texto e Musica num Unico projeto: a cangdo (2005 — Sao Paulo), Isabela
de Figueiredo Santos — Lendas amazo6nicas de Waldemar Henrique: um estudo interpretativo

(2009 — Minas Gerais). Os estudos com abordagens interpretativas, ja realizados até o



presente momento tiveram como foco, a série Lendas Amazonicas, porém, ha outras cancdes
com temas diversos, que ainda ndo foram elencadas no campo analitico e interpretativo.
Portanto, a proposta dessa pesquisa se assenta em explorar dez can¢des do compositor, com
tematicas diversas compostas nos anos de 1930 a 1937.

A delimitacdo dessa pesquisa se concentra em alguns acontecimentos histéricos
importantes que dialogaram com a vida e obra do compositor. Em 1930, deu-se o inicio da era
Vargas e a disseminacdo de uma politica nacionalista. Ao final de 1933, Henrique passou a
residir no Rio de Janeiro, momento em que sua obra alcancou repercussao nacional. Em 1935,
encontrou-se com Mario de Andrade (1893-1945), um dos mentores da ideologia voltada para
a masica nacionalista. Em 1937, aconteceu o Primeiro Congresso da Lingua Nacional
Cantada em Sdo Paulo, trazendo assim, diretrizes quanto a pronincia e estética da musica
erudita para compositores e intérpretes da musica de camara brasileira.

As cancdes propostas neste estudo foram analisadas a partir da compilacdo organizada
pelo pesquisador Vicente Salles (1931- 2013), no livro Cangbes de Waldemar Henrique
(1996). Este trabalho foi crucial para valorizacéo e divulgacdo de um patrimonio cultural que

poderia ter se perdido por conta de diversos fatores.

Além da prospeccdo no acervo pessoal de Waldemar Henrique, foi analisado o
material do arquivo da Fundacdo Carlos Gomes e aquele encontrado em poder dos
intérpretes residentes em Belém, principalmente o de sua grande amiga Maria
Helena Coelho Cardoso (FUNDAGCAO CARLOS GOMES, 1996, p. 10).

Vicente Salles descreveu a dificuldade de reunir a obra musical de Waldemar Henrique
por dois principais motivos: as desavencas entre o artista e editores na época, fato que
impediu a edi¢do dos manuscritos; e a questao do artista ceder suas partituras aos intérpretes,
ndo atentando depois em reuni-las e organizd-las novamente. Por conta desses fatores,
algumas obras se perderam e ndo chegaram a ser publicadas. Contudo, na compilagéo
realizada em 1996, encontram-se 52 partituras editadas, gragas ao trabalho feito por
pesquisadores e colaboradores. Baseado nessa catalogacdo delimitar-se-a nesta pesquisa a
analise musical e literaria de dez cancles: Fiz da vida uma canc¢éo (1930), Morena (1930),
Cancdo Nomade (1931); Farinhada (1932), Chorinho (1932), Foi B6to, Sinhd! (1933),
Exaltacdo (1934), Essa Negra Fuld (1935), Violeiro da Estrada (1936), Remadores
Seringueiros (1937). Para melhor conducdo da abordagem analitica e interpretativa, as
cancdes foram organizadas por grupos, de acordo com os temas: Cangbes de amor; Cancdes

de cunho Amazonico, Cangbes de outras regides do Brasil e de cunho afrobrasileiro.



Evidenciando os aspectos literarios e musicais das pecas, buscou-se extrair as escolhas
estéticas empregadas pelo compositor, com o objetivo de compor a sugestao interpretativa.

No que concerne aos aspectos interpretativos de cancbes de camara brasileira, é
desejavel que o pesquisador/intérprete tenha uma visdo horizontal, livre de preceitos
existencialistas, que em sua natureza ndo favorecem o livre processo de criacdo. Sendo assim,
0 estudo do contexto socio-politico-cultural, o locus (lugar de partida, ambientacdo da peca),
0s aspectos literarios, fonéticos e musicais sdo ferramentas indispensaveis na formacéo de
uma proposta interpretativa. E lamentavel constatar que muitos cantores executam as pecas ao

seu modo, sem se preocuparem com estas questoes.

A musica do século XX, pelo que mostram as mais diversas obras conhecidas,
necessita do virtuosismo técnico; em alguns aspectos, até mais que em épocas
anteriores. A diferenca reside no fato de que os referenciais estéticos ndo sdo mais o0s
mesmos. A voz do século XX rompeu com o legato, o som redondo, valores
inaliendveis do bel canto. (Valente, 1999, p. 132).

A importancia do discurso poético e narrativo dentro do género cangdo, também é
crucial, sendo desejavel que o intérprete tenha a postura de um declamador. No caso das pecas
de Henrique, escritas em tessitura média, facilitam a questdo da pronuncia e ndo requerem
demonstracdo de virtuosismo técnico. Contudo nédo significa que possam ser interpretadas
sem um estudo técnico e estético pertinente as can¢des de radio.

Sendo assim, a narrativa deste trabalho esta dividida em trés capitulos. No primeiro
capitulo foram abordados aspectos de contextualizacdo cultural, historica e politica,
enfatizando compositores em evidéncia naquele contexto, e suas escolhas estilisticas; a
influéncia da estética italiana na pratica dos cantores de radio. No segundo capitulo se
discorreu sobre a trajetoria artistica do compositor, ressaltando seus ideais estéticos; o didlogo
estabelecido com Mario de Andrade (1893-1945); reflexGes criticas sobre a terminologia
brasilidade. No terceiro capitulo foi realizada a analise dos grupos de cangdes supracitados,
evidenciando similaridades e particularidades. Pautado em informagdes contextualizadas, no
estabelecimento do locus da peca, na analise literaria e musical, é que se fundamentou a
proposta interpretativa, salientando que o resultado deste trabalho se restringe a uma das
variadas possibilidades de execugdo das pecas. Portanto, pretende-se contribuir com uma
abordagem de execucdo do trabalho do compositor Waldemar Henrique, que se constitui
como parte integrante do patriménio musical brasileiro, e se mantém como alvo de estudos e

releituras na contemporaneidade.
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| - CONTEXTO CULTURAL NA PRIMEIRA METADE DO SECULO XX: A
PRATICA MUSICAL VOCAL NO BRASIL NA ERA DO RADIO.

1.1 - Abordagens estéticas e culturais na primeira metade do século XX: Compositores

em evidéncia no Brasil..

Em linhas gerais, a primeira metade do século XX agregou acontecimentos que
marcaram a historia da humanidade. Entre os fatos politicos de grande impacto € pertinente
citar: a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), a Revolucdo Russa (1917), o Fascismo na
Itdlia (1922), o Nazismo na Alemanha (1933) e a Segunda Guerra Mundial (1939 a 1945).
Tais fatores foram determinantes no que diz respeito a consolidacdo de uma politica
nacionalista, que valorizasse a cultura interna de cada povo. No meio deste cenario
conflitante, surgem as novas tendéncias artisticas: o Expressionismo, o Fauvismo, o Cubismo,
0 Abstracionismo, o Surrealismo, o Futurismo, etc., todos propunham uma ruptura com o0s
parametros estabelecidos pelo academicismo, e buscavam na modernidade elementos que
pudessem referenciar a arte. Na linguagem musical, as tendéncias modernas fugiram das
antigas convencdes, explorando novos caminhos pautados na atonalidade, no ritmo livre, na
harmonia de quartos de tom, na sobreposicdo de diferentes métricas, tonalidades, e em até
diferentes tipos de musica, combinagfes timbristicas inusitadas, etc.(GRIFFITHS, 1987, p.
49). No entanto, é importante lembrar, que muitos compositores aderiram a tendéncia

neoclassica, voltando a utilizar elementos ja cristalizados pela tradicéo.

Muito mais do que a busca de um espirito classico, esse neoclassicismo parece
voltar-se para o aspecto estritamente formal. O lado divagatério do poema sinfonico
e de toda a musica de programa do final do romantismo é recusado, ao passo que as
formas pré-cléssicas se apresentam como meio eficaz para disciplinar o ato criador.
Entre essas formas, a da suite, inclusive a sonata e o concerto grosso. (NEVES,
2008, p. 166).

Na Hungria, o pianista e compositor Béla Bartok (1881-1945), foi pioneiro nas
pesquisas de cunho etnografico musical. Por volta de 1905, viajou acompanhado por Zoltan
Kodaly (1882-1967), com a finalidade de coletar, registrar e transcrever canc¢des folcléricas
da Roménia, Sérvia, Bulgaria, Croacia, Ucrania, Eslovaquia, Turquia, chegando ao norte da
Africa, centrando-se mais na Hungria. O compositor escreveu livros, artigos e publicou
coletaneas de pecas folcléricas. O trabalho de Bartok® se tornou referéncia para muitos

musicistas engajados na causa nacionalista.

! Como compositor, ndo lhe interessava apenas utilizar temas folcléricos, mas penetrar até as raizes da musica
folclorica e tirar proveito de suas descobertas. “O estudo dessa musica camponesa”, escreveu, “teve para mim
importancia decisiva, pois me revelou a possibilidade de uma total emancipa¢do da hegemonia do sistema
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Na Hungria, o caminho foi aberto por Béla Bartdk (1881-1945), que se dedicou
tanto a prospeccdo e classificacdo da mdsica folclérica quanto a composicdo.
Tornou-se um dos mais respeitados especialistas da cangdo folclérica em todo o
mundo, e de longe o maior compositor nacionalista de sua época, mas a0 mesmo
tempo visava ir mais longe. “Meu verdadeiro objetivo”, escreveu, “¢ a fraternidade
das nagdes. [...] procuro colocar minha musica a servico desta ideia [...] e é por isto
que nao fecho a nenhuma influéncia, seja de origem eslovaca, romena, arabe ou
qualquer outra”. .(GRIFFITHS, 1987, p. 53)

O cenério cultural brasileiro no século XX esteve diretamente ligado as mudancas
politicas, econémicas e sociais que permearam a nag¢do naquele momento. A transicdo da
economia agraria para um processo de industrializacdo, os avancos tecnoldgicos, a utopia do
progresso através do acimulo de bens, a legitimacdo de elementos que pudessem descrever a
identidade nacional, foram pontos cruciais naquele momento historico. Dentro desse caldeirdo
de mudancas, anseios e inconstancias é que a mentalidade cultural da nacéo brasileira foi se
cristalizando. Consequentemente surgiu uma geracdo de compositores preocupados em
consolidar uma estética nacionalista, voltada para a valorizacdo dos elementos folcléricos e
populares, com o objetivo de estabelecer padrées que pudessem referenciar o que seria a
masica legitimamente nacional.

Especificamente nas décadas de 20 e 30, houve um recrudescimento desses ideais, uma
vez que, havia um interesse politico em unificar a multifacetada cultura brasileira. Entre os
compositores que vivenciaram esse momento histérico cultural e se firmaram nessa estética, a
partir dos preceitos modernistas, pontuam-se os seguintes nomes: Heitor Villa Lobos (1887-
1959), Jaime Ovale (1894-1955), Heckel Tavares (1896-1974), Frutuoso Viana (1896-1976),
Oscar Lorenzo Fernandes (1897-1948), Francisco Mignone (1897-1986), Waldemar Henrique
(1905-1995), compositor em evidéncia nessa pesquisa, Radamés Gnattali (1906-1988),
Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), Gentil Puget (1912-1948), entre outros. Villa Lobos
representa um ponto de passagem do nacionalismo mais primario da velha escola, ao de
orientagd0 modernista. Enquanto 0s outros compositores derivam de modo direto do
movimento modernista encabecado por Méario de Andrade. (NEVES, 2008, p. 85).

Heitor Villa Lobos foi convidado para participar da Semana de Arte Moderna (1922),
por ser 0 compositor que mais tinha afinidade com os preceitos ideologicos difundidos pelos
jovens modernistas, isso de acordo com a visdo de Mario de Andrade, um dos mentores do

evento. No entanto, nos concertos apresentados naquele evento, se restringiu a um repertério

maior-menor, a maior parte desse tesouro de melodias — também a mais valiosa — deriva dos antigos modos da
musica de igreja, de escalas da Grécia antiga e ainda mais primitivas (notadamente a pentatdnica), apresentando
mudancas de andamento e ritmos os mais variados”. .(GRIFFITHS, 1987, p. 55, grifo nosso)
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cameristico, de tendéncia pds-roméntica, ndo podendo expor suas obras mais recentes, como 0

balé Amazonas por questBes de logistica.

Nesse primeiro concerto, Villa-Lobos apresenta sua Sonata n°® 2 para violino e
piano, o Trio de cordas n° 2, a Valsa mistica, Camponesa cantadeira, a Fiandeira e
as Trés dancas africanas, todas para piano, obras compostas entre 1914 e 1919; no
segundo concerto, em 17 de Fevereiro, sdo tocados o Terceiro trio de cordas, as
Historietas para canto e piano (sobre poemas de Ronald de Carvalho), a Segunda
sonata para violino e piano e o Quarteto simbélico para flauta, saxofone, celesta,
harpa e coro feminino oculto, compostos entre 1914 e 1921. (NEVES, 2008, p. 57)

Ainda que as obras desse compositor apresentadas durante a Semana de Arte
Moderna ndo representassem sua producdo mais atualizada, nem a mais
caracteristica de suas preocupagdes nacionais - o0 que se explica pela dificuldade de
fazer executar obras sinfénicas como o balé Amazonas, restringindo-se o programa a
obras de cAmara de gosto ainda pds-romantico, ficou claro que era esse 0 compositor
que mais se afinava como espirito de renovagdo pregado pelos jovens modernistas.
(1dem, 2008, p. 77).

Oscar Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone e Mozart Camargo Guarnieri, sdo
compositores advindos diretamente do movimento modernista encabecados por Mario de
Andrade (Idem, 2008, p. 85). Os trés séo elencados como participantes da primeira geragéo
dos artistas com vertente nacionalista juntamente com Villa Lobos. Também é pertinente
descrever que todos eles sdo de ascendéncia estrangeira imediata e procuraram evidenciar em
suas composicdes de cunho nacionalista, a cultura afro-brasileira. Lorenzo Fernandez?, teve
formagdo musical no Brasil, e, sob influéncia da estética impressionista, construiu suas
primeiras composi¢Oes, valorizando uma estruturagdo harmoénica mais complexa, como
subsidio para se libertar das convencdes academiscistas da época. No entanto, no decorrer de
sua carreira artistica se apropriou de uma estética mais nacionalista. Entre as principais obras
cita-se o Trio brasileiro opus 32, Cancédo Sertaneja - opus 31, Imbapara (poema sinfonico,
onde utilizou temas indigenas), a suite Reisado do Pastoreio e a dpera Malazarte (com

colaboragédo de Graca Aranha).

No Trio Brasileiro j& estdo presentes algumas das caracteristicas fundamentais da
linguagem musical de Lorenzo Fernandez: a escolha cuidadosa dos temas e do fino
trato de desenvolvimento tematico, a escolha predominante de motivos de sabor
popular (mais que os temas folcléricos auténticos) e notavel rigor na estruturacao,
recusando o populismo facil que marcaria a obra de muitos de seus contemporaneos.
(Idem, 2008, p. 92).

Sobre Francisco Mignone, é pertinente descrever que sua formacéo teve forte influéncia

da escola italiana, Em Sdo Paulo estudou com varios professores que valorizavam essa

2 Na sua obra pianistica e de canto, tem sido um poeta sensivel, delicioso e forte. Basta lembrar aquela Toada
para vocé, cantiga toda melosa e toda dengosa, coisa mesmo de gente morena e sensual. A nossa modinha, a
brasileira e seresteira, encontrou nele um estilizador admiravel e apaixonadissimo, quer do ponto de vista
musical, quer na interpretacéo psicolégica. (ALMEIDA, 1942, p. 469)
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vertente. Ainda em sua juventude, quando participava de serestas, utilizou o pseudénimo
Chico Boror6. Passou também um periodo na Italia onde consolidou seu gosto estético.
Compos na década de 20 as Operas O contratador de diamantes e O inocente, mas somente
em 1929, quando retornou para o Brasil é que o artista se concentrou em uma estética mais
nacionalista. Influenciado pela orientacdo estilistica de Mario de Andrade, utilizou com
frequéncia o tema afrobrasileiro como material de suas composicdes. Nessa fase compds a
Primeira Fantasia Brasileira para piano e orquestra, os bailados Maracatu de Chico Rei,
Leildo e lara, as pecas sinfénicas Batucajé e Babalorixa, a Sinfonia do trabalho e a oratoria
Alegria de Nossa Senhora sobre poema de Manoel Bandeira. Segundo Almeida (1942),
Mignone foi um destaque no género cancdo, valorizando com primor a poética textual. Entre
tantas cancBes pontua-se o ciclo Quatro Liricas de (1938), que contém em sua narrativa as
cancdes: Cantiga, O menino doente, Dentro da noite e D. Janaina,

Camargo Guarnieri®, paulista, e descendente de italianos. Também teve seus estudos no
Brasil com professores de formacdo italiana. O regente Lamberto Baldi (1895-1979) foi um
dos principais instrutores de Guarnieri, juntamente com Mario de Andrade, que o encaminhou
para a estética nacionalista. No periodo em que Guarnieri esteve sobre influéncia direta de
Andrade, comp0ds as obras para canto e piano: As flores amarelas dos ipés, Trovas de amor,
Lembrancas do losango caqui. Escreveu a dpera Malazarte, mesmo titulo utilizado por
Lorenzo Fernandez, porém com o libreto organizado por Andrade. Em 1938, o compositor
recebeu bolsa de estudos para aperfeicoar sua pratica em Paris. Ao retornar de sua viagem
mostrou uma solida consolida¢do do ideal nacionalista e de seu gosto estético. Sobre isso
descreve Neves (2008):

O nacionalismo de Camargo Guarnieri depois de sua viagem a Europa serd ainda
mais puro, sua estruturagdo musical, mais severa. O estilo polifénico desse
compositor valorizara ainda mais as alternancias timbristicas que ja aparecem em
obras anteriores; ao lado da polifonia tematica, ele cultiva a polifonia instrumental, o
que faz de sua orquestracdo um conjunto equilibrado de pinceladas e cores. A
concepgdo melddica segue de perto o modalismo da musica folclorica, a harmonia é
clara e rica, a ritmica sempre incisiva. (p. 103).

? Essa questdo da utilizagdo de elementos nacionais e de sua relagdo com a composicdo foi um dos pilares da
estética de Camargo Guarnieri (1907-1993). Seguidor dos preceitos de Mario de Andrade, Camargo Guarnieri €
figura das mais representativas da cancédo brasileira, ndo s6 pela quantidade de cang¢Bes que nos deixou (mais de
200), mas também pela sua consistente qualidade. Lembrado frequentemente pelo seu embate histérico com
Hans Joachim Koellreutter (1915-2005), Guarnieri se distinguia muito também de seus colegas nacionalistas
Francisco Mignone (1897-1886) e Lorenzo Fernandez (1897-1948). Como compositor de cangdes, Guarnieri
almejava captar algum aspecto do poema que pudesse ser traduzido em musica e que pudesse permear a obra
como um todo. Dessa forma, o texto parece inspirar, mas nao rege a composicao de suas cangdes. . (COELHO
(Org.), 2015, pp. 91 € 92)
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Heckel Tavares, natural de Alagoas, foi outro compositor brasileiro importante na era
do radio. Destacou-se na musica vocal compondo cangdes como: Banzo, Funeral de um Rei
Nagd, Navio Negreiro, Benedito Pretinho, evidenciando a cultura afrobrasileira, bastante
presente em sua regido. O compositor também se destacou na composi¢do de obras sinfonicas
de estética mais roméantica. Segundo Albin (2006), a obra desse compositor encontra-se entre
o limiar da musica erudita e popular. No final da década de 40 e inicio dos anos 50, o
compositor viajou pelo Brasil, colhendo material folclorico para construgdo de novas
composicdes. Com o material recolhido, compds Anhanguera, um poema sinfénico. “Nessa
obra, o compositor utilizou instrumentos de percussdo dos indios Tucuna e o motivo indigena
“Canide ioune”, recolhido por Jean de Léry no século XVI”. (Idem, p. 723).

Os compositores Jaime Ovalle, Waldemar Henrique* e Gentil Puget, os trés nascidos em
Belém/ Para, se dedicaram a masica vocal, de cunho folclérico e popular. Jaime Ovalle ficou
conhecido por intermédio de suas canc¢des urbanas: Modinhas Opus 5 e Azuldo opus 21,
ambas com o texto de Manuel Bandeira. Segundo Neves (2008, p.108), as duas canc¢des foram
rapidamente assimiladas pelo povo, por terem sido construidas dentro dos mesmos principios
qgue ordenavam as canc@es folcldricas. Ovalle é caracterizado como boémio, seresteiro, de
precaria formacdo académica, no entanto, deixou sua contribuicdo no que diz respeito ao

cancioneiro do Brasil.

Improvisador extraordinario, criador espontaneo de melodias, faltou-lhe um
anotador do muito que sua imaginagdo criadora produziu. Nunca realizou
apresentacdo publica de sua obra, mas deu-a a conhecer em audicdes para circulos
de amigos e admiradores pelo pianista paraense Mario Neves. Entretanto, tdo logo se
tornaram conhecidas suas cangdes, muitos intérpretes, nacionais e estrangeiros,
trataram de projeta-las. (SALLES, 2005, p. 150)

Waldemar Henrique, conhecido como cancioneiro da Amazbnia destacou-se
principalmente com a série Lendas Amaz0nicas, que retrata historias contidas no imaginario
popular, sacramentando o folclore como fonte principal de suas composi¢des. Quanto a Gentil
Puget, musico intuitivo, quase autodidata, aprofundou-se nas bases folcloricas e populares
como matéria prima de suas cancgdes. Entre suas principais composi¢es encontra-se Sabié

Cantado, onde o artista reproduz a linguagem regional utilizada pelo povo nortista. Puget

4 Parte da obra de Waldemar Henrique, Oswaldo de Souza e Hekel Tavares também pertence ao universo

limitrofe localizado entre a musica folclérica, popular e erudita. A propria partitura de algumas dessas obras se
assemelha muito a das edi¢cdes de musica popular. Essas edi¢cdes, com o tipico dobre da melodia vocal na méo
direita do piano, eram feitas também para cantores amadores, sendo que tal recurso 0os mantinha mais proximos
da afinacdo, funcionando como um guia auditivo. (COELHO (Org.), 2015, p. 91)
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floresceu juntamente com Henrique em Belém em 1933, ano em que ambos fizeram concertos
apresentando seus repertorios. Posteriormente foram para o Rio de Janeiro, com a finalidade

de buscarem projecao nacional.

Ha muitos pontos de contato na vida desses dois apaixonados da Amazdnia: a
formacao artistica, as tendéncias e aspiragdes se processaram de modo quase
semelhante. Waldemar Henrique, misico de boa formagdo académica, dotado de
fino temperamento poético se encantou com o acervo do folclore regional e
nacional; Puget, musico intuitivo, quase autodidata, além de poeta, aprofundou-se,
também, no estudo da alma popular e realizou fecundo trabalho de folclorista.
(SALLES, 2005, p. 156).

Frutuoso Viana participou da Semana de Arte Moderna em 1922, como pianista,
executando obras de Villa Lobos. Destacou-se na composicdo de cangdes e pegas para piano.
Dentro de um tratamento cléssico, inseriu motivos folcléricos e populares, alguns deles
colhidos por Mério de Andrade. Segundo Neves (2008, p. 109) - “A producdo de Frutuoso
Viana pode ser dividida em duas fases bem distintas: o folclorismo um pouco primitivo das
primeiras producdes (Danca dos Negros e Variagfes sobre um tema popular) e, depois do
Corta-jaca, um racionalismo mais essencial e mais trabalhado”. Ainda se reportando a obra
vocal do compositor, Mariz (1970) descreve:

A obra vocal de Frutuoso Viana é de proporcfes reduzidas, mas bastante valiosa.
Contém um pequeno tesouro do lied brasileiro - a Toada n.° 3 com texto de Carlos
Drummond de Andrade. Aparentemente mondétona, de ritmo uniforme, oferece-nos a
imagem perfeita da nonchalance tipica ao caboclo cantador. E Luis Heitor nela
encontrou sugestdes "com seus acordes arpejados e as oitavas agudas, sincopadas,
das sonoridades da viola caipira de cordas de arame”. Uma referéncia também as
cangdes Sem Fim e Sabia. A primeira € modinha, na qual o autor aproveitou com
habilidade o canto nostalgico do pé&ssaro do mesmo nome como motivo melédico
vocal e ambiente tipico. (p. 22).

Radamés Gnattali foi um compositor sulista que se destacou como orquestrador
especializado em mdsica radiofonica. Na década de 30, trabalhou na Radio Clube do Brasil.
Em 1934, tornou-se orquestrador da gravadora Victor. Em 1936 foi contratado pela radio
Nacional como pianista, maestro arranjador e compositor, permanecendo na mesma por 30
anos. Seus arranjos estdo gravados em cancOes interpretadas por Orlando Silva, Francisco
Alves. Teve sua obra registrada em varios albuns fonograficos. Pontua-se 0 CD Radamés
Gnattali/Waldemar Henrique - 80 anos de musica brasileira, lancado em 1991 com o selo
Kuarup. Também é importante citar a participagdo do mesmo na opereta Sertfes, juntamente
com o compositor Jaime Ovalle. (ALBIN, 2006, pp. 318 e 319). Embora tenha seguido a
corrente nacionalista vigente na época, procurou inserir em sua obra elementos constitutivos

do jazz. Por conta desse hibridismo estilistico, foi considerado um compositor que transitou
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entre a musica erudita e popular. Neves (2008) descreve que esse comportamento fez o
compositor enveredar pelo que se cristalizou como nacionalismo populista, semelhante a
maneira populista norte americana. (p. 110). Dentre suas obras principais destacam-se:
Rapsaddia Brasileira para piano, o Quarteto popular, Serestas para Flauta, a Série Brasilianas,
a Fantasia Brasileira para piano, Jazz Sinfonico, Concerto para violino e orquestra, a Tocata
para piano (estruturacdo bitonal), o bailado Negrinho do pastoreio. No género cancdo
escreveu Modinha, com letra de Manuel Bandeira, Toada de Alberto Ribeiro, Nhapopé de
tema popular, entre outras.

Em linhas gerais € pertinente afirmar que, todos os compositores citados acima, se
moveram em torno da estética nacionalista modernista. Alguns mais comprometidos com os
parametros estabelecidos por Mério de Andrade, enquanto outros se distanciavam um pouco
mais dos ditames canonizados pela aquela corrente estética, procurando assim, autoafirmacéo
diante daquele contexto cultural ainda em construgcdo. Outro fator comum a esses
compositores foi o fato de ndo se desvencilharem dos parametros estabelecidos pela musica
tonal. Portanto, foram compositores de estética classica que utilizaram o material folclérico

como subsidio para a construcdo da musica nacional.

[...] as normas do tonalismo e as estruturas formais da tradicdo classico-romantica
eram aceitas sem discussdo e usadas de modo direto nas composicdes, obrigando a
frequentes deformacdes do material folcl6rico original, que nem sempre se prestava
a manipulacdes exigidas por tais principios técnicos. E o caso, por exemplo, do
tratamento contrapontistico dominante, que ndo tem correspondéncia direta no
folclore brasileiro. E isso sem esquecer outro dado fundamental: o fenémeno
nacionalista é essencialmente populista, 0 que condiciona uma postura criativa de
aceitagcdo e de cultivo de uma linguagem musical facilmente compreensivel pelo
povo, em anacrénico prolongamento da tradigdo roméntica. (NEVES, 2008, pp. 119
e 120).

Embora alguns compositores tenham se apropriado de esquemas harmoénicos mais
complexos, ainda assim circulavam no ambito da mdsica tonal. De uma forma geral, 0s
compositores nacionalistas mantiveram-se seguidores de uma estrutura classica, aproveitando
o material folclorico e popular ora na integra, ora deformando-os para construir suas pecas
musicais.

A proximidade da mdsica dita artistica com a musica de carater mais urbano é evidente.

Na realidade ha um hibridismo entre as duas categorias, por isso, muitos desses compositores

foram classificados como semieruditos, uma vez que transitam entre a fronteira do que se
cristalizou como mdsica erudita e popular.

Também é muito peculiar na estética desses compositores, a apropriacdo de elementos

pertencentes ao imaginario popular como as lendas, as cantigas, 0s contos, a linguagem e 0s
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costumes regionais, principalmente do norte e nordeste do pais. A apropriagdo de elementos
da cultura afrobrasileira como: a ritmica, os rituais religiosos, as dancas, tornaram-se

frequentes também.

Além das composicOes hibridas que pertencem parcialmente ao universo popular,
vemos que a presenca de elementos musicais ligados ao universo afrobrasileiro
tornou-se uma constante na cancdo brasileira, especialmente na obra de
compositores de tendéncias nacionalistas (Fernandez, Guarnieri e Mignone).
Entretanto, hd obras nas quais o texto tem forte conotacdo social e que sdo
musicadas de uma maneira menos caracterizada (Leildo, de Hekel Tavares). Por
outro lado, Essa Nega Ful6, de Lorenzo Fernandez, pode ser vista por muitos como
exotica e até caricata. (COELHO (Org.), 2015, p. 91)

Paralelo a essa estética folclorica propagada por Mario de Andrade, também se fez
presente a vertente vanguardista da musica dodecafonica, representada por Hans-Joachim
Koellreutter (1915-2005). Fundador do grupo Musica Viva (1939), teve como adeptos Guerra
Peixe (1914-1993), Claudio Santoro (1919-1989), entre outros. O objetivo principal de
Koellreutter era trazer para os jovens compositores da década de 40, as novas diretrizes da
musica contemporanea. Neves (2008) relata que assim como Mario de Andrade foi o teorico
que consolidou os musicos na década de 20 e 30, com seu nacionalismo pragmatico e
populista, Koellreutter, inaugura na década de 40, uma preocupacdo mais técnica,
comprometida com a estética contemporanea, onde ndo se negava as normas consagradas pela
tradicdo, mas onde se abria caminhos para uma experiéncia livre e criativa, além do que ja se

havia posto como canone.

O ensino de Koellreutter se baseava em algumas premissas fundamentais, que nédo
pressupunham necessariamente a adesdo dos alunos a uma técnica musical
especifica (ainda que, em 1940, ele tenha se convertido ao dodecafonismo).
Importava ao mestre despertar nos discipulos a convicgdo da necessidade absoluta
de guardar inteira liberdade de expressdo, mas importava-lhe igualmente o dominio
perfeito de todos os processos de composicdo e, especialmente, daqueles que
respondessem as exigéncias da evolugdo da linguagem musical. (Idem, pp. 131 e
132)

Guerra Peixe, Claudio Santoro, assim como outros adeptos dessa escola nao
continuaram seguindo a tecnica dodecafénica. A grande maioria dos compositores voltou ao
tonalismo e aderiram a preceitos nacionalistas. (NEVES, 2008, pp. 132 e 133).

Quanto a estética nacionalista vinculada ao modernismo brasileiro, é importante frisar,
que as maiores preocupacgdes se assentavam na busca pela singularidade e a recusa de uma
dependéncia estética cultural europeia, assim como no ambito politico, a corrida
desenvolvimentista como fator de afirmacdo econdmica e independéncia, também se

agregaram para compor o0 pensamento sociocultural da época. Nesse contexto, o radio tornou-
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se um dos veiculos de padronizagdo de gostos estéticos. O formato dos programas
radiofonicos, da musica, das radionovelas foi uma das maneiras de se estabelecer um modelo

cultural.

1.2 - O Nacionalismo na era Vargas como parametro para 0 processo construtivo e
estético nas artes.

No periodo anterior & década de 30, o Brasil passava por um momento de crise e
inconstancias politicas, sociais e financeiras. A republica velha, nome dado a politica
oligarquica que geriu a nacdo durante 1889 até 1930, passava por apertos. Nesse cenario,
havia uma disputa acirrada entre os politicos paulistas que dominavam o mercado do café e o0s
politicos mineiros que detinham a hegemonia agraria, (a chamada republica do café com
leite). Com a crise do capitalismo no ambito mundial em 1929, houve um colapso financeiro
no mercado interno brasileiro, colocando em evidéncia a fraqueza politica, econdmica e social
em que se encontrava o pais. Julio Prestes (1882-1946), representando a oligarquia paulista,
foi eleito presidente para assumir em 1930, porém, ndo chegou a efetivar o mandato. Os
mineiros se mostraram insatisfeitos por conta da quebra do acordo que determinava a
alternancia entre representantes de Minas e Sdo Paulo, no que diz respeito ao cargo de
presidente da republica, o que ndo aconteceu. Sendo assim, houve um movimento
revolucionario por parte dos mineiros alegando fraude nas elei¢fes. Nesse contexto, Getulio
Dornelles Vargas, juntamente com o apoio dos militares depds o antigo presidente

Washington Luis (1869-1957), e assumiu o governo do Brasil.

Desde Novembro de 1930, Getulio vinha governando por decreto, ap6s suspender a
Constituicdo Federal, dissolver o Congresso, as assembleias Legislativas e as
camaras municipais, destituir prefeitos e governantes dos estados, eliminar as
prerrogativas individuais e instituir um tribunal de excecdo para julgar crimes
politicos. (NETO, 2013, pp. 13 e 14).

Essa postura firme, ditatorial se mesclou com uma forma de governo populista e
nacionalista. Getulio Vargas geriu a nacdo nesses moldes no periodo de 1930 até 1945,
estabelecendo o projeto nacional-desenvolvimentista, que tinha como principais objetivos a
expansdo e o desenvolvimento industrial do pais, a valorizagdo do proletariado e o
estabelecimento de uma identidade nacional. O Brasil ainda era um pais de perfil primario-
exportador, ou seja, exportava alimentos e importava produtos industrializados. Com as duas
grandes guerras mundiais € a crise que atingiu as grandes poténcias politicas e econdmicas em
1929, houve um recrudescimento da instabilidade econémica do Brasil, e se fazia necessario

uma retomada de estratégias para tirar o pais do sufoco financeiro. Dentro desse contexto,
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Getulio Vargas foi enérgico em tomar as rédeas da nacdo, fazendo intervencGes diretas nas
atividades econdmicas, criando empresas estatais, regularizando as relagfes de trabalho,
incentivando a produtividade interna a despeito da cultura de exportacoes.

A postura populista de Vargas consolidou de forma positiva sua gestdo. A instituicdo
de leis trabalhistas agradou o proletariado, que passou a gozar de melhores condigfes. “A
organizacdo sindical, a lei de férias, a limitacdo das horas de trabalho, as comissdes de
conciliacdo, as caixas de pensdes, o seguro social, as leis de protecdo as mulheres e aos menores
realizam velhas aspiragdes proletarias” (NETO, 2013, p. 129). Essas atitudes carismaticas fizeram
de Getalio Vargas, um presidente aceito pela grande massa trabalhadora. Ele sempre procurava

estar caminhando entre as pessoas, estabelecendo uma relacdo amigavel.

Se na capital da Republica os passeios do presidente estavam virando rotina, em
Petropolis eles passaram a ser um ritual diario. Getulio fazia questdo de saudar os
populares, tirar o chapéu & passagem das senhoras e, ao encontrar um conhecido,
demorar-se para alguns bons minutos de prosa na esquina. Nao esquecia de rechear
os bolsos de bombons e moedas, que oferecia as criancas ao longo do trajeto.
(NETO, 2013, p. 41).

Sincronicamente a atitude populista do presidente, sobressaia também a postura
ditatorial. A imprensa foi um dos meios de manipulacdo usados por Vargas para colocar em
voga suas estratégias e planos governamentais. De forma que, quando era criticado, revidava
com retaliacdes e intervencdes. Um dos episodios que retrata essa conduta extremista ocorreu
no dia 25 de Fevereiro de 1932, quando o Diario Carioca foi bombardeado. Tal jornal apoiou
a chegada de Getllio Vargas ao poder, no entanto, naquele interim, publicava artigos e
editoriais contra o governo, e a favor de uma reconstitucionaliza¢do do pais. Por isso sofreu
retaliacGes duras e violentas

Em meio a balburdia que tomou conta dos cafés, os boémios mais curiosos sairam
para conferir o estrago. A imagem era devastadora. As balas de grosso calibre
estilhagcaram as vidragas do diario e abriram centenas de buracos nas paredes do
imovel de dois pavimentos. Os trabalhadores graficos e redatores que preparavam a
edicdo do dia seguinte despontaram a calcada atonitos. Enquanto todos aferiam a

extensdo da violéncia, notou-se que os caminhdes apenas circundavam & praca e ja
retornavam ameacadores. (NETO, 2013, p. 15).

O radio foi outro veiculo de comunicacdo que sofreu intervencdo estatal. Desde 0s
anos 20, ja havia o decreto n. 16.657 (5.11.1924) que regulamentava o funcionamento dos
programas radiofonicos, onde era proibido transmitir noticias de cunho politico, salvo sobre
autorizacdo governamental. Eram aceitas as programacfes com fins educativos, cientificos,
artisticos e de beneficio publico. (CALABRE, 2004, p. 16). Na decada de 30, o radio tornou-
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se 0 veiculo consolidador da ideologia nacionalista. Em 1939, ja no Estado Novo®, o governo
criou o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), que objetivava coordenar, orientar e
centralizar a propaganda interna e externa, usar de censura, quando necessario, e gerir o
programa de radiodifusdo oficial do governo intitulado - A Hora do Brasil. A Radio Nacional,
fundada em 1936, no Rio de Janeiro foi uma das fortes aliadas do governo para propagacgéo da
ideologia nacionalista. Também se consolidou como modelo para todo o territorio nacional,

estabelecendo modas, comportamentos e gostos estéticos®.

A Nacional permaneceu, reconhecidamente, como a emissora de maior penetracéo e
audiéncia por todo o pais na era de ouro do réadio; pelos indices de popularidade e
eficiéncia financeira atingidos, tornou-se em especial no periodo compreendido
entre 1945 e 1955, uma espécie de modelo que foi seguido pelas demais radios em
todo o pais. Seu estilo de propaganda servia de base para a organizagdo das
concorrentes, até mesmo quando tentavam atrair a faixa de publico que ndo se
interessava pelos programas da Radio Nacional. (CALABRE, 2004, p. 32).

O modelo de programacdo se assentava em apresentacGes musicais, dramaturgia,
jornalismo e programas de variedades. O contingente de profissionais que trabalhavam nas
emissoras eram 0s mais diversos: musicistas, atores, escritores, jornalistas, publicitarios, etc.
Nas grandes emissoras havia orquestras, diversos maestros, cantores, e grupos regionais. A
mausica de cunho popular e folclorico esteve em evidéncia em todo o periodo da era Vargas,
acordando com o projeto politico vigente que incentivava a producdo e ampliacdo do mercado
interno. Tinhordo (2010) relata acerca da insercdo de ndmeros musicais populares, nos
intervalos do programa oficial do governo:

Ao governo de Getllio Vargas ndo escapou, sequer, o papel politico que o produto
musica popular poderia representar como simbolo da vitalidade e do otimismo da
sociedade em expanséo sob o novo projeto econdmico implantado com a revolucéo
de 1930: ao criar em 1935 o programa informativo oficial chamado “A Hora do
Brasil”, o governo fez intercalar na propaganda oficial nimeros musicais com os
mais conhecidos cantores, instrumentistas e orquestras populares da época,
antecipando-se, nesse ponto, ao préprio Departamento de Estado Norte Americano e
seu programa “A Voz da América”. (p. 315)

A cantora Carmem Miranda (1909-1955), foi uma das artistas mais conceituadas na

época de ouro do réadio e tinha o apreco de Getdlio Vargas. Atuou ndo somente cantando

® E pertinente lembrar que o Estado Novo se assentou no periodo de 1937 a 1945, momento em que Getlio
Vargas estabelece um regime politico centralizador, anticomunista, nacionalista e autoritario. Em 1938 haveria
novas elei¢des presidenciais, no entanto, o atual presidente alegando que haveria um perigo eminente de
comunistas assumirem o governo, decidiu de forma ditatorial permanecer no poder, invalidando o que estava
previsto na constituicao.

® O radio criou modas, inovou estilos, inventou praticas cotidianas, estimulou novos tipos de sociabilidade. icone
de modernidade até a década de 1950, ele cumpriu um destacado papel social tanto na vida privada como na
vida publica, promovendo um processo de integragcdo que suplantava os limites fisicos e os altos indices de
analfabetismo do pais. (CALABRE, 2004, p. 7).
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samba e outros géneros populares, mas também atuando no cinema. Pela performance
apresentada juntamente com o Bando da Lua , grupo que a acompanhava nas apresentacdoes,
recebeu o convite do empresario norte americano, Lee Shubert (1871-1953) para se tornar
uma artista da Broadway. No entanto, segundo Tinhor&o (2010, p. 317), Carmem Miranda foi
chamada por Getalio Vargas, e impelida pelo mesmo, a aceitar o convite somente se fosse
contratada juntamente com o Bando da Lua, e assim ocorreu.

Esse modelo cultural que colocou em voga a cultura regional, os elementos
folcloricos, se assentou como estratégia populista utilizada como fomento de unificacdo
nacional. Nesse periodo, varios intelectuais, artistas plasticos e musicistas se afiliaram a essa
estética, e procuraram aceitacdo nesse novo contexto histérico, politico e social. No que diz
respeito a musica de vertente mais erudita, houve um esforgo dos compositores em agregar
elementos da cultura folcldrica para se encaixar naquele contexto candnico, enquanto 0s
compositores de vertente mais popular aproveitaram o momento para serem reconhecidos no

mercado cultural do radio.

No plano cultural, o espirito de aproveitamento das potencialidades brasileiras que
informava a chamada nova politica econdmica, lancada pelo governo Vargas,
encontrava correspondéncia nos campos da masica erudita como nacionalismo de
inspiracdo folclérica de Villa-Lobos, no da literatura com o regionalismo pds-
modernista do ciclo de romances nordestinos e, no da masica popular, com 0 acesso
de criadores das camadas baixas ao nivel da producdo do primeiro género da musica
urbana de aceitagdo nacional, a partir do Rio de Janeiro: o samba batucado, herdeiro
das chulas e sambas corridos dos baianos migrados para a capital. (TINHORAO,
2010, pp. 304 e 305)

Dentro desse contexto de eleicdo dos elementos que pudessem compor a cultura
brasileira, o Estado também se torna promotor de dois componentes ditos representantes de
uma identidade nacional: o samba e o carnaval. Ambos advindos de manifestacdes ditas
populares e moldadas ao bem querer do Estado, tornaram-se esteredtipos de representacdo
nacional. E interessante lembrar que varias letras compostas por sambistas foram censuradas
pelos 6rgdos governamentais, uma vez que davam margem a malandragem, fazendo apologia
a uma vida facil, sem a necessidade da produtividade e do labor. Tal mensagem era contraria
aos interesses desenvolvimentistas que valorizavam a producdo industrial e o trabalho

assalariado como fomento de crescimento da nagéo.

O samba, tomado como matriz da nacionalidade foi também fomentado pelo Estado
autoritario (1930-1945), caracterizado pelo nacionalismo e pelo populismo. Nesse
periodo, a ditadura de Getlulio Vargas ajudou a elevar o samba ao patamar de
elemento-chave de nossa identidade. [...]. Do mesmo modo, o carnaval expressdo
consolidada da cultura popular nacional e momento por exceléncia de execucdo do
samba, foi nas décadas de 1930-1940, oficializado pelo Estado. No Rio de Janeiro,
durante o Estado Novo (1937-1945), a festa passou a ser organizada pela prefeitura
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por meio do setor de turismo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Por
meio de um decreto de 1937, os compositores foram obrigados a abordar temas
nacionais e patridticos nos sambas e marchinhas elaborados especialmente para o
carnaval. (ZUCON, 2013, pp. 103 e 104).

No ambito educacional, a pretensdo do governo Vargas era estabelecer um ensino
tecnicista, como prerrogativa para a preparacdo de méo de obra qualificada para o trabalho
industrial. Para isso foram criados varios cursos técnicos e profissionalizantes, com o intuito
de promover a produtividade. E pertinente esclarecer que nesse contexto houve a instituicdo
do Ministério da Educacédo e Saude Publica, e sob a lideranca do ministro Francisco Campos
(1891-1968) iniciaram as primeiras reformas no ensino, estabelecendo as bases de um sistema
educacional nacional, o que ndo ocorria anteriormente, por conta da fragmentacao territorial e
da autonomia das federagdes. Dentre as medidas tomadas destacam-se: a organizagdo do
ensino superior e o incentivo ao mesmo, a divisdo do ensino basico em curso primario e
secundario, sendo este ultimo dividido em dois ciclos: o ginasio, com duracdo de cinco anos e
0 colégio com dois anos, oferecendo neste ultimo um ensino profissionalizante para
viabilizacdo de méo de obra para a maquina publica. Em 1934, Gustavo Capanema’ (1900-
1985) assume a lideranca do Ministério da Educacdo e Saude e consolida a reforma
educacional nacionalista, tendo ao seu redor varios intelectuais que se agregaram a essa

empreitada.

Capanema ndo apenas se manteve ao longo de 11 anos a frente do Ministério, como
agregou em torno de si uma linhagem de homens ilustres nos campos da educacéo,
da cultura e das artes, assessorado por seu chefe de gabinete, o poeta Carlos
Drummond de Andrade, cercou-se de uma equipe diversificada, integrada, entre
outros, por Mé&rio de Andrade, Candido Portinari, Manuel Bandeira, Heitor Villa-
Lobos, Cecilia Meireles, Lacio Costa, Vinicius de Morais, Afonso Arinos de Melo
Franco e Rodrigo Melo Franco de Andrade. (ROSA, 2008, p. 81, grifo nosso).

No Estado Novo (1937), ocorreu a uniformizagdo de um novo padrdo educacional e
cultural. N&o se dava espaco para a pluralidade existente na multifacetada nacéo brasileira.
Essas atitudes conservadoras e extremistas acabavam tolhendo muitas manifesta¢oes culturais
gue ndo se adequavam ao contexto maior imposto. Ou seja, houve um paradoxo no que diz
respeito a alcancar uma identidade cultural nacional univoca, excluindo particularidades

inerentes a um povo.

7 Apés o golpe de 10 de novembro de 1937 que instituiu o Estado Novo e a Constituicdo de 1937, da qual
Capanema foi um dos signatarios, a agdo do Ministério da Educacdo e Salde foi marcada pelo carater fortemente
centralizador e autoritario do novo regime. Segundo Anisio Teixeira, "[...] 0 ministério transformou-se durante o
periodo estado-novista no organismo central de controle e fiscalizagdo da educacdo, em tudo equivalente a um
cartério nacional”. Valores e atitudes como o amor a Patria, 0 otimismo quanto ao poder e o destino de nossa
raca tornaram-se recorrentes no discurso pedagogico dos ide6logos do Estado Novo e dos compéndios escolares,
submetidos, a partir de dezembro de 1938, ao prévio exame da Comissdo Nacional do Livro Didatico. (ROSA,
2008, p.82).
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Dentro dessa esfera de reformas no campo intelectual e cultural, também foi criado em
1937 o (SPHAN), Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional, atual (IPHAN),
Instituto do Patrimodnio Historico e Artistico Nacional, que tem como atribuicdo preservar a
diversidade das contribuices que compde a cultura brasileira, assim como divulgar e
fiscalizar a integridade desses bens. Tal institui¢do foi estabelecida sob a influéncia de Mario
de Andrade, que se destacava na época como propagador de uma estética nacionalista no
campo artistico musical principalmente na capital paulista.

A educacdo musical foi também utilizada como meio unificador e propagador dos
ideais do Estado. Ainda na gestdo de Gustavo Capanema, destaca-se a atuacdo de Villa Lobos,
com a insercdo de uma pedagogia musical baseada no canto orfednico. O canto coral aliado
aos ideais morais e civicos encontraram pouso haquele contexto de imposicdo cultural. O

projeto encabecado por Villa Lobos tornou-se parte integrante do componente escolar.

Villa Lobos deu inicio a campanha pela educagdo musical, que recebeu o apoio do
presidente Getulio Vargas. Sua estratégia foi disseminar o canto coral nas escolas,
mobilizando alunos e professores, estes Ultimos preparados num curso especializado
destinado a multiplicar a ideia que unia educagdo musical e civica. Com o apoio do
governo populista, Villa Lobos criou e dirigiu a Superintendéncia de Educagio
Musical e Artistica, depois Conservatério Nacional de Canto Orfednico. As
apresentacdes monumentais que promoveu, regendo dezenas de milhares de vozes,
inscrevem-se nas grandes manifestagdes coletivas patridticas que utilizaram a
musica como mecanismo integrador. (TRAVASSQOS, 2000, p. 63)

Villa Lobos enfatizava a importancia do canto coletivo como agente socializador.
Segundo ele, a atividade coletiva proporcionaria maior integracdo entre as pessoas,
eliminando os sentimentos individuais e egoistas, promovendo a formacdo moral, civica e
intelectual. Como viabilizador desse projeto, o compositor escreveu o guia Canto Orfednico
(1940; 1951), em dois volumes, para o auxilio aos professores ministrantes daquele
componente curricular. O conteudo das cangbes orfednicas trazia em sua esséncia a exaltacdo
ao trabalho, aos valores da patria, a formacdo de uma identidade nacional, evidenciando de
forma clara, a consubstanciacdo entre 0s ideais estéticos/ culturais e o projeto nacional
desenvolvimentista imposto pelo Estado. As apresentacfes orfednicas regidas por Villa Lobos
faziam parte integrante do calendario civico, sempre atreladas a uma data pontual, como o
Sete de Setembro e o0 Quinze de Novembro, juntamente com a presenca e 0 pronunciamento

do presidente Getulio Vargas.

No camarote presidencial, a beira do campo, Getulio, ladeado pela esposa Darcy e
por autoridades civis e militares, cumprimentou o maestro Heitor Villa-Lobos, que
apos Ihe apertar a mao dirigiu-se a margem oposta do gramado, postando-se diante
do lance de arquibancadas onde estavam as criangas em uniforme escolar. Com a
cabega por um exoético chapeldo, Villa-Lobos tomou lugar sobre um estrado de
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madeira e, com os bracos erguidos, de batuta a méo, comegou a reger um coro de 15
mil vozes infantis. O que se ouviu foi uma compilacdo de cang¢Bes ardorosamente
patrioticas. As letras falavam de amor a nacdo, do valor a disciplina, do respeito &
bandeira brasileira. (NETO, 2013, p. 127).

E pertinente conjecturar acerca das escolhas de Villa Lobos no que concerne & sua
afinidade com os ideais politicos da época. Diante das dificuldades financeiras enfrentadas,
situacdo peculiar em todo o pais, e o clima politico propenso para a instituicdo da mdsica
nacional, 0 compositor empenhou-se em colocar em voga seu projeto pedagdgico musical e
lucrar com isso, € claro. Com o apoio do Estado, o empreendimento de Villa Lobos tornou-se
pontual para a implantacdo da educagdo musical nas escolas. Embora tivesse cunho politico e
manipulador, a empreitada do ensino da musica no pais, teve significativos avangos. A
musicalizacdo através do canto coral se consolidou como uma das primeiras conquistas
inseridas no componente curricular a nivel nacional, oportunizando a muitas criancas o

contato com a linguagem musical.

A ocasido era igualmente festiva para Villa-Lobos. Depois de viver em situacdo de
aflitiva pendria, tendo por vérias ocasides ameacado abandonar o pais ante a
dificuldade de ganhar dinheiro com sua mdsica na propria terra, 0 maestro
conseguiu convencer Getalio a instituir a obrigatoriedade do canto orfednico nos
curriculos de todas as escolas do Distrito Federal. Para qualificar e treinar
professores encarregados de ministrar a nova disciplina fundara-se a
superintendéncia de Educacdo musical e Artistica (SEMA). Villa Lobos foi logo
chamado para dirigir o 6rgdo e, regiamente remunerado, para formular um grande
plano educacional de “arte e civismo”, voltado a area de musica e a disseminagao de
corais orfednicos pais afora. [...] “Prometo de coragdo servir a arte, para que o Brasil
possa, na disciplina, trabalhar cantando” — era 0 juramento exigido aos membros
desses grupos que tinham por objetivo, nas palavras do proprio Villa-Lobos, forjar
“uma consciéncia musical no Brasil, para a utilizacdo da musica como um fator de
educacdo civica e disciplina coletiva”. Os objetivos do maestro casaram
perfeitamente com os propdsitos de Getulio, interessado em erigir o nacionalismo, a
ordem e o trabalho como signos maximos de seu governo. (Idem, 2013, p. 128).

Como ja relatado, foi sintomatico a adesdo de véarios musicistas a ideologia
nacionalista, impelidos pelo contexto politico em evidéncia. Inclusive Waldemar Henrique
tomou proveito de algumas imposi¢des governamentais para divulgacdo do seu trabalho, que
estava restrito a regido norte do pais. Fez apresentacGes nos cassinos do Rio de Janeiro,
juntamente com sua irmd@ Mara Pereira, pois havia obrigatoriedade estatal de se projetar
numeros de teor nacionalista. Também foi indicado por Villa Lobos, perante Gustavo
Capanema para ser seu proprio assessor no Conservatorio de Canto Orfebnico, ao lado de
Iberé Lemos. No entanto, ndo pdde aceitar o convite por conta da insuficiente remuneracéo
(GODINHO, 1989, pp. 23 e 25). Henrique assumiu alguns cargos publicos em Belém, entre
estes: a direcdo do (DEIP), Divisdo de Cultura Artistica; direcdo artistica da Radio Clube do

Pard; direcdo do Teatro da Paz. No entanto, o que mais lhe interessava era estar produzindo
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no campo musical, a despeito de se envolver com questdes burocraticas. “Agora para
responder com franqueza, minhas obrigacdes a frente do Departamento de Cultura e do Teatro
da Paz quase me impedem de fazer planos musicais” (FILHO, 1978, p. 49).

O certo € que as imposicOes politicas da Era Vargas, moldaram a cultura e a estética
musical da época. Tais ideais univocos perpassaram o tempo e ainda encontram pouso na
mentalidade contemporénea. A eleicdo de determinadas referéncias canonizadas na época,
como o samba, ainda é um estereotipo a ser posto em discussdo, uma vez que na cultura
hibrida do Brasil, de norte a sul, de leste a oeste, existem inimeras manifestacfes identitarias
tdo importantes quanto o samba, e que permanecem como manifestagdes locais e

regionalistas, tantas vezes até exdticas diante do que se cristalizou como padréo.

Uma das coisas que quase todo mundo conhece, mas ndo sabe muito bem como
demonstrar € que a politica de um pais reflete 0 modelo de sua cultura. [...] As ideias
— religiosa, moral, pratica, estética — como Max Weber, entre outros, nunca se
cansou de insistir, devem ser apresentadas por grupos sociais poderosos para
poderem ter efeitos sociais poderosos: alguém deve reverencia-las, celebra-las,
impd-las. (GEERTZ, 2008, pp. 135 e 137).

De acordo com a citacdo acima, é pertinente refletir o quanto os aspectos politicos
dialogam diretamente com os aspectos culturais e estéticos. A ditadura estabelecida por
Vargas no Brasil modelou o que se constituiu como mdusica nacional, estabeleceu parametros
através dos grupos intelectuais filiados ao Estado, e consolidou estere6tipos através dos meios
de comunicagéo, os quais ainda hoje sdo vistos como sagrados. Desconsiderar as conquistas
obtidas nesse contexto ditatorial seria insano. Contudo, a historia da masica brasileira ndo se
resume a esse periodo. Salienta-se isso, porque a musica feita nos séculos XVII e XIX foram
caricaturadas como estrangeiras e antinacionalistas, sofrendo certo repudio naquela época. No
entanto, foram tdo importantes para a construgdo do patriménio musical brasileiro quanto as
ditas nacionalistas. O certo é que ndo se pode eleger um tipo de estética como uniformemente

nacional a despeito do que ja vinha sendo construido na historia do Brasil.

1.3 - A estética vocal na era do radio no Brasil: A Influéncia Italiana.

A tradicdo italiana no que se refere a prética vocal no século XIX é hegeménica na

Europa®. Sabe-se que no inicio do século XVIII, Portugal se apropriou dos pardmetros da

® Importante faz-se destacar que o classico modelo vocal erudito emergiu paralelamente & consolidacio da
industria da dépera, que exportou dos teatros italianos ndo somente um padrdo de qualidade vocal (timbre e
técnica), mas também uma forma de gestdo e de administragdo teatral para todo o mundo. Isso determinou um
forte padrdo de vocalidade italiano, que se expandiu em todo o mundo, em grande medida gragas a difusdo do
disco pelas midias de entdo, imediatamente seguido do radio. Este modelo, profundamente reforcado pela
presenca da industria fonografica, influenciou toda uma geragdo de cantores, seja no campo erudito, seja no
popular. Este foi especificamente, o caso do Brasil. (VALENTE, 2012, p.8).
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masica Italiana e os trouxe ao Brasil. No periodo do principe regente D, Jodo VI, houve uma
continuidade da prética vocal italiana estabelecida pela escola dos castrati, principalmente no
centro canbnico da época, o Rio de Janeiro. Embora houvesse um florescimento da escola
romantica na Europa no final do século XVIII, os novos parametros s6 chegaram ao Brasil
décadas depois. Tais mudancgas se referem a duas principais premissas: 0 aumento da
intensidade sonora e o timbre escuro utilizado pelos cantores eruditos em consequéncia do
formato de orquestracéo que se tornou mais densa, por conta do aumento e da sonoridade dos
instrumentos empregados nesse novo momento. No entanto, o gosto pelo timbre mais claro
cristalizado pelos castrati, ainda permaneceu por todo o periodo Joanino, influenciando outros

géneros musicais. Pacheco (2009) discorre sobre isso:

[...] um dos expedientes para 0 aumento do corpo sonoro da voz era o escurecimento
do timbre da voz. Este tipo de recurso determinou a voz romantica, possibilitando o
surgimento das vozes dramaticas. Apesar disso, queremos ressaltar que no Rio de
Janeiro joanino este tipo de recurso foi empregado com bastante parciménia, pois
ndo era tipico da escola dos castrati e, mesmo na Europa, seu uso sO seria
estabelecido gradativamente no decorrer do século XIX. O escurecimento do timbre
vocal foi sendo empregado na tentativa de se adequar as exigéncias da orquestracao
romantica que foi se tornando mais densa. Assim sendo, a exemplo da escola
setecentista, o timbre predominante na voz do periodo Joanino foi o timbre claro. (p.
209)

O mesmo autor descreve as questdes de registros de passagem empregados pelos
castrati, enfatizando apropriagdes de determinados parametros pelo Singing Belt®, assim como
pelos cantores de radio. De acordo com os tratados vocais de Pier Tosi (1653-1732) e
Giambattista Mancini (1714-1800), a passagem do registro de peito para o de cabeca dar-se
por volta do D6 4, tanto nas vozes masculinas como femininas. Vale ressaltar que os padroes
modernos de registracdo, no qual o soprano tem a passagem por volta do Mi 3 e as vozes
masculinas praticamente ndo usam o falsete, s6 se estabelecem no decorrer do século XIX.
Logo, fazendo um paralelo de alguns aspectos técnicos utilizados no periodo setecentista com
a estetica empregada pelos cantores de radio no Brasil, é pontual afirmar que ha similaridades.
Enquanto as vozes femininas aumentam a extensdo do registro de peito, as masculinas
utilizam o falsete nas notas mais agudas.

Entrando no campo da musica de cunho mais popular, a saber, os lundus e modinhas,

Pacheco (2009) descreve o tipo de estética empregada no século XIX:

% Uma técnica que utiliza predominantemente o registro de peito até a regido aguda da voz, e a estridéncia como
ferramenta para encobrir a passagem de registros, causando a sensacdo de poténcia e energia. (LOVETRI, 2002
apud MARIZ, 2013)
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Por outro lado, até os cantores de formagdo mais popular precisavam desenvolver
uma sonoridade maior do que a geralmente empregada hoje em dia, pois ndo havia
possibilidade de amplificacdo eletrbnica, e praticamente o Unico método de
otimizacédo vocal disponivel no Rio de Janeiro era a escola Italiana de canto. Mesmo
tempos depois quando a amplificacdo elétrica era possivel, a voz lirica ainda era um
modelo muito influente, como pode ser visto nos cantores de radio, como Dalva de
Oliveira e Vicente Celestino. (p. 294).

E pertinente refletir que as referéncias estéticas de canto popular na
contemporaneidade, ndo se assemelham aos padrdes utilizados no inicio da era do radio pelos
cantores. Uma vez que, oS primeiros intérpretes dessa vertente, ainda guardavam os
parametros cristalizados pelo canto erudito. Lembrando que os meios de captacdo de som nos
anos iniciais eram rasticos, apresentavam ruidos e consequentemente ndo podiam captar a
qualidade sonora em sua completude. Logo, havia a necessidade da poténcia e projecao vocal.

Valente (1999) relata esse contexto.

O advento dos meios de captacdo, fixacdo e remodelagem do som exigiram
igualmente a voz potente, pois, razdes estéticas postas de lado, os instrumentos
capazes de registra-la encontravam-se, como vimos em estagio rudimentar, ndo
sendo capazes de captar integralmente os sinais acusticos, além de marcar um ruido
de fundo, um chiado que sé seria eliminado proximamente a década de 1950 com
estabelecimento da estereofonia e do disco em microssulcos. [...] O fato é que a voz
continuou muito tempo impostada, mesmo depois da conquista da hi fi: caricaturas
de &rias de Opera ou das chamadas canzonettas napolitanas aparecem em cangbes
populares na voz de um Vicente Celestino, em que a flexibilidade do fraseado e a
pronunciacdo do texto — bastante arrevesado, diga-se de passagem — se rompem em
estilhacos de melodia, em lapsos de sentido. (pp. 145 e 146).

Com o advento da gravacao elétrica, que substituiu @ mecénica, ocorreu um fenémeno
interessante: as vozes pouco potentes foram beneficiadas pelos atributos dos equipamentos,
enquanto as vozes mais possantes passaram a dosar a intensidade vocal de acordo com a nova
realidade. A estética difundida nesse contexto se assentou na valorizagdo de um canto mais
coloquial, que se aproximou mais da emissdo da lingua falada, em detrimento da emissdo
mais erudita que tende a modificar a emissdo dos fonemas em favor da técnica. Nesse
contexto, ndo havia uma preocupacdo e/ou interesse em explorar os extremos agudos vocais,
uma vez que isso implicaria na perda da inteligibilidade do texto. Essa forma estética de
execucao se cristalizou no canto popular. Porem, como afirmou Valente (1999), a estética
mais erudita perdurou por um longo periodo e ndo deixou de influenciar novos cantores, uma
vez que a pedagogia vocal se baseou durante muito tempo na imitacdo de canones pre-
estabelecidos. As primeiras gravacdes e emissdes radiofénicas eram fontes e pardmetros para

0S novos intérpretes da musica vocal. O ensino do canto pautado em parametros cientificos e
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ndo somente empiricos, s6 comega a se estabelecer através das pesquisas realizadas por
Manuel Garcia (1805-1906)°, que agregou conceitos fisiolégicos ao ensino da técnica vocal.
E importante citar a atuacio de alguns cantores nesse cenario da musica de radio, para
que se tenha uma visdo da estética empregada pelos mesmos, como parametro para 0 processo
interpretativo das cancbes em analise nessa pesquisa. Anténio Vicente Felipe Celestino
(1894-1968), mais conhecido como Vicente Celestino, foi um grande tenor em destaque na
era do radio. Seus pais eram imigrantes advindos da Italia e entre seus irmdos também houve
0s que se dedicaram a carreira artistica musical. Segundo Albin (2003), o cantor iniciou sua
trajetoria artistica cantando em musicais nos teatros. Entre 1928 e 1930, gravou 19 discos. Foi
casado com a atriz e cantora de origem francesa Gilda de Abreu (1904-1979), com a qual
atuou tanto na musica, quanto no cinema. A estética seguida por Celestino era operistica, de
forma que, com o advento das gravacdes elétricas, teve que se adequar as novas condigdes
acusticas. Elme (2015) relata que Celestino tinha que gravar de costas, mantendo uma
consideravel distancia do microfone, por conta da sensibilidade dos equipamentos e da falta
de experiéncia dos técnicos. De forma que, aos poucos Celestino foi adequando sua técnica ao

que o mercado cultural exigia.

Celestino tinha uma voz operistica, um tenor nato, e uma bela estampa de gala.
Langou um estilo caracterizado pelo romantismo exacerbado, comovendo e
arrebatando um grande publico durante a primeira metade do século XX, mas
também dando o timbre do que seria o estilo habitual de interpretacdo da MPB
naqueles anos, quando j& surgiam os microfones elétricos. (ALBIN, 2003, p. 106).

Tomando como exemplo uma voz feminina em destaque nesse contexto, cita-se 0
nome de Vicentina de Paula Oliveira (1917- 1972), mais conhecida como Dalva de Oliveira.
Em sua infancia, acompanhava o pai Méario de Paula Oliveira (? -1925), em suas andancas
como musico nas horas vagas. O mesmo veio a falecer quando Dalva de Oliveira tinha apenas
oito anos. Nessa ocasido, a procura de melhores condi¢des, a mae da futura artista partiu para
capital paulista com suas trés filhas. Nessa ocasido, Dalva de Oliveira juntamente com suas
irmas foram instaladas no Internato Tamandaré, aonde, chegaram a ter aulas de piano, 6rgéao e
canto por cerca de trés anos. Em 1937, jA no Rio de Janeiro, contraiu matriménio com
Herivelto Martins (1912-1992), compositor, cantor e ator com quem fez apresentagdes
musicais, até a separacdo do casal em 1947. Participou de diversos programas de radio, sendo
contratada pela radio Mayrink Veiga. Trabalhou no teatro atuando em operetas. Gravou em

1% para ter informacdes mais precisas sobre a contribuicio de Manuel Garcia, consultar a fonte: PACHECO,
Alberto. O canto antigo italiano: Uma analise comparativa dos tratados de canto de Pier tossi, Giambattista
Mancine e Manuel P. R. Garcia. S&o Paulo: Annablume, FAPESP, 2006.
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1940, o primeiro disco solo, com o acompanhamento de Benedito Lacerda (1903-1958), e
assim seguiram-se outras gravacoes. Os géneros musicais gravados pela cantora se assentaram
em marchas, mazurcas, sambas, boleros, tangos, etc. A estrela Dalva, como ficou conhecida,
era dona de uma voz de grande extenséo e foi destaque nas décadas de 40, 50 e 60, ganhando

0 prémio de Rainha do Rédio.

Dona de uma voz poderosa, cuja extensdo ia do contralto ao soprano, marcou época
como intérprete. Iniciou a carreira em Sdo P, acompanhando uma trupe e cantando
nos intervalos dos espetaculos, quando era anunciada como: a menina prodigio da
voz de ouro. Foi nessa ocasido que adotou o nome artistico de Dalva. No Rio de
Janeiro passou pelas radios Ipanema, Sociedade, Cruzeiro do Sul, onde cantou ao
lado de Noel rosa, e Philips, até ser contratada pela Mayrink Veiga. (ALBIN, 2006,
p. 547).

Os cantores citados acima optaram por utilizar uma estética mista, ou seja, tendo 0s
padrdes eruditos como base, procuraram adequé-los ao estilo da cangdo popular. Tanto
Vicente Celestino, quanto Dalva de Oliveira, em suas primeiras gravacdes seguiram um
padrdo mais formal da estética erudita. O certo é que, apds as modificacdes ocorridas com o
advento dos equipamentos eletronicos e com os modismos da musica americana, os padrdes
estéticos utilizados na musica popular foram se modificando, dando vez a emissao vocal mais
préxima da fala, como ocorre no género bossa nova. Consequentemente, deixou-se de ter uma
preocupacdo com a poténcia vocal, com a uniformidade sonora, com quebra de registros de
passagem, sendo peculiar a tessitura das cangdes estarem contidas na regido média vocal,
como subsidio para aproximacao da fala.

Partindo dessas premissas gerais, para se chegar a uma aproximacao da estética vocal
idealizada pelo compositor Waldemar Henrique em sua obra, é interessante voltar ao contexto
histérico cultural em que se deu a formacdo do artista, ou seja, ao norte do Brasil, Belém/
Pard. O género operistico foi bastante difundido nessa regido, principalmente no periodo
aureo do comércio da borracha, uma vez que havia uma atividade cultural intensa com a vinda
de renomadas companhias liricas italianas e francesas. Mesmo ap06s a decadéncia do ciclo
gomifero, ha indicios que a pratica vocal difundida pelos remanescentes se firmou em
preceitos da escola italiana. Ettore Bosio (1862-1936), um compositor e musicista italiano,
gue se fixou em Belém a convite do empresario e regente Joaquim Franco (1863-1967),
destacou-se no ensino de piano, canto coral, e na pratica musical em Belém. Dirigiu o
Conservatorio Carlos Gomes por volta de 1929, formando uma leva de novos musicistas,
incluindo Waldemar Henrique.

Ainda se reportando ao ambiente geografico de Henrique e fazendo associagdes com a

formacdo artistica e estética do compositor, é importante citar a participacdo de outros
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musicistas, tais como: Ulisses Nobre (1887-1953) e Helena Nobre (1888-1965)", ambos
cantores liricos e irmdos. O primeiro, um baritono de formac&o italiana, a segunda, uma
mezzo soprano spinto, os dois, amantes da Opera e da obra de Carlos Gomes. Ulisses foi
professor de técnica vocal de Henrique, enquanto Helena foi uma de suas intérpretes. As
irmas Doris Chase e Phillys Chase (f1.1918), também contribuiram de forma significativa na
formagéo do compositor. As duas irmas eram pianistas e cantoras de formacao europeia. Em
especial, Phillys Chase, uma cantora erudita de formacao italiana, é apontada como a primeira
intérprete de Henrique no recital ocorrido em 1923, lancando a cancdo Olhos Verdes,

posteriormente conhecida como Valsinha de Marajé (SALLES, 2007, p. 92).

Uma vez, Waldemar Henrique disse: Para mim, a voz humana é o maior instrumento
musical. Tenho verdadeira adoracdo por este instrumento vocal que consegue
transmitir tanto e tdo delicadamente [...] Nao foi sem motivo que, no inicio de seus
estudos musicais, procurou orientacdo vocal com Ulysses Nobre. (FILHO, 1978, p.
97)

Conjectura-se que o compositor Waldemar Henrique, embora tenha tomado um
caminho de tradicdo folclorica e popular, manteve uma preocupacdo em escolher intérpretes
qgue possuissem formacdo e/ou informacdo erudita. Uma prova desse fato, pode ser a
preparacdo vocal de Idalia Mara da Costa Pereira (1916-1955)?, irma e principal intérprete do
compositor, formada pelo mesmo e pelas cantoras, Helena Nobre e Phillys Chase. Mara
Pereira, como ficou conhecida, desenvolveu uma maneira peculiar de interpretar as cangdes

amazonicas compostas por seu irmédo, e foi muito bem recebida pela critica musical da época.

Preparada musicalmente por Waldemar Henrique recebeu aulas de canto, ja em
Belém, com Helena Nobre e, no Rio de Janeiro primeiramente com a professora
russa Riva Pasternak e, depois com Murilo de Carvalho. Em 1936 depois de ouvi-la,
disse Andrade Muricy: - “Mara agradaria em qualquer parte do mundo” [...] “Mara
criou um novo estilo de interpretacdo da cangdo brasileira: acabou com as maos na
cintura e o arfar dos agudos, imprimindo ao texto um valor definitivo” [...]. (FILHO,
1978, p. 57).

1 Helena (Belém/ PA, 27/2/1888; id 27/12/1965) aparece como figura feminina de grande destaque no canto
lirico no Para, mezzo soprano spinto, tendo participado ativamente da vida artistica de Belém.[...] Iniciou-se
muito jovem, orientada por Josefina Aranha, depois por Ettore Bosio.[...] Interpretou também a musica de
Waldemar Henrique, Gama Malcher, Meneleu Campos, Ettore Bosio, Alipio César, Henrique Gurjdo e Manuel
Luis de Paiva.[...] Ulisses Euclides do Couto Nobre (Belém/ PA, 22/2/1887; id 8/9/1953) baritono e cronista
musical,[...] No Pard estudou com o tenor italiano Julio Ugolini e, no Rio de Janeiro com Michele
Palmiere.[...]Também tinha predilecdo pela Opera e, com Helena, veneracdo pela obra de Carlos Gomes]...].
(SALLES, 2007 p. 234).

12 A maior parte da obra de Waldemar Henrique foi composta especialmente para a voz de Mara. Em Séo Paulo,
ao ouvi-la, Méario de Andrade, o genial criador de Macunaima, ndo se continha e aplaudia-a aos berros de
entusiasmos, chegando mesmo a parodiar o conhecido refrdo popular: Quem foi ao Pard, parou! Ouviu Mara e
Henrique, ficou! (GODINHO, 1994, p. 12).
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Segundo Godinho (1994), a forma como Mara Pereira interpretava as cangdes
folcléricas compostas por seu irméo, chamou atencdo de Villa Lobos, que a seu modo de ver,
a enquadrava ao lado das cinco melhores intérpretes da musica brasileira: Bidu Sayédo (1906-
1999), Guiomar Novaes (1894-1979), Cristina Maristany (1906-1966) e Magda Tagliaferro
(1893-1986). “Voz segura, modelada com correc¢do e relevo, Mara a deliciosa artista da Radio
Philips, canta com grande expressao, traduzindo todo o sentimento nostélgico do extremo
Norte do Brasil” (GODINHO, 1994, p. 14). O autor também lembra que a cantora interpretou
cancdes de outros compositores em evidéncia na época, ratificando o respeito conquistado

pela mesma.

Mara também lancou no Rio de Janeiro, as cangdes de Osvaldo de Souza, Capiba,
Fernando Lobo, Silva Novo, além de interpretar o repertorio de Villa-Lobos,
Francisco Mignone, Heckel Tavares, Camargo Guarnieri e de seu conterraneo Jaime
Ovalle. (Idem, 1994, p. 13)

E importante ponderar acerca dos comentarios que enaltecem a forma interpretativa de
Mara, evidenciando o discurso textual, mas ndo deixando de pontuar a seguranca, a fluidez
em que a mesma conduzia a cancdo. Sendo esta de formacdo erudita, adaptou seus
conhecimentos em favor do género folclérico e popular. Conduta peculiar dos cantores de
radio. Mara Pereira ndo pdde acompanhar o irmdo Henrique em todo o seu trajeto artistico.
Apdbs o casamento em 1939, as apresentacGes do duo ficaram mais raras, uma vez que Mara
se dedicou a familia. Assim, foi preciso que Henrique buscasse outros cantores que pudessem
interpretar suas cangdes de acordo com seu pensamento estético.

Maria Helena Coelho Cardoso (1917-2003) também foi uma das principais intérpretes
do compositor. Cantora lirica paraense, de voz soprano, iniciou seus estudos de canto com o
maestro Ettore Bosio no conservatorio Carlos Gomes, consolidando os ensinamentos no Rio
de Janeiro, fazendo inclusive pratica de cena lirica com professores renomados.”* Embora
tenha participado como protagonista de espetaculos de épera, como a Tosca de Giacomo
Puccini (1858-1924), estreada em 1937 no Teatro do Rio de Janeiro, dedicou-se a musica de
camera, cantando em varios idiomas e, é claro, em lingua portuguesa, onde se destacou no
quesito pronuncia e interpretacdo textual. Em 1976, lancou o disco O Canto da Amazobnia,

dedicado as musicas de Waldemar Henrique onde é acompanhada pelo proprio compositor.

13...] comegou a cultivar sua voz na classe de Ettore Bosio, no Instituto Carlos Gomes. Fez o curso com
distincdo e foi a primeira aluna laureada na segunda fase desse estabelecimento, diplomando-se em 1932.
Estudou ainda com Lucinda Simdes e posteriormente no Rio de Janeiro, teve aulas com Lucina Soeiro, Murilo
de Carvalho, Heloisa Mastranjoli, Marieta Campello, René Talba e Vera Janacépulos. Fez pratica de cena lirica
com Gabriela Besanzoni Lage, José Torre e Edoardo de Guarnieri.. Estreou no Teatro Municipal do Rio de
janeiro em 18/12/1937, como protagonista da 6pera Tosca, Puccini, [...]. (SALLES, 2007, p. 77).
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Waldemar Henrique em entrevista a Jodo Carlos Pereira deixa registrado seu gosto
estético em relacéo & interpretacéo vocal:
A intérprete que eu considero ideal para as minhas musicas € a intérprete que pde
seu primeiro cuidado com a interpretacdo do texto; seria uma declamadora que
cantasse, porque a cantora lirica habituada a cantar textos para os quais ela da pouca
importancia, ela da importancia aos portamentos, aos agudos ou aos graves,
conforme o seu registro; em fim se ela canta Schumann, Schubert, o texto, para ela,
tem importancia relativa, porque ela se preocupa com a emissao vocal privilegiada,
0s apuros de interpretacdo, de respiracdo, de afinacdo da voz, de filamentos; em fim

uma série de comportamentos de preparacdo da voz que a absorve completamente.
(PEREIRA, 1984, p. 119).

Henrique afirmava que 0 mais importante no processo criativo e interpretativo de suas
cancdes era a evidéncia no discurso verbal. Segundo ele, era necessario que o intérprete
pudesse contar um fato com tamanha expressividade, de forma a convencer os ouvintes do
discurso daquela cangdo. Sendo assim, as cangdes desse compositor, pelo menos em sua
maioria, estdo escritas em tessitura média, explorando raramente 0s extremos vocais.
Justamente para que o intérprete ndo tenha dificuldades na emissdo das palavras, e possa
conduzir o discurso verbal sem maiores preocupacoes.

Além de Mara Pereira e 0s outros intérpretes ja citados, Henrique destaca a
performance de Jorge Fernandes (1907-1989), Maria Lacia Godoy (1929), Maria
d'Apparecida (fl. 1966), Alice Ribeiro (1920-1988). Enfatizando que, a maioria deles, embora
fossem cantores de formacdo ou informacdo erudita, conseguiram assimilar a estética
projetada pelo compositor em seu processo criativo, que consistia em conduzir a interpretacao

dando primazia ao texto.

Por isso, hoje em dia, 0 texto deveria ser importante para realizarmos a cancdo de
uma maneira correta. Quase sempre todos 0s cantores que cantaram comigo, a partir
de Mara, fizeram isso; a Maria Aparecida, por exemplo, assimilou
maravilhosamente; apesar de ser uma cantora lirica, assimilou toda a expressdo
das minhas composicdes e do trabalho que realizavamos, e tive nela uma grande
intérprete também. Mas também a Alice Ribeiro, apesar também de ser outra
cantora lirica, fez também o “Boi Bumba”; essas cangdes tipicas com muito acerto,
muito ritmo e também procurando dar leveza de expressédo quase falada. Isso se
tornou quase que, para todos os artistas desse género, que se chamavam folcléricos,
eram os cantores ideais. (PEREIRA, 1984, p. 120, grifo nosso)

Sendo o texto, 0 ponto de partida do processo interpretativo das cangfes de Henrique,

é oportuno ponderar acerca do quesito prontincia do portugués brasileiro cantado (PB) 4,

¥ Informagbes mais detalhadas acerca do Portugués Brasileiro Cantado (PB) podem ser encontradas nas
seguintes referéncias: PACHECO, Alberto (Org). Actas do Simp6sio A prondncia do Portugués Europeu
cantado. Caravelas Cesem, Lisboa, 2009. Disponivel em http://www.caravelas.com.pt. Acessado em 03/10/15;

PACHECO, Alberto (Org). Atas, Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Misica” Caravelas —
Cesem -FCSH, Lisboa, 2012. Disponivel em http://www.caravelas.com.pt. Acessado em 03/10/15; STOLAGLI,
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assunto este em evidéncia desde o Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada (1937),
que teve como um dos principais tedricos e organizadores o poeta e musicista Mario de
Andrade. O objetivo principal desse evento foi estabelecer padrbes para a pronuncia do
portugués cantado. Essa preocupacdo deu-se por conta da diversidade cultural do Brasil, que
agrega dentro de um territorio nacional, varias formas de se pronunciar uma Unica palavra,
por conta das diferencas regionais. Com a efervescéncia dos ideais nacionalistas, buscava-se
padronizar uma forma de linguagem artistica a nivel nacional, tal qual acontecia com o0s
paises europeus. Naquele interim, os cantores eruditos utilizavam um padrao fonético baseado

na estética italiana, enquanto os mais populares evidenciavam a fala regional.

O belcanto, ou mais exatamente, as diversas escolas do canto europeu tém sido até
agora a Unica base de estudos, a Unica fonte de exemplos, a Gnica lei de conduta do
canto erudito nacional. [...] Ninguém duvida que o belcanto europeu, o belcanto
que é um sd, possa prover o0 canto nacional brasileiro dos mesmos estudos técnicos
de desenvolvimento vocal que tanto servem a um alemdo como a um portugués. E
iSso mesmo, porque o canto nacional brasileiro tem as mesmas bases tonais e
harménicas do canto europeu e dele se criou. Podemos, portanto e devemos
continuar nés mesmos, estudos técnicos do belcanto europeu. Mas si estes estudos
encorpam, afirmam e desenvolvem a voz, ndo sdo eles que fazem o proprio canto.
Este deriva muito mais do timbre, da dicgdo e de certas constancias de entoagdo que
Ihes da o carater e a beleza verdadeira. E si usamos no canto brasileiro, o timbre, a
diccdo e as constancias de entoacdo que nos fornece o belcanto europeu, o canto
nacional se desnacionaliza e se perde. [...] (ANDRADE, 1991, pp.123, 124, grifo
N0sso).

Na explanacdo feita por Andrade, é notavel a preocupagdo em estabelecer regras para
0 canto erudito nacional, uma vez que, na pratica havia uma fundamenta¢do pautada na
estética do belcanto, ndo atentando para as singularidades da prondncia do portugués
brasileiro cantado. O que o tedrico coloca como desnacionalizacdo, se assenta na atitude de
alguns intérpretes em utilizar uma prondncia italianizada para can¢fes em lingua vernacular,
atitude muito praticada pelos cantores no inicio da era do radio, onde se perpetuava os R(S)
rolados, S(s), sibilados e outros recursos utilizados no canto erudito europeu. Embora o
Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada tenha se assentado em ideais de cunho
nacionalista, e tenha estabelecido regras fechadas na forma da pronuncia da lingua nas artes,
foi bem pertinente para iniciar uma discuss@o que ainda nao acabou. Em 1956 foi realizado o

Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua falada no Teatro (Salvador/ Bahia), com o objetivo

Juliana Starling. O portugués brasileiro cantado: normas de 1938 e 2007, andlise comparativa para
interpretacdo de obras vocais em idioma brasileiro. 2010. 181 f. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual
Paulista, Instituto de Artes, 2010. Disponivel em: <http://hdl.handle.net/11449/88141>. Acessado em 03/10/15.
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de promover discussdes acerca de uma unidade na fala artistica, que se propagaria através dos
meios de comunicagdo: rédio televisdo, cinema. Muitas das normas vistas no primeiro
congresso foram retomadas nesse interim.

Em 2005, em Sdo Paulo ocorreu 0 4° Encontro Brasileiro de canto — O portugués
Brasileiro Cantado, um evento a nivel internacional que promoveu o resgate das discussdes
ocorridas em 1937 e a reformulagdo de propostas, resultando assim nas Normas de prondncia
do portugués brasileiro no canto erudito, conhecidas como normas do PB cantado,
apresentando assim uma perspectiva mais técnica, menos ideoldgica e concisa sobre a
pronuncia do PB cantado. (VALENTE, 2012, p. 39).

Entre os principais objetivos do PB cantado, destacam-se: 0 estabelecimento de um
padrdo de pronincia reconhecivelmente brasileiro para o canto erudito, livre da
influéncia expressiva das variagBes histdricas e regionais da lingua falada, bem
como da influéncia de prondncias estrangeiras; a contribuicdo, nos ambitos
cientifico e artistico, para a distingdo entre as pronuncias do PB, do PE (Portugués
Europeu) e das demais vertentes internacionais do portugués; a criacdo de recursos
técnicos para que cantores, professores, estudantes e publico estrangeiro pudessem
ter melhor acesso a apreciacdo e pratica do extenso repertério vocal da musica
brasileira; a criagdo de uma base capaz de referenciar as variacBes comuns,
necessarias ou desejadas quanto as préticas interpretativas da mdusica erudita
brasileira de carater regional e histérico. (Idem, 2012, p. 40, grifo nosso).

Martha Herr (1952-2015) foi uma das organizadoras desse encontro em 2005. Nas atas
do Simpdsio: A prondncia do Portugués Europeu Cantado (Lisboa, 2009), a musicista fez um
panorama das mudangas ocorridas desde o primeiro congresso em 1937, pontuando o segundo
em 1956, até as discussdes revistas em 2005. Uma das particularidades desse ultimo encontro
foi a participacdo macica de cantores e professores de canto nas discussdes, assim como a
facilitacdo de entendimento das normas, que até entdo eram bastante difusas, sendo de dificil
entendimento tanto para brasileiros como para estrangeiros por conta da imprecisdo dos
métodos utilizados. Como resultado desse encontro se estabeleceu em 2007 as novas normas
de pronuncia do PB. A fundamentacdo metodoldgica dessas normas estd pautada no IPA
(International Phonetic Alphabet — Alfabeto Fonético Internacional) *°, o que facilita o
entendimento tanto para brasileiros quanto para estrangeiros que desejam interpretar um
repertorio em PB.

Uma das situacOes elencadas por Martha Herr em relagdo as mudangas ocorridas nos

congressos, diz respeito & pronuncia em canc¢bes de cunho folclorico e regionalista. Nas

15 1...] recurso estabelecido pela International Phonetic Association, organizagdo que, desde o final do século
XIX, se dedica a proposicdo, ampliagdo e constante atualizagdo do resultado de pesquisas sobre identificacéo,
classificacdo e representacdo dos tracos fonético-fonoldgicos presentes em todas as linguas naturais faladas do
mundo. (VALENTE (org.), 2012, p. 41).
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normas de 1938, a orientacdo é que se mantenha a interpretacdo textual de acordo com
adequacdo regional e social. J& nas normas de 2007, a orientacdo € a mesma, com uma
ressalva: Se o intérprete ndo pertencer aquela regido em que esta sendo evidenciado o sotaque,
se faz necessario que ele utilize uma linguagem neutra para evitar uma interpretacédo

inconsistente.

A intencgdo agora € que as Normas de 2007 sirvam como uma “pronuncia neutra” do
portugués brasileiro, e reconhece que ainda ha grande necessidade de estudo sobre
as manifestacdes regionais e folcléricas. Acredita ainda, que a maioria dos cantores
brasileiros adotard, aos poucos, esta pronuncia ndo regional, com excec¢ao dos textos
com contelldo comprovadamente regional. [...] No caso de uma musica com teor
regional, e de se esperar que 0s cantores da regido em que foi composta ou o préprio
compositor cantem com o seu “sotaque” de costume. Porem sera dificil para os
cantores de outras regides imitar tal “sotaque” sem parecer caricaturizado ou falso.
Dai a importancia do portugués brasileiro “neutro” — reconhecidamente brasileiro e
nacional, ndo importando a procedéncia do cantor. (PACHECO (org.), 2009, p. 33)

Essas discussGes sdo importantes para 0 processo interpretativo das cancbes de
Waldemar Henrique, que tem um repertdrio repleto de palavras de cunho folclorico e
regionalista. O que ficaria bem caracterizado se o intérprete pudesse utilizar o sotaque
regional. Porém, é pertinente as ressalvas feitas pela tedrica no que diz respeito a procedéncia
do intérprete, cabendo a este, adequar sua performance ao que ele deseja transmitir em seu
discurso, sem parecer inconstante.

Entre outros problemas discutidos no Primeiro Congresso da Lingua Nacional e
revistos nas normas estabelecidas em 2007, destacam-se: a reducdo do e final para [I], como
por exemplo, nas palavras felicidade, e, se, que; assim como a reducdo da letra o no final de
palavras, para [U]; adotou-se em 2007 a pronuncia palatal-alveolar de d e t antes de i ou antes
de e final, sendo recomendado que estes fonemas sejam executados de forma suave (diva,
cidade, tio, partida). Porem, o d e t antes do e tonico permanecem integros (devido, tela); para
a letra r as ualtimas normas consolidadas permitem uma vibragdo (flepe) simples para
encontros consonantais e posicao intervocalica (arara, Brasil); levemente vibrado para final de
silaba e de palavra (morte, amor). Na posicao inicial e no digrafo rr, o cantor deve escolher
entre o fricativo velar [x] (rua, carro) ou o alveolar vibrante [r] sem exagero. Uma vez
escolhida, o cantor deverd manter a consisténcia de pronuncia em toda a cancédo; é vetada a
palatizacdo do s quando emitido em palavras como, esquerda, as, pragas, poste, etc.
(PACHECO, (org) 2009, pp. 34 a 37).

N&o € objetivo dessa pesquisa descrever exaustivamente as normas estabelecidas por
intermédio dos congressos passados, mas buscar subsidios para uma interpretacdo pautada em

informagdes historicas, agregando as mudancas ocorridas até o presente momento. Uma vez
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que, mesmo executando masica de épocas passadas, a performance sempre ocorrerd no tempo
presente. Sendo assim é desejavel que o pesquisador /intérprete procure estar munido de todos
0S recursos necessarios para compor o mosaico de seu discurso interpretativo.

As cancdes em estudo nessa pesquisa foram compostas e executadas em um periodo
de grandes mudancas estéticas. Logo, se faz necessario concatenar todas as informacGes
relativas ao timbre, sonoridade, técnica, pronuncia para se chegar a construcdo de uma
sugestdo interpretativa. A maneira de cantar declamando o texto, a prondncia convincente, 0
timbre mais claro e menos denso, a utilizacdo de portamentos, do tempo rubato, séo
peculiaridades desse género assentado na fronteira do que se cristalizou como erudito e
popular. Waldemar Henrique foi um dos compositores que transitou entre as duas vertentes,
rompendo a linha ténue, que as divide. Suas cancdes foram e ainda sdo executadas tanto por
cantores profissionais, quanto por diletantes. Cada um sugerindo uma leitura, uma forma de
interpretar de acordo com seus conhecimentos e/ou intuicdo. O certo € que a obra do
compositor, executada por cantores da era do radio, ainda se perpetua na contemporaneidade,

sendo objeto de estudo e/ou de execucdo de muitos intérpretes e pesquisadores.
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Il - WALDEMAR HENRIQUE E A CANCAO DE CAMARA BRASILEIRA.

2.1 - O Cancioneiro da Amazobnia em evidéncia no Brasil.

No periodo &ureo da borracha, durante a segunda metade do século XIX e primeiras
décadas do século XX, o norte do Brasil vivenciou uma efervescéncia musical com a
construcdo do Teatro da Paz em Belém (1878) e do Teatro Amazonas em Manaus (1896).
Muitas companhias dramaticas e liricas se fizeram presentes nessas cidades trazendo o
conteddo musical difundido no ocidente. Especificamente em Belém, principal centro do
norte do pais, afluiram muitas companhias liricas francesas e italianas para se apresentarem
no Teatro da Paz, onde 0 género mais apreciado era o operistico. Nesse mesmo periodo,
pontua-se também a questdo do ensino musical proliferado em importantes instituicdes. O
Conservatorio Carlos Gomes, fundado em 1894, posteriormente renomeado como Instituto
Carlos Gomes, foi um renomado estabelecimento de ensino musical em Belém. Entretanto,
com a decadéncia do ciclo da borracha, os incentivos financeiros foram se tornando cada vez
mais escassos, e consequentemente as atividades artisticas e educacionais ndo tinham mais a
mesma constancia de tempos anteriores, levando muitos musicistas a procurarem outros
centros canodnicos. A descricdo desses elementos € importante, uma vez que, nortearam a
trajetdria artistica do compositor paraense Waldemar Henrique da Costa Pereira, nascido em
15 de Fevereiro de 1905, conhecido como o Cancioneiro da Amazodnia por retratar em sua
obra, aspectos culturais relevantes no norte do Brasil.

No ano de 1905, ja havia uma queda financeira na Amazénia, por consequéncia da
concorréncia oriental da borracha. No entanto o ambiente artistico cultural em Belém ainda
era notorio, vindo a ser afetado somente em 1908, quando se encerram 0s contratos com as
companhias liricas. A economia da provincia comegou a declinar, e ndo foi mais possivel
manter os requintados espetaculos. Pascoa (2009) relata esse contexto em seu livro Opera em

Belém.

A segunda reinauguracéo do Teatro da Paz, em Maio de 1905, com a estreia de uma
breve temporada lirica a cargo do maestro Assis Pacheco e do diretor do elenco
Donato Rotoli, ndo correspondeu a uma etapa auspiciosa do lirico como se podia
pensar. As grandes receitas da exploracdo da borracha comecaram a ser ameacadas
pela concorréncia do produto asiatico e as dificuldades econémicas no norte
brasileiro se iniciaram. (PASCOA, 2009, p. 33).

Ainda em 1905, Meneleu Campos (1872-1927), um renomado musicista paraense,

estava em seu Ultimo ano de gestdo no Instituto Carlos Gomes, centro de referéncia musical
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na cidade, e por desentendimento com o governador Augusto Montenegro (1867-1915),
passou a dire¢do para o compositor e pianista Paulino Chaves (1883-1948), até o fechamento
da Instituicdo em 1908. Foi nesse contexto de transicdo econdmica, socio- cultural que
nasceu Waldemar Henrique da Costa Pereira. Seus pais foram Thiago Joaquim Pereira (1879-
1935) de descendéncia portuguesa, e Joana Rosa da Costa Pereira (1883-1906) de origem
indigena. Aos cinco anos, Henrique mudou-se para a cidade do Porto, em Portugal, j& sem a
presenca de sua mae que havia falecido. Ap6s completar o curso primario e elementar em
Portugal retornou para sua cidade natal em 1917, onde concluiu o curso complementar e
ginasial. Em 1918, iniciou seus estudos de solfejo e piano. Embora tenha enfrentado o
descontentamento do pai, que preferia que Henrique se dedicasse ao comércio.

A mania de bater no piano desde crianca foi o inicio de sua carreira musical. Tinha
13 anos quando o apresentaram a professora Anna Andrade (Nicota), que morava
perto de sua casa. [...] mas meu pai ndo queria de maneira alguma que eu fizesse
isso, porque achava que eu ndo deveria estudar piano. E dizia: Piano ndo é para
homem, € para moga. Vamos trabalhar! Assim sempre eu estudava fora da presenc¢a
dele [...] (FILHO, 1978, p. 22)

Henrique continuou seus estudos clandestinamente com as professoras Doris Chase e
Phillys Chase, duas musicistas que haviam estudado na Alemanha, que o instruiram quanto
aos estudos de harmonia, composicdo, repertério de canto e danca, € o auxiliaram a escrever
as primeiras canc¢des. Por volta de 1920, compds Olhos Verdes que posteriormente teve a
melodia aproveitada para a composicéo Valsinha de Marajo, gravada por Arnaldo Rebello*®
(1905-1984). Em 1922, escreveu Minha Terra, uma das cangdes mais divulgadas e até
confundida como o hino nacional do Brasil, por ser tdo difundida no radio e em concursos de
musica. Depois que foi empregado pelo pai no Banco Moreira Gomes & Cia, deixou de
estudar musica formalmente, pois trabalhava das sete horas da manha até as vinte e duas
horas. No entanto, nos finais de semana ndo deixava de se dedicar a pratica musical, fazendo
sucesso como acompanhador de festas, serenatas, pastorinhas ao piano.

Em 1929, o Instituto Carlos Gomes a pedido de musicistas influentes foi reativado
pelo governo, tendo como diretor o maestro italiano Ettore Bosio, que ja havia sido mestre de
Waldemar Henrique. Na ocasido, o artista abandonou seu emprego formal e entrou para a
instituicdo intensificando seus estudos. Assim foi instruido por outros professores, entre eles:
Beatriz de Barros Simdes (1884-1960), Meneleu Campos, Gama Malcher (1852-1921), e

16 pjanista, professor e compositor amazonense, destacou-se no cenério da msica brasileira com suas pecas para
piano e cangdes, em especial a série Valsas Amazonicas ou Ponteios Amazonicos. Foi aluno de Godofredo ledo
Veloso e do espanhol radicado em Paris, Robert Casadesus. (KIENEN, 2014)
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Clemente Ferreira (1864-1917). Em 1930, ja tinha um conjunto de composicGes que
retratavam referéncias culturais de sua regido. Essa inspiracdo veio de suas viagens pela

regido norte e por sua paixao pela cultura local.

Por essa época, Waldemar tinha tios e aparententados por todo o interior do Para e
em Manaus. Em cada periodo de férias eram programadas viagens e visitas a
parentela. “Viajei muitas vezes o Amazonas, o Tocantins, as Ilhas, e demorava no
Maraj6 e Mosqueiro, onde tinhamos uma casa. Nessas andancas impregnei-me de

folclore e cantigas- diz o miisico.” (FILHO, 1978, p. 22)

De 1931 a 1932 trabalhou como diretor artistico do Radio Clube do Para, e teve como
uma de suas atribuicdes acompanhar os artistas ao piano, sem ter remuneracdo por isso, tendo
que pagar sua cota de sécio. Assim teve contato com outras figuras importantes no cenério
cultural paraense. Entre estes, os irmdos Helena Nobre e Ulysses Nobre, cantores renomados
na época, sendo o segundo, professor de canto do compositor, como ja foi relatado no capitulo
anterior. No dia 15 de Agosto de 1933, promoveu o recital com o titulo Noite da Cancédo
Paraense, onde apresentou algumas de suas obras para canto, piano e orquestra, tendo como
uma de suas principais intérpretes sua irma, ldalia Mara da Costa Pereira.

No final de Novembro de 1933, partiu para o Rio de Janeiro com o intuito de fazer
carreira musical juntamente com sua irma que ficou conhecida como Mara Pereira. Estando
14, procurou participar de diversos programas de R&dio, uma vez que, este era o principal
meio de divulgacdo dos artistas. Fez apresentacBes na Radio Sociedade, Radio Mayrink
Veiga, Radio Phillips*’, Radio Tupi, etc., passando a ser conhecido nos grandes centros
candnicos culturais do pais Assim recebeu convites para recitais e gravaces. Langou suas
obras em albuns fonogréaficos iniciando um processo de divulgacdo nacional de suas cancdes.
O sucesso conquistado no Brasil, por meio das apresentacfes radiofonicas, renderam convites
ao exterior. Os artistas Henrique e Mara Pereira se apresentaram nas cidades de Buenos Aires,

Montevidéu, Lisboa, Porto e Madri, consolidando uma carreira de sucesso.

1949 é um ano vivo e representativo na vida do compositor. O Itamaraty oficializa a
excursdo a Europa de Mara e Waldemar Henrique. Apresentam-se em Paris sob o
patrocinio da UNESCO. A temporada de Paris foi antecedida pelas apresentagdes de

Lisboa, Porto e Madri. (MIRANDA, 1978, p. 19).

" Em 1934, Henrique assinou contrato exclusivo com a Réadio Philips. Gastdo Formenti foi um dos primeiros a
gravar Cangdes do compositor pela Disco Victor, juntamente com Jorge Fernandes pela Odeon. Alda Verona
merece destaque na gravagdo de duas cangdes do compositor: Meu amor e Exaltacéo, recebendo o prémio Victor
do ano pelo sucesso na cang¢do Exaltagdo. (FILHO, 1978, p. 27)



40

Além da importante participagdo de Mara na obra de Waldemar Henrique, pontuam-se
outros intérpretes que participaram tanto em concertos como em gravagdes, entre estes se
destacaram: Maria Helena Coelho, Maria D’ Aparecida, Gastdo Formenti (1984-1974), Jorge
Fernandes, Clara Petralia (fl.1956), Ataide Beck (fl.1960), Alda Verona (1898-1989), José
Tobias (FI.1950), Maria Lucia Godoy, Alexandre Trik (fl.1982). Ressalta-se também o
didlogo estabelecido entre Waldemar Henrique com outros musicistas e compositores de
influéncia na época. Entre estes pontuam-se: Camargo Guarnieri, Villa-Lobos, Francisco
Mignone, Claudio Santoro, Guerra Peixe (1914-1993), Guiomar Novaes (1894-1979), Hekel
Tavares, Ary Barroso (1903-1964), Radamés Gnattali, Dorival Caymmi (1914-2008), etc. Um
dos intelectuais que exerceu influéncia no processo criativo musical de Waldemar Henrique
foi o poeta e musicista, Mario de Andrade. Ambos estavam engajados na proposta ideolégica
nacionalista vigente na época, e convergiam no sentido de criacdo e propagacdo de uma

masica com carater genuinamente brasileiro.

Com Mario de Andrade aprendeu a dar valor as raizes do nacionalismo algo que ja
fervilhava, em estado de laténcia, em seu subconsciente; com Lorenzo Fernandez, a
ciéncia da composicdo; com Barroso Neto, o apuro da técnica pianistica; com Arthur
Bossman, estética e regéncia; com Villa-Lobos, descobriu a forca teldrica dos sons
Umidos, dos acordes e dos ritmos da raca. Todavia, a grande mestra do entdo jovem
compositor havia de ser a propria terra que lhe serviu de berco, com os seus
mistérios, lendas, tradi¢des, terrores misticos, o siléncio dos estirdes, a voz da sela...
foram esses os elementos irreprimiveis da sua criagdo musical, que tanto interesse
desperta aqui e alhures. (GODINHO, 1994, p. 36).

A politica ideoldgica nacionalista foi um dos fatores que norteou 0 processo
construtivo da obra do artista. A valorizacdo do que era exdético e pertinente as culturas locais,
estava em evidéncia na época. O presidente Getulio Vargas havia decretado a lei, que trouxe
a obrigatoriedade de se executar musicas brasileiras em cassinos, uma vez que 0s shows
milionarios tinham em sua esséncia grandes produgdes da Europa e Estados Unidos. Os
primeiros a se beneficiarem dessa lei foram, Carmem Miranda e a dupla Waldemar Henrique
e Mara Pereira (PEREIRA, 1984, p. 47). Assim, Henrique teve destaque nacional por ser
considerado um folclorista, propagador de lendas e facetas culturais do norte do pais. Ele
mesmo se autointitulou como o Cancioneiro da Amazdnia. A préopria obra do compositor
evidencia a preocupacao em retratar os aspectos folcloricos de sua regido. Constata-se essa
intencdo na série Lendas Amazonicas, que compreende as cangdes: Foi Boto, Sinha, Cobra
Grande, Tamba-Taja, Matintaperéra, Uirapuru, Curupira, Manha-Nungara, Naya, Japiim,

Pahy-Tuna e Uiara, sendo as duas ultimas inexistentes na atualidade, por conta de problemas
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com edicdo. Quando Waldemar Henrique chegou ao Rio de Janeiro ja levava consigo parte
dessas cancbes compostas.

As composi¢cBes do maestro Henrique ndo se assentaram somente em temas
amazonicos. Além de cancbes de cunho amoroso, também procurou estudar e retratar o
folclore da Bahia e afrobrasileiro. Para isso, fez viagens e colheu informag8es principalmente
do aspecto religioso evidente no nordeste. Porém, sua maior paixao e repercussao deram-se

em torno das referéncias culturais do norte do Brasil.

Por conseguinte, mesmo sem pesquisar folclore amazénico, estariamos capacitados
para compor musica folclérica — o tal folclore imaginério, que parece que é, mas ndo
é, como todos os ingredientes melédicos, modais, ritmicos, inflexionais e tonais de
criacdo espontanea e simples do caboclo daquelas bandas. (GODINHO, 1989, p. 61)

Embora a expressividade do artista emane das cangdes, é importante sua participacdo
no teatro. Escreveu a primeira trilha para a peca retirada do poema Morte e vida Severina
(1955), de Jodo Cabral de Mello Neto (1920-1999), e logrou éxito. Também escreveu
algumas harmonizacdes de suas cancbes para corais a pedido da professora Lucilia Villa-
Lobos (1894-1966), que trabalhou com o artista na Radio Tupi, e regia um coral que cantava
masicas brasileiras. Também escreveu pecas para piano, dancas, trilhas sonoras para filmes e

diversas harmonizac@es para motivos folcléricos.

Waldemar Henrique, desde 1923 vem apresentando composi¢des de sua autoria,
tendo-se especializado na cancéo brasileira de influéncia folclorica. Escreveu pegas
para filmes, nacionais e para o filme portugués “O primo Basilio”. Algumas de suas
cancbes foram inseridas em filmes estrangeiros (americanos e ingleses) como
“folclore amazonico”. Um grande nimero de suas obras esta registrada no Museu da
imagem e do Som e na Biblioteca Nacional. (Godinho, 1989, p. 35).

Em 1966, o compositor retornou para Belém e assumiu a direcdo do departamento de
Cultura da Secretaria de Estado de Educagdo e Cultura, sendo também diretor do Teatro da
Paz na mesma cidade. Viveu toda a sua vida aspirando mdsica e ndo se desprendeu de suas
raizes. Faleceu em 1995 em sua cidade natal.

Atualmente os principais arquivos que agregam a maior parte dos documentos do
compositor estdo na cidade de Belém/ Para, precisamente no Museu do Estado do Para
(MEP), no Museu da Imagem e do som (MIS), no Museu de Arte Sacra (MAS). Apés 0
falecimento do Maestro Waldemar Henrique em 1995, seu secretario particular Sebastido
Godinho (1958), cedeu parte dos documentos do artista incluindo partituras, livros,
instrumentos musicais, indumentérias a Secretaria de Cultura do Estado do Para. Estes

materiais ficaram provisoriamente no Teatro da Paz, lugar onde o maestro Henrique ja havia
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sido diretor. A partir de 1998, a guarda do acervo ficou sob a responsabilidade do Museu do
Estado do Pard (MEP), lugar em que os materiais comegaram a ser processados tecnicamente
através de fichas soltas seguindo o modelo Anglo-American Cataloguing Rules (AACR2), ou
seja, uma ficha catalografica sistematicamente organizada, que traz as principais informacoes
do objeto em estudo. Em 1999, foi organizada a primeira exposi¢do do acervo com o tema:
Maestro das lendas e cancBes. Em 2005, a colecdo Waldemar Henrique foi doada
oficialmente ao Museu da imagem e do som (MIS), onde ocorreu a continuacdo no processo
de catalogacdo e elaboracdo de um suporte que pudesse divulgar o acervo através de um CD-
ROM.

O acervo do maestro Waldemar Henrique foi doado ao museu do Estado do Para
(MEP) em 1995 pelo seu tutor Sebastifio Godinho, que além dos materiais
bibliogréficos (livros, folhetos, periddicos e catalogos), deixou sob a tutela do MEP
0s materiais museologicos (insignias, mobiliérios, indumentérias, instrumentos
musicais, gravuras, desenhos, pinturas, construgdes artisticas entre outros), e
arquivisticos (documentos pessoais, agendas, diérios, correspondéncias, recortes de
jornais, diplomas, fotografias, partituras, etc). (COLECAO WALDEMAR
HENRIQUE, 2005, DVD-ROM).

De acordo com o jornal O Liberal, do dia primeiro de Janeiro de 2005, o Museu da
Imagem e do Som estava em processo de catalogacdo das 12. 754 pecas da colecao Waldemar
Henrique, divididas em trés principais categorias: acervos arquivisticos, museoldgicos e
bibliotecondmicos. Dentro do acervo museoldgico encontram-se: indumentaria, objetos
pessoais (6culos, bengala, batuta, medalhas), obras de arte, fotos, cadeira de balanco, cama,
piano, vinis, etc. No arquivistico encontram-se documentos pessoais, cartas, diarios, mapas
astrais, partituras, recortes de jornais, etc. No acervo bibliografico encontra-se a biblioteca
particular do artista, onde ha livros datados de 1904. Os principais temas dos livros estdo
relacionados a mausica, literatura, folclore, astrologia. S&o 786 livros, 598 programas de
eventos, 47 catalogos de exposicdo, 1.527 partituras de Waldemar e de outros artistas, além de
505 registros fonograficos em vinil.

Certamente é notoria a importancia do trabalho do compositor Henrique para a
pesquisa etnomusicoldgica. Embora ndo tenha sido o Unico a retratar facetas do norte do
Brasil em suas composi¢des, fé-lo de forma singular, deixando contribui¢Ges significativas

para a historia da musica brasileira.
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2.2 - Dialogos estéticos entre Waldemar Henrique e Méario de Andrade.

Méario de Andrade, escritor e musico brasileiro, nasceu em S& Paulo em 1893.
Diplomou-se em piano no Conservatorio Draméatico e Musical de S&o Paulo em 1917,
tornando-se posteriormente professor de Estética e Historia da Musica na mesma instituicéo.
Participou ativamente da Semana de Arte moderna em 1922, e ficou conhecido por ser
defensor da estética modernista e nacionalista. Destacou-se por encabecar pesquisas de cunho
folclérico no Brasil, e por colher informacgdes que fundamentaram o que ele denominou de
masica nacional. Sua teoria se fundamentava no pressuposto que, a musica artistica, musica
de cunho académico, deveria ser baseada nos elementos constituintes da musica popular. O
artista ndo se absteve, pelo menos em maior parte, dos preceitos ja cristalizados pela musica
europeia. Contudo, propunha a utilizacdo dos conceitos classicos ja consolidados
academicamente, e a fusdo destes com elementos folcldricos e populares, dando forma a

musica de natureza nacionalista.

Esta claro que o artista deve selecionar a documentacéo que vai lhe servir de estudo
ou de base. Mas por outro lado ndo deve cair num exclusivismo reacionario que é
pelo menos indatil. A reacdo contra 0 que é estrangeiro deve ser feita
espertalnonamente pela deformacdo e adaptacdo dele. N&o pela repulsa.
(ANDRADE, 1972, p. 26)

Embora ndo tenha assumido a nomenclatura de folclorista, é incontestavel o
engajamento de Mario de Andrade nessa empreitada. Como diretor do departamento de
cultura da cidade de S&o Paulo, organizou em 1938, a Missdo de Pesquisas Folcloricas,
projeto que apoiava a viagem de pesquisadores principalmente ao norte e nordeste do pais,
com a finalidade de fazer registros em discos, imagens e filmes dos cantos, ritmos e dancas
dessas regifes. Também se deve a ele, a organizacdo do Servi¢o do Patriménio Historico e
Artistico Nacional, conhecido atualmente como Instituto do Patriménio Historico e Artistico
(IPHAN). Pelo trabalho empreendido e pela veeméncia em articular suas ideologias, tornou-se
um dos mentores intelectuais do nacionalismo. “Totalmente imbuido do folclore e convicto da
necessidade de dar carater social a criagdo musical, nada mais normal que tornar-se o0 apostolo
do nacionalismo”. (NEVES, 2008, p. 66). Diante das vigentes influéncias da musica italiana,
francesa e alemad, e sendo a musica brasileira o reflexo das mesmas, Andrade preocupou-se
em estruturar uma possibilidade de criacdo que vislumbrasse caracteristicamente a mdsica
brasileira. Um dos seus embates era contra a ideologia de uma mausica universal, ou seja, uma

musica com padrdes cristalizados que pudessem ser universalmente aceitos. Ele acreditava
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que sempre haveria um teor de nacionalidade na musica, mesmo aquelas que se tornaram

referéncia académica.

Usar a técnica europeia, mas, como se vera mais tarde, uma técnica renovada. Assim
ele cré poder nascer uma verdadeira musica brasileira que chegue a ser universal,
partindo do particular para o geral, da raca para a humanidade, conservando aquelas
caracteristicas que sdo o contingente com que enriquece a consciéncia humana.
(NEVES, 2008, p. 68).

No livro Ensaio sobre a musica brasileira (1928), Mario de Andrade transcreve seu
pensamento ideoldgico em relagdo ao processo construtivo da musica nacional. Ele afirma
gue o compositor ndo pode ser exclusivista, nem unilateral, no que concerne a apropriacao de
elementos classicos e folcléricos dentro da composi¢do da musica nacional. Ele afirma que a
musicalidade étnica se assenta na miscigenacdo dos trés povos que constituiram a nagdo

brasileira: O amerindio, o afrodescendente e o portugués europeu.

O compositor brasileiro tem de se basear quer como documentacdo quer como
inspiracdo no folclore. Este, em muitas manifestaces caracteristiquissimo,
demonstra as fontes donde nasceu. O compositor ndo pode ser exclusivista nem
unilateral. Si exclusivista se arrisca a fazer da obra dele um fendmeno falso ou
falsificador. E, sobretudo facilmente fatigante. Si unilateral, o artista antinacional:
faz musica amerindia, africana, portuga ou europeia. Ndo faz musica brasileira néo.
(ANDRADE, 1972, p. 29)

Andrade ndo considerava simples este trabalho: utilizar teméticas autdctones dentro de
uma estrutura harmdnica, melddica, orquestral classica era uma missdo ardua. Em primeiro
plano, o compositor deveria ter o conhecimento académico para embasar sua obra.
Concomitantemente ser um pesquisador de motivos populares e folcloricos como fonte
principal para construcdo de uma musica nacional. Ser habilidoso para fundir esses elementos
dentro de uma nova proposta. Dentro dos preceitos ideologicos propostos por Andrade, ha
alguns caminhos estabelecidos pelo tedrico para auxiliar os compositores quanto a maneira de
se fazer musica nacional. Dentro desse discurso, ele enfatiza os elementos ritmicos,
melddicos, harmonicos e timbristicos.

Quanto ao ritmo, salienta que apesar das sincopas terem se cristalizado como
referéncia na mausica brasileira, se faz necessario tomar cuidado, pois nem sempre 0
deslocamento de acentuacgdo ritmica estd associado a mesma, podendo ser caracterizado como
polirritmia e/ou ritmos livres caracteristicos do género. A repeticéo sistematica de um valor de
tempo como semicolcheias, assim como as tercinas € predominante. Andrade salienta também

a maneira recitativa em adequar as palavras ao texto musical, atribuindo esse processo,
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desprovido da preocupacdo de mensuracdo, as culturas amerindia e afro, enquanto 0s
portugueses se apropriavam com mais rigor da métrica. A fusdo dessas culturas deu forma ao

que se consolidou como musica brasileira, que valoriza mais a expressao a metrificacéo.

Ora esses processos de ritmica oratoria, desprovida de valores de tempo musical
contrastavam com a musica portuguesa afeicoada ao mensuralismo tradicional
europeu. Se deu, pois na musica brasileira um conflito entre a ritmica diretamente
musical dos portugueses e a prosodica das musicas amerindias, também constantes
nos africanos aqui. E a gente pode mesmo afirmar que uma ritmica mais livre, sem
medicdo isolada musical era mais da nossa tendéncia [...] (ANDRADE, 1972, p. 31)

Quanto aos aspectos melddicos, o tedrico enfatiza a problematica relatada por alguns
compositores em adequar as melodias simples extraidas do folclore, principalmente no que se
refere @ masica vocal, e dar a elas um carater expressivo. Dentro dessa perspectiva, Andrade
aconselha os compositores de musica nacional a se absterem do pensamento hegemonico
europeu que elege alguns padrdes de musica como referéncia de qualidade expressiva, e
afirma que a emotividade contida em cancdes populares é sutil, porque nasce das
necessidades essenciais, criando ambientes gerais. (ANDRADE, 1972, p. 42). Segundo o
autor, a utilizacdo de motivos melddicos folcléricos dentro do processo de construgdo da
mausica nacional é crucial, mesmo sendo utilizados parcialmente ou integralmente.

Até em mausica de canto o compositor pode e deve se utilizar da melodia popular. E
ndo s6 empregar diretamente a melodia integral que nem faz frequentemente
Luciano Gallet como a modificando num ou noutro detalhe (processo comum em

Villa Lobos), ou ainda empregando frases populares em melodia prépria. (L.
Fernandez na “Berceuse da Saudade”.). (ANDRADE, 1972, p. 44).

Andrade descreve algumas constancias melddicas empregadas na musica brasileira para
referendar a construcdo de uma musica nacional, entre essas incidéncias destacam-se: saltos
melddicos de sétima e oitava nas modinhas, utilizacdo de escalas modais, frases descendentes,
finalizacdo de frases melodicas na terca do acorde (ANDRADE, 1972, pp. 44 a 48). O teorico
destaca essas caracteristicas ndo como regras, mas como subsidios no processo construtivo de
Ccomposicao.

Segundo Andrade, os pressupostos harmonicos ultrapassam as nacionalidades. Por
considerar pobre a constru¢cdo harmonica da musica popular, o tedrico afirma que é
impossivel se desvencilhar dos paradigmas ja cristalizados na musica europeia: “Nossa
harmonizacdo tem que se sujeitar consequentemente as leis acusticas gerais e as normas de
harmonizagio da escala temperada”. (ANDRADE, 1972, p. 51). Porém, o teorico apela para o

processo de polifonia como trato para referéncias nacionais.
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Onde ja os processos de simultaneidade sonora podem assumir maior carater
nacional é na polifonia. Os contracantos e variagBes tematicas superpostas
empregadas pelos nossos flautistas seresteiros, os baixos melédicos do violdo nas
modinhas, a maneira de variar a linha melédica em certas pecas, tudo isso
desenvolvido pode produzir sistemas raciais de conceber a polifonia. (ANDRADE,
1972, p. 52)

Em relacdo aos aspectos timbristicos, a énfase dada por Andrade se assenta na
sonoridade caracteristicamente anasalada e rachada empregada por musicistas brasileiros em
sua performance. Nao ha instrumentos tipicamente nacionais, embora alguns tenham se
cristalizado como caracteristicos de alguns géneros, como por exemplo, na execucdo de um
choro, é desejavel que se tenha um conjunto composto por violdo, flauta, cavaquinho e
pandeiro. Andrade afirma que mesmo utilizando instrumentos sinfonicos, € possivel explorar
esse carater brejeiro, que ele elegeu como étnico e nacional.

No que se refere a musica vocal, Andrade descreve como exemplo, o canto dos
violeiros nordestinos, que se apropriam de um legato peculiar, portamentos, glissandos que
parecem ndo alcancar o grau da escala, o arrastar de notas. Segundo Andrade, essas
caracteristicas deveriam ser estudadas ndo somente por compositores, mas por professores de

canto, como subsidio para a construcdo de uma escola com vertentes nacionais.

Quem escutar com atengdo nisso um conjunto coral estrangeiro desses que nos
visitam, russos, italianos, alemées e um conjunto brasileiro pde logo reparo numa
diferenga grande de timbre. E essa timbragdo anasalada da voz e do instrumento
brasileiro € natural, é climatica de certo, é fisiolégica. (ANDRADE, 1978, p. 56)

E importante ressaltar que as ideias defendidas por Andrade contribuiram para se pensar
a estética e a construcdo de uma mausica nacional na época, porém, € inconsistente atribuir
como puramente brasileiro uma estrutura musical hibrida. Assim como € perigoso criar
clichés que definam o que € nacional ou antinacional. A musica € uma das linguagens da arte,
e esta ndo esta limitada a povos, culturas e nagdes. A partir do momento em que uma obra é
exposta, ela ultrapassa as barreiras geograficas tornando-se um patriménio coletivo.
Waldemar Henrique, embora tenha tido o contato pessoal com Mario de Andrade
somente em 1935, ja havia tomado para si alguns preceitos dessa ideologia nacionalista. Seu
encontro com Andrade, s6 consolidou o que ele j& fazia na pratica. “No correr de 1935 efetua
sua primeira excursdo a Sao Paulo, tornando-se amigo de Mario de Andrade, seu orientador
nos problemas de harmonizagao de temas folcloricos”. (GODINHO, 1989, p. 21). Um dos
pontos de convergéncia entre os dois musicistas, € que nenhum deles tomava para si a
nomenclatura de folcloricos, porém € incontestavel o engajamento de ambos nessa

empreitada.
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N&o sou um folclorista, jamais aquele folclorista ideal de Bela Barték que deveria
possuir uma erudicdo enciclopédica, conhecimentos filologicos e fonéticos, preparo.
sociologico, museoldgico, coreografico e de histdria. Estou perto do folclore apenas
porque desde criangca me acostumaram a gostar dos folguedos juninos, dos pastoris
natalinos, dos cocos e emboladas praieiras, das chulas marajoaras, dos carimbds, dos
bumbaés; puseram-me agoniado com as historias de cobra-grande, uiara, curupira,
atrairam-me para os arraiais do Divino, pescarias, enfim, toda aquela magia
fantasmagédrica em que vivemos atolados na Amazonia daquele tempo. (GODINHO,
1989, p. 60)

A fonte tematica em que se baseou 0 compositor Henrique para o processo construtivo
de sua obra estava no povo, principalmente nos temas amazénicos. Foi nas lendas, nos mitos,
nas assombracdes, nos motivos infantis que veio tal inspiracdo para compor. Essa
preocupacdo em absorver a cultura popular, e reconstrui-la utilizando os conhecimentos
académicos, foi um dos pontos defendidos por Mério de Andrade e compactuados por
Waldemar Henrique.

Segundo a pesquisadora Maria de Fatima Estelita Barros (2005), no que concerne ao
repertério de Henrique, hd maior incidéncia de composi¢des voltadas para tematicas
folcléricas apds o encontro deste com Mario de Andrade. Antes de 1935, o percentual de
cancdes de cunho folclérico era de 31%. ApOs essa data, o percentual passa para 61%,
evidenciando o dialogo estético estabelecido entre ambos. (BARROS, 2005, p. 12). E certo
que, o aumento do percentual ndo tenha se dado somente pela influéncia de Andrade, mas
também se deve ao contato de Henrique com outros compositores, engajados na mesma
missdo, assim como a politica nacionalista, que propiciava um ambiente favoravel para esse
tipo de estética. Tais fatores podem ser elencados como subsidios para essa estatistica.

Nas declarac6es colhidas pelos bidgrafos de Waldemar Henrique, encontram-se alguns
indicios que o mesmo estava de acordo com as teorias defendidas por Mério de Andrade, e se
apropriava das mesmas como fomento de sua propria criagcdo. “Depois, com Mario de
Andrade tive o meu verdadeiro mestre”. (MIRANDA, 1972, p. 15). As afinidades entre
ambos convergiam no ponto de valorizacdo do material folclérico, colhido principalmente das
regides norte e nordeste do Brasil, alem do tratamento dado a esses materiais no momento de

composicao da musica nacional.

As minhas composic¢des ndo tinham a preocupacéo de serem eruditas, porquanto elas
se destinavam a serem catadas de acordo com aquele conselho que me deu Mario de
Andrade, que a cancdo é para ser cantada e ndo trabalhada pianisticamente no
acompanhamento; ou por outra, evitar sempre que a expressdo do piano dominasse a
cancdo. (PEREIRA, 1984, p. 117).

Comecei essa luta a partir de Villa e de Mério de Andrade, disse uma vez, que
queriam uma musica brasileira, com ingredientes nossos, devidamente trabalhados,
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criar o espirito das regides, e assim nasceu um trabalho imenso, que hoje a gente
olha de longe e fica abismado. (FILHO, 1978, p. 36).

Na empreitada de se fazer musica nacional, Henrique se apropriou da estética musical
modernista proposta por Villa Lobos e apoiada por Mario de Andrade. Nisso, o artista foi
enquadrado na terceira geragdo de nacionalistas, juntamente com Oswaldo de Souza (1904-
1995), Radamés Gnattali, Camargo Guarnieri e José Siqueira (1907-1985). (MIRANDA,
1979, p. 11). Essa nova geracdo ndo abandonou os preceitos classicos, mas procurou inserir
dentro dessa fundamentacdo, elementos que pudessem referendar as varias facetas da cultura
nacional.

A influéncia da estética de Andrade sobre Henrique vai além da apropriacdo de fontes
folcléricas. Dentro desse pensamento estilistico, estd o processo construtivo das composicdes,
envolvendo ritmo, melodia e forma. “Liguei-me a uma corrente nacionalista de pesquisa de
expressao do que seria nosso, ao folclore, ao popular com suas caracteristicas formais e
ritmicas, harmonizando temas do povo”. (FILHO, 1978, p. 90). Henrique adotou em sua
pratica composicional varios pressupostos da estética de Andrade ja descritos acima. Entre
estes, destacam-se: a fluéncia ritmica construida a base de recitativos, 0 uso de sincopas, a
utilizacdo constante de semicolcheias, tercinas, uso do tempo binario, mudancas de
andamento, cancles silabicas e estréficas, apropriacdo de motivos melddicos de cancBes
folcléricas, conducdo por graus conjuntos e linha melddica descendente, refrdo curto e
utilizacdo de estrutura modal.

Quanto a temaética das pecas explora-se o amor, o lamento, a brejeirice, a dogura, 0
calor, ou seja, uma atmosfera ja cristalizada em cances brasileiras.

Desta forma, Waldemar Henrique consolidou-se como um musicista erudito, pois ndo
abandonou a estrutura formal da musica ocidental, assumindo uma corrente nacionalista e
naturalista, uma vez que se apropriou dos elementos populares e folcléricos como subsidio no

processo criativo de sua obra.

2.3 - Waldemar Henrique perante os clichés da Brasilidade no contexto da Musica

Nacional.

No século XIX surgiram varias ideologias associadas as transformacdes sociais e
econbmicas ocorridas na Europa. O liberalismo, o socialismo (marxismo e outras vertentes), o
anarquismo e o nacionalismo fomentaram as formas de governo emergentes na modernidade.
O Nacionalismo, em particular, se assentou na perspectiva de se criar uma nagdo com

identidade e valores préprios. No século XX, houve um recrudescimento desses ideais que se
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manifestaram na linguagem musical. Dentro dessa abordagem, os compositores foram levados
a incorporarem elementos populares e folcléricos em suas obras como material de cunho
nacionalista. No Brasil, o governo de Getulio Vargas se aplicou em consolidar esta politica e
o fez por meio da educacdo. A musica foi uma das ferramentas de difusdo utilizada por essa
proposta. Logo, varios musicistas se empenharam em retratar esses ideais em suas obras.
Nesse contexto, enquadrou-se o compositor paraense Waldemar Henrique que ndo se
restringiu a retratar somente os aspectos culturais de sua regido, mas procurou conhecer outras
facetas do Brasil para utilizar como material de suas cancdes. A iniciativa de retratar as
manifestagdes culturais principalmente do norte e nordeste do pais fora influenciada por essas
abordagens nacionalistas, uma vez que se propagava a apropriacdo de referéncias culturais,
gue pudessem identificar o povo brasileiro. Nesse caso o que se designou como brasilidade,
foi uma tentativa politica de estabelecer clichés que pudessem mensurar o que seria nacional
ou estrangeiro.

Segundo Saboia (2013), a brasilidade pode ser definida como a carateristica distintiva
do brasileiro e do Brasil, um estado natural de espirito, um sentimento nacional. Sendo assim,
o termo da brasilidade se assenta em pressupostos que estabelecem padrbes culturais
imaginarios homogéneos, advindos do desejo de se estabelecer uma cultura nacional
unificada. No contexto da década de 30 do século XX, houve um empenho politico em
estabelecer padrées de unificagdo cultural com o objetivo de promover uma identidade
nacional. Dessa forma, cristalizaram-se alguns clichés nos diversos campos da cultura do que
seria nacional ou estrangeiro. O termo brasilidade passou a ser utilizado como sindnimo de
tudo o que pudesse representar uma identidade univoca da nacdo brasileira. Dentro dessa
esfera, as manifestacOes folcléricas e populares foram eleitas como fontes de brasilidade. Os
intelectuais da literatura, da musica e das artes plasticas, se empenham em retratar temas que
enaltecessem o sentimento nacional.

No que se refere a masica brasileira, Neves (1981), afirma que a mesma leva em seu
amago, o dilema entre o que é nacional e universal. Tratando-se de uma nac¢do multicultural,
fica dificil estabelecer esses limites. No entanto, no decorrer da historia da musica brasileira,
muitos compositores se engajaram na busca de uma identidade nacional, pelo estabelecimento
de padrbes que pudessem delimitar o que seria a musica puramente brasileira. Pode-se afirmar
que tal preocupacéo teve inicio a partir da gestdo de D. Pedro Il (1825-1891), com a criagédo
da Academia de Musica e Opera Nacional em 1857, tendo como objetivos principais a
preparacdo e o aperfeicoamento de artistas nacionais e a apresentacdo de espetaculos e

concertos em lingua vernacular. ApoOs este marco, surgem geracdes de compositores
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nacionalistas engajados na causa de se fazer musica com identidade nacional. Em linhas
gerais sdo notaveis as contribuicdes de Carlos Gomes (1836-1896), que utilizou o indio como
tematica em suas Operas Il Guarany e Lo Schiavo; Alberto Nepomuceno (1864-1920), com
destaque nas canc¢des cantadas em lingua vernacular, Trovas, Amor indeciso e Uiara (para
coro feminino); como representante do modernismo brasileiro, destaca-se a figura de Villa
Lobos, que se apropria de elementos folcloricos e populares como parte constituinte de suas
composicdes, poemas sinfénicos lara e Saci Pereré, balé Amazonas sao alguns exemplos de
pecas que agregam esses preceitos. No governo de Getulio Vargas, também se destaca a
participacdo do compositor em estudo nesse trabalho, Waldemar Henrique, que se preocupou
em retratar principalmente as lendas e o folclore do norte do Brasil em suas can¢Oes, Tamba-
taja, Uirapuru, Foi boto, Sinh&! etc. Pontuam-se assim, outros nomes ndo menos importantes
neste engajamento: Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone, Luciano Gallet (1893-1931),
Artur Iberé de Lemos (1901-1967), Camargo Guarnieri, Radamés Gnattali, etc. Seguindo-se
depois as geracOes de compositores pds-nacionalistas e anti-folcloricos.

Waldemar Henrique estava envolto pela ideologia nacionalista da época, e idealizava
imprimir um carater de identidade brasileira em sua obra. Uma de suas primeiras cancdes,
Minha Terra (1923), carrega esse teor ufanista. No discurso dessa cancdo, exaltam-se os
valores da patria: “Este Brasil tdo grande, amado! E meu pais idolatrado”. Em outro trecho da
cancdo, o autor faz referéncia ao sertanejo, evidenciando a figura do mesmo, como um dos
icones da brasilidade: “Na noite quente enluarada, o sertanejo esta sozinho e vai cantar pra
namorada, no lamento do seu pinho” (FUNDACAO CARLOS GOMES, 1996, p. 169).

Na década de 30, as composi¢cdes de Waldemar Henrique acentuam-se em retratar 0s
aspectos regionais principalmente do norte e nordeste do pais, uma vez que havia uma
efervescéncia em meio aos intelectuais da época, em buscar nos elementos folcléricos e
populares, subsidio para se construir uma mausica genuinamente nacional. A ideologia
propagada defendia que dentro dessas manifestacGes, se encontraria um material puro, por sua
vez, menos afetado pela cultura de massa e pelos estrangeirismos. Waldemar Henrique

descreve claramente sua postura diante dos pressupostos estabelecidos na época:

Pois foi o que eu fiz intuitivamente, alids, jA& que a preocupacdo de compor
brasileiramente, nacionalmente, como pregava Mario de Andrade, e como na
Espanha, Pedrelli; na RUssia, o grupo dos cinco; na Hungria, Bartok; chamando os
compositores a criagdo de uma escola nacional depurada das influéncias
internacionais, da Polifonia, do Classicismo, do Romantismo, do Modernismo, do
Atonalismo e outras. Também a musica popular gritava-se contra as influéncias do
tango, do bolero, dos processos jazzisticos, das rumbas e guaranias. A solugdo era:
apelar para o folclore! (GODINHO, 1989, p. 61)
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Segundo Miranda (1979), a obra de Waldemar Henrique esta dividida em séries, em
conformidade com as seguintes tematicas: lendas Amazonicas, can¢cbes Amazonicas, dangas
dramaticas regionais, cenas AmazoOnicas, temas indigenas, motivos infantis, folclore
nordestino e folclore do negro. Na empreitada de colher referéncias culturais como fomento
para criagdo da musica nacional, 0 maestro Henrique fez viagens a Bahia e mergulhou no
conhecimento do candomblé. Nessas excursoes, ele colheu temas folcldricos que serviram de
base para as cancdes: Abaluaié e Abalogum. Porém, havia uma cautela em compor temas que
referendavam outras geografias, uma vez que o artista respeitava a autoridade dos
compositores advindos de uma determinada regido, no quesito de retratar com mais nitidez as

manifestagdes culturais locais.

Eu sempre tive o respeito pela Bahia e me meti muito pouco em musicar coisas da
Bahia, porquanto eu reconhecia que eles tinham grandes compositores. E, portanto
eram os donos da Bahia. Ja o Ary Barroso, que era mais espontaneo, ele disputou
com Caymmi a primazia de ser o autor da Bahia [...]. (PEREIRA, 1984, p. 95 e 96)

De acordo com essas informac@es, é possivel afirmar que o maestro Henrique tinha
como foco principal a cultura da Amazonia, e se empenhou nessa meta, ao compor cancdes
com temadticas que faziam referéncias aos usos e costumes provenientes de sua regido. Foi
dentro dessa abordagem exotica do imaginario folclérico e popular que o artista se destacou.
Segundo Filho (1978, p. 49) a ambicdo do compositor, era erigir um monumento, através da

composicao de uma gigantesca sinfonia, que sintetizasse a Amazonia.

Acima de tudo Belém, Manaus e os grandes rios... Onde quer que eu esteja Rio de
Janeiro, Paris, Nova York ou Lisboa, sou um amazbnida perseguido por visGes
mitoldgicas, pelo veneno da selva, pelo mistério ainda indesvendado destas fortes e
benfazejas chuvas, pelo doce chamado desta minha gente. Parece tara, avatar,
subconsciente irreprimido. (MIRANDA, 1979, p. 16)

O exotismo encontrado nas cangdes de Waldemar Henrique era o ponto que atraia a
atencdo tanto do publico brasileiro quanto dos estrangeiros. Segundo o relato do Jornalista e
escritor brasileiro Joel Silveira (1918-2007), o discurso das cangdes do compositor provocava
em seus ouvintes, um efeito de exaltacdo mistica, éxtase, por conta da narrativa exdtica das

cancoes.

O moco do folclore amazdnico havia preparado para nés um programa especial, com
lendas do Pard e maracatu de Pernambuco. Era uma noite abafada, de céu com
suficiente estrela para o lirismo mais faminto, enorme calor carioca e cerveja gelada
dentro de casa [...] e houve musica. Doce musica primitiva, masica daquelas gentes
do Norte, musica encharcada de lendas e angustias, poesia inculta e selvagem que
tem gosto de mar e de corpo queimado pelo sol. (FILHO, 1978, p. 33, grifo nosso).
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E interessante levantar a reflexdo acerca dos padroes de homologagdo vigentes na
época. O fato de aceitar uma cultura por conta do seu exotismo pode ser um sinal de
subalternidade. Quando se ressalta referéncias culturais estranhas as dos grandes centros

urbanos tende-se a incutir um teor de etnocentrismo, ainda que camuflado.

Os melhores candidatos ao papel do ideal exético sdo os povos e culturas mais
afastados e mais ignorados. Ora, o desconhecimento dos outros, a recusa em vé-los.

tal qual eles sdo, podem dificilmente ser assimilados a uma valorizacdo. E bem
ambiguo o cumprimento que louva o outro simplesmente porque ele é diferente de
mim. O conhecimento é incompativel com o exotismo, mas o desconhecimento, por
sua vez, é inconcilidvel com o elogio dos outros; ora, é precisamente isto que 0
exotismo gostaria de ser: um elogio do desconhecimento. Este é seu paradoxo
constitutivo. (TODOROV, 1993, p. 298)

Esse suposto reconhecimento das culturas emergentes no norte e nordeste do Brasil é
questionavel. Entrar no patamar de homologacdo por ser exotico exprime um teor de
inferioridade. Santos (2010, p. 104), descreve as cinco principais formas sociais de nédo
existéncia produzidas por conta da razdo metonimica: o ignorante, o residual, o inferior, 0
local e o improdutivo. A razdo metonimica descrita pelo socidlogo, diz respeito a uma
mentalidade cultural univoca, que ndo abre universos para outras maneiras de se pensar. O
relativismo contido no que ¢é exdtico foi uma das formas de conhecimento e reconhecimento
regulatorio do governo getulista. Moldar as referéncias popularescas a favor de uma politica
nacional era o principal objetivo canonizador na época. Logo, Waldemar Henrique, destaca-se
como um artista local (regido norte), e que mantém o exotismo como principal fomento de
insercdo nesse contexto cultural e monopolizador da época.

Anteriormente comentado, na década de 30, os intelectuais discutiam acerca da
importancia de se voltar a cultura popular e folclérica como subsidio para implementacéo de
uma cultura nacional. Dentro dessas discussfes, havia uma controvérsia entre 0S mesmos
acerca do que seria mais genuino em sua natureza. Enquanto uns afirmavam que o material
mais puro estaria na zona rural e ndo nos centros urbanos ja contaminados pela globalizacéo,
outros diziam que os indicios para apropriacdo de uma cultura nacional poderiam também ser
encontrados nos centros urbanos. Essa preocupagdo em voltar as origens pode ser associada
ao que o filésofo Gianni Vattimo (1936) designou como arcaismo, que se assenta num
procedimento de defesa em detrimento dos pressupostos imperialistas emergentes na
modernidade. Para se proteger da contaminacdo trazida no processo de comunicacdo de
massa, a solucdo era voltar ao que haveria de mais primitivo nas culturas populares. Porém,

Seria possivel encontrar essa pureza em tais manifestacdes? Diante das multiculturas
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estabelecidas no Brasil seria possivel extrair manifestagdes genuinamente proprias sem
interferéncias? A ideia de primitivo é errbnea, pois ndo se sabe o ponto zero. Adotar uma

postura arcaista ndo seria coerente.

Descreveria como arcaismo uma atitude que se poderia também chamar “atitude
apocaliptica”. Trata-se da desconfianga difundida na cultura cientifico-tecnoldgica
ocidental, considerada como modo de vida que viola e destréi a auténtica relagdo do
homem com si préprio e com a natureza, e que esta inelutavelmente ligada, também,
ao sistema de exploracdo capitalista e as suas tendéncias imperialistas. (VATTIMO,
1992, p. 38)

Nesse sentido, o fato de querer estudar as origens da cultura brasileira se remetendo as
manifestacdes populares e folcléricas tanto da zona rural quanto urbana é valido até certo
ponto. Se a abordagem tem o sentido de levantar as variadas manifestacGes dentro de um pais
de cultura hibrida, é pertinente. Porém, se o enfoque estiver em criar esteredtipos para a
construcdo de uma arte nacional através de acfes maniqueistas e monopolizadoras, fechando-
se dentro de um casulo, e desprezando elementos importantes nessa construcao, entdo tais

pressupostos sdo fungiveis.

Por outro lado, as sociedades da periferia tém estado sempre abertas as influéncias
culturais ocidentais e, agora, mais do que nunca. A ideia de que esses sdo lugares
"fechados “etnicamente puros, culturalmente tradicionais e intocados até ontem
pelas rupturas da modernidade - é uma fantasia ocidental sobre a "alteridade": uma
"fantasia colonial" sobre a periferia, mantida pelo Ocidente, que tende a gostar de
seus nativos apenas como “puros" e de seus lugares exéticos apenas como
"intocados". (HALL, 2006, p. 79 e 80).

De acordo como exposto questiona-se a eficacia do sentido da brasilidade nas
manifestacdes artisticas. O hibridismo vigente na formacdo do povo brasileiro, ndo fecha o
caminho para uma brasilidade. “Uma cultura nacional nunca foi um simples ponto de
lealdade, unido e identificacdo simbdlica. Ela é também uma estrutura de poder cultural”.
(HALL, 2006, p. 59). Existem sim, mdltiplas referéncias culturais dentro de um Gnico pais.
Tais referéncias séo uma mistura do principal tronco étnico que deu forma a nacéo brasileira,
a saber, o amerindio, o afro e o portugués europeu.

Dentro dessa perspectiva, as questdes de identidade nacional séo inconsistentes, uma
vez que, ndo h& uma brasilidade, mas véarias manifestagGes culturais dentro de um unico pais.
A eleicdo de determinadas manifestacdes que representem a totalidade de uma nagdo sempre
serdo questionadas. Diante do historico da nacgdo brasileira, ha uma auséncia na designacao de
se ter uma cultura integrada. Além disso, é importante ressaltar que a cultura de um povo esta
em constantes transformacdes. Tal particularidade evidenciada em um determinado momento

historico, pode ndo ser mais o foco de outro momento. Existem multiplos sentidos e caminhos
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percorridos no que se cristalizou como brasilidade. Pelo fato desses caminhos serem
movedicos, € inconsistente sustentar uma teoria de pureza em manifestacGes culturais no
Brasil, pois sempre havera questionamentos que refutardo a natureza de tais eleigdes. “E
mediante afirmacdes e negacdes ou continuidades e descontinuidades que a brasilidade vai se
conformando ndo como uma manifestagéo singular, mas plural”. (VARGAS, 2007, p. 170).

Refletindo acerca da trajetoria artistica de Waldemar Henrique, pode-se conjecturar
que 0 mesmo decidiu ingressar no processo de homologacgéo vigente, saindo de sua terra natal
e destacando-se em um dos centros de enunciacdo canbnica, para ser visto como exotico, foi
uma tentativa de firmar sua existéncia, sem, entretanto conservar lugar de origem. Precisou ir
até o centro canbnico para fazé-lo e consequentemente ser absorvido por outro contexto
dominante e colonialista que se impunha sobre os demais. Embora a escritora e pianista
Lenora de Menezes Brito tenha dividido a obra de Henrique em ciclo branco (apropriacéo de
estilos da musica estrangeira em evidéncia na época), ciclo das lendas indigenas e o ciclo
negro (ressaltando as raizes africanas), é certo que o chamado ciclo branco nunca deixou de
ser evidente na obra do artista. A corrente nacionalista jamais se afastou completamente do
tonalismo e das formas musicais de elaboracdo europeia. Logo, ndo ha como negar a
influéncia estrangeira na estética da musica nacional. Mesmo se apropriando de referéncias
culturais aferidas ao indio e ao negro, ndo é possivel estabelecer clichés de pureza e
padronizar um modelo de brasilidade.

Diante disso parece incoerente estabelecer limites entre o que seria nacional e
estrangeiro, ou taxar de musica nacional somente a produzida com material de cunho
folclérico e popular. Havia (e ainda h&) na verdade assuntos mais candentes, como por
exemplo, a postura do compositor e do intérprete diante da mentalidade cultural hegeménica
estabelecida pelos centros de enunciagdo candnica. A cria¢do e a performance ideal seriam
aquelas ja homologadas por centros candnicos, ou o artista pode propor novas abordagens a
partir de novas contextualizagcdes? Seria possivel para alguém ou algum coletivo vivendo na
periferia cultural, manter uma postura firme na defesa de convicgbes conceptivas e
interpretativas, diante de um sistema que privilegia valores especificos e detém
predominancia sobre os meios de producao?

Sendo assim, é importante que os estudos musicoldgicos levem em consideragdo toda
a construcdo histérica do que se cristalizou como musica brasileira. O nacional ndo deve ser
entendido apenas como uma manifestacdo de uma época, mas toda a construcdo historica,
social e cultural vivenciada e experimentada pelo coletivo, se estendendo até a

contemporaneidade.
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I11 - ANALISE MUSICAL E LITERARIA DE 10 CANCOES PARA CANTO E PIANO
DE WALDEMAR HENRIQUE

3.1 - Considerac0es sobre 0 género cangao

O género musical que agrega poesia, voz, musica e instrumento acompanhador
costuma ser designado como Cancao. Seu surgimento se remete ao periodo da idade média,
em que os poetas cantadores, conhecidos como trovadores e menestréis, se apresentavam
acompanhados de pelo menos um instrumento musical, tanto nos castelos como em pragas
publicas, exibindo composicGes consideradas profanas pela igreja. O género tornou-se
consistente no decorrer da histéria da musica, de tal forma que se popularizou em diversos
paises, ganhando nomenclaturas diversas, como: canzones, chanson, bergerette, pastourelle
(Franca), madrigal (Italia), song (Inglaterra), lied (Alemanha). (PINTO, 1985, pp. 21 e 22).
Paradoxalmente caracterizada como singular, por ndo precisar de tantos aparatos para ser
executada, mas ao mesmo tempo dotada de complexidade, por trabalhar duas linguagens
distintas simultaneamente, exigindo tanto do compositor, quanto do executante um poder de

sintese e expressao.

A canc¢do francesa e o lied constituem um género musical que opta pela forma
simples — seccionada (estrofica), de duracdo que ndo estende 0s poucos minutos
necessarios para descrever sentimentos ou sensa¢des que, a principio, fazem parte da
experiéncia de vida de qualquer um: os desejos secretos, as reminiscéncias
nostalgicas, o exilio da terra natal. (VALENTE, 1999, p. 137).

Sobre a execucdo de cangdes, Valente (1999) descreve a inerente liberdade contida
nesse género, pois ndo comporta distincdes fisicas, sexuais, de idade, de nacionalidade, uma
vez que se conforma ao limite do corpo do cantor'®, que carrega consigo a responsabilidade
de pronunciar musicalmente o texto contido na cangdo. Entende-se que tal liberdade e
singularidade ndo sdo sindnimos de comodidade, pois dependendo do repertério de camera a
ser interpretado, o cantor precisara de subsidios para fazé-lo com primor. Por tras de cada
cancdo, ha um contexto que deve ser estudado com afinco, assim como as questdes fonéticas,
timbristicas sdo importantes, por estarem contidas dentro de um discurso estético. Isto ndo é
um trabalho simples, pois exige compromisso de pesquisa, treino e dedicacdo por parte de
guem deseja fazé-lo com robustez.

Mariz (2002) retrata a importancia desse género no campo da musicologia,

enfatizando ao mesmo tempo sua singularidade e complexidade: “A cancdo pode ser

'8 O universo singelo do lied n&o comporta distingdes sexuais, de idade, de nacionalidade. Por essa razao é que o
lied pode ser cantado por qualquer voz, masculina ou feminina, voz que se conforma ao limite modesto do corpo.
E musica para ser pronunciada. (VALENTE, 1999, p. 137).
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considerada sem exagero como 0 nucleo de todas as formas musicais. Por isso 0 seu estudo
cuidadoso me parece indispensavel a todo musicofilo”. (p.27). O estudioso ainda relata os
varios tipos de cancdo: de ninar, de gesta (narracdo de feitos heroicos ou legendarios), de
trabalho, eclesidstica, madrigalesca, infantil, festiva, artistica, folclorica, popular, etc.
Sobretudo exalta as caracteristicas peculiares da cangdo de camara, pois segundo ele, esse
género seria 0 mais refinado no que concerne a musica vocal, podendo levar o expectador a
uma experiéncia estética singular, diferente da sensacdo de fruicdo contida no espetaculo
operistico. E claro, cada género tem sua especificidade e cada expectador tem uma maneira

peculiar de absorver o discurso e estabelecer preferéncias estéticas.

O canto de camara, apesar de todas as dificuldades que o intérprete tem de transpor,
é 0 género musical de onde mais frequentemente somos arrebatados ao terra-terra
quotidiano. A voz humana ainda é o mais belo, 0 mais melodioso, 0 mais sensivel
dos instrumentos. (MARIZ, 2002, p. 25).

No que diz respeito a cangdo brasileira, se faz necessario citar a instauragdo das
modinhas e dos lundus como formas embrionarias, do que se cristalizou como musica popular
brasileira. Domingos Caldas Barbosa (1738/1740? - 1800) *°, um mulato tocador de viola, foi
o responsavel em difundir o género modinha em Portugal, por volta da segunda metade do
século XVIII, cantando versos satiricos e maliciosos na corte portuguesa. Tal género tornou-
se caracteristico no Brasil e permeou tanto no ambito da musica popular (executada pelo

povo), tanto na musica palaciana (executada por musicos eruditos).

Paralelamente a esta producéo vocal de origem mais “erudita”, temos as cangdes
brasileiras, dentre as quais as modinhas e os lundus sdo 0s principais representantes.
Estas cangdes transitavam livremente entre o universo da musica popular e o da
musica palaciana, estando quer no repertdrio dos cantores de profisséo, quer no dos
diletantes. Da mesma forma, tanto amadores e populares, quanto compositores
profissionais compuseram estes géneros tdo presentes na vida musical carioca
oitocentista e varios memorialistas descreveram a riqueza e a qualidade desse
repertorio. (PACHECO, 2009, p. 65)

No século XX, pode-se afirmar que um dos maiores passos para a consolidacdo do
lied nacional, deu-se pela contribuicdo de Alberto Nepomuceno. Através de seu trabalho no
Instituto Nacional de Musica, incentivou a composicdo de cangdes em lingua vernacular,
enfrentando muitos preconceitos e estereétipos, que se fundamentavam na tese de que a
lingua portuguesa era imprépria esteticamente para ser usada em musica vocal erudita. O

trabalho empreendido por esse compositor consolidou um caminho antes iniciado por outros

90 aparecimento da modinha em meados do século XVIII, com repercussédo ampliada pelo fato de se tornar
conhecida a partir do sucesso alcangado na corte portuguesa por um poeta carioca tocador de “viola de arame”, o
mulato Domingos Caldas Barbosa, marcou a criacdo do primeiro género do canto brasileiro dirigido
especialmente ao gosto da gente das novas camadas médias das cidades. (TINHORAO, 2010, p. 121)
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musicistas, como Carlos Gomes. Entretanto, a empreitada de Nepomuceno foi relevante para

0 estabelecimento do que se cristalizou como masica nacional.

Nepomuceno teve sempre a preocupacao das coisas brasileiras. Entoava can¢des do
Nordeste e colecionava versos populares - estava destinado a convencer o publico
brasileiro da qualidade da nossa lingua e do folclore. Nao desconhecia a dificuldade
da aceitacdo do lied em portugués, da cancéo brasileira. (MARIZ, 2002, p. 58).

O préprio Waldemar Henrique fez mencdo ao trabalho exercido por Nepomuceno.
Segundo Godinho (1989, pp. 47 e 48), o compositor Henrique havia descrito sua primeira
experiéncia aos vinte anos com o lied brasileiro, quando ouviu pela primeira vez, a cangéo
Coracao Indeciso de Nepomuceno, e, fundamentado nessa experiéncia comp6s Senhora Dona
Sancha. Ainda relatando sobre a canc¢do artistica, 0 compositor descreve a importancia das

modinhas como ponto de partida para a consolidacdo do género canc¢do de camara brasileira.

A cancdo artistica brasileira, seguindo a linha tradicional do lied (cancdo que
transcende a cancdo pauvre forme), encontrou na modinha um ponto de partida
inestimavel e puro, ainda seguido por Villa Lobos (Viola, Saudades de minha vida,
Modinha); Mignone (O doce nome de vocé); Lorenzo Fernandez (Toada para vocé);
Camargo Guarnieri (Porque eu gosto de vocé) [...]. (Idem, 1989, p. 48)

No caso de Henrique, € pertinente descrever a importancia que este deu ao género
cancdo. Como ja foi relatado no capitulo anterior, 0 maior destaque na obra do compositor
dar-se no supracitado género, especificamente em temas de cunho amazénico. Por esse
motivo, alguns autores como Vicente Salles o coloca como maior intérprete musical da

Amazo0nia.

Componho de preferéncia cancgdes, género universal, genuino, que se nutre em
Versos, poemas ou quadras, capazes de revelar musica e ritmo que ja trazem em si.
Meu trabalho comeca pela escolha da tonalidade adequada, passando para a
ambientacdo melodica, ritmicamente subordinada as expressdes do verso, o qual me
indica as modulagdes necessarias, intervalos e acordes. Comentarios e detalhes de
harmonizacdo depois completam a missdo do compositor. No meu caso, sou mais
preocupado com o texto em funcdo do cantor. Em fim desejo escrever cangdes
para serem cantadas, ndo arquivadas. (MIRANDA, 1979, p. 14, grifo nosso).

Pela citacdo acima, é contundente a preocupacdo do compositor em estabelecer como
primazia o texto em detrimento dos outros elementos constituintes da cancdo. O discurso
verbal conduz o discurso musical. Essa juncdo entre a linguagem poética e musical foi e ainda
continua sendo objeto de discussdo de muitos tedricos. Especificamente, no contexto do
modernismo musical brasileiro, Andrade (1991) fez criticas severas aos compositores que nao
se empenharam em estudar os elementos da lingua falada como subsidio para melhor compor

suas cangdes. O estudioso relatou que o fator ritmico e a questdo de emissdo da voz falada e
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cantada sdo pontos conflitantes entre canto e poesia. A acomodacdo da pratica vocal a lingua
nacional seria uma questdo desafiadora, tanto para quem compde, quanto para quem executa

esse género.

Musica e poesia tém exigéncias e destinos diferentes, que pdem em novo e
igualmente irreconciliavel conflito a voz falada e a voz cantada. A voz cantada quer
a pureza e a imediata intensidade fisiologica do som musical. A voz falada quer a
inteligibilidade e a imediata intensidade psicoldgica da palavra oral. (ANDRADE,
1991, pp. 43 e 44)

Andrade, em seu livro Aspectos da Musica Brasileira (1965), dedicou um capitulo para
tratar da problematica existente, entre os compositores e a adequacdo da lingua nacional em
suas pecas. A falta de preocupacdo destes, no que diz respeito ao estudo do texto e a
acomodacdo do mesmo a masica, foi um dos assuntos discutidos pelo autor. Segundo ele, o
processo ideal para a construcdo de cancdes seria em primeiro plano, a escolha do texto e o
estudo exaustivo do mesmo, com o objetivo de adequé-lo de forma mais coerente a melodia.
Isso evitaria problemas para os executantes, tais como: sons nasais emitidos em notas agudas,
as estridéncias do som da vogal i em notas agudas, ou a dificuldade de usar a mesma vogal em
regides muito graves, conversdo de hiatos em ditongos, etc. %°. Esses seriam alguns dos
problemas apontados por Andrade, que estariam presentes em diversas pecas de compositores
renomados da época. Logo, o autor enfatizou que se fazia necessario mais estudo e dedicacdo
por parte de quem compdem para evitar esses tipos de erros.

A principal dificuldade da unido da palavra e da mdsica, o principal problema em
que talvez nenhum compositor do mundo ndo tenha errado, consiste na acomodagao
fonética dum texto quando cantado. A palavra falada se resume objetivamente e por
assim dizer, em fonética, que é o fendmeno de sonorizacdo das palavras. Ora eu
afirmo preliminarmente que 0s nossos compositores jamais fizeram da fonética o
estudo bésico do canto e a ignoram sistematizadamente. Acredito que conhecam
canto, quero dizer as contingéncias fisioldgicas da voz cantada (pelo menos quero
crer que conhecam), mas a fonética, as contingéncias proprias da emissao dos
fonemas, das palavras e das frases, creio que tdo fundamental problema do canto é
desconhecido da grande maioria dos nossos compositores. (Idem, 1991, pp. 48 e 49)

Em relagio a préatica vocal dos intérpretes de musica brasileira, Andrade faz criticas
aqueles que utilizam uma emissdo vocal atrelada ao estrangeirismo, valorizando em primeiro
plano a técnica em detrimento da clareza do texto a ser enunciado. Embora entenda a
importancia da escola do bel canto como parametro para a mdsica artistica, o autor incentiva

0s executantes a buscarem uma emissdo mais proxima da lingua nacional. Da mesma forma

20 J4 fiz notar atras que os compositores ndo se preocupam também com a verdadeira altura das vogais. E lei da
fonética que as vogais se sucedem numa gradacdo sonora ascendente u-o0-a-e-i, sendo o u a mais grave delase o i
0 mais agudo. Por outro lado, ja fiz notar o perigo de dar ao i sons muito agudos, porque o brilho préprio dessa
vogal se transformava em estridéncia. (ANDRADE, 1991, p. 54).
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que incentiva os compositores a beberem dos elementos populares como fonte de inspiracdo
nacional, também propde aos cantores de formacéo erudita que se aproximem de uma estética

mais racial para melhor executarem pecas vocais brasileiras.

E de nosso parecer diante de prova tdo clarividente, que o canto erudito nacional se
ndo buscar no timbre, na dicgdo, nas maneiras de entoar, e especialmente na
nasalacdo dos nossos cantores naturais uma maior legitimidade nacional, ndo podera
seguir o caminho ilustre que estdo abrindo os compositores contemporaneos do
Brasil. (ANDRADE, 1991, pp. 128 e 129).

As consideracOes feitas por Mario de Andrade no que se refere a estética vocal séo
pertinentes até certo ponto. Se colocado em questdo a influéncia da estética erudita no &mbito
da musica urbana desde os tempos da modinha, entdo o que se dird? Como beber de uma
fonte popular que ja sofreu a influéncia do estrangeiro? Ou o que dizer dos cantores da era do
radio, que foram diretamente influenciados por uma estética italiana? Ha um fluxo continuo
do que se cristalizou como erudito e popular. Acredita-se que 0 mais importante é estudar de
forma sintética, os elementos constitutivos do que se deseja executar, ndo se prendendo a

nomenclatura das fontes, que foram estabelecidas por questdes politicas e ideoldgicas.

Para a cangdo de cdmara uma grande voz ndo se faz necessaria, desde que haja
inteligéncia, cultura, conhecimento dos estilos e das épocas e uma sensibilidade
capaz de compreender e sentir as sutilezas e as belezas dos poemas que vai
apresentar. [...] O que acontece a muitos cantores é o fato de enfatizar demais a
impostacdo, abusar das fermatas especialmente nas notas agudas e ndo articular bem
as palavras do texto. Cantar simples, natural, sem exageros, com a Unica
preocupacdo de comentar o texto litero- musical de modo despojado, sem
sofisticagdo. Assim teriamos criado a maneira brasileira de cantar. (PINTO, 1985,
pp. 50, 55 e 56 grifo nosso)

De acordo com Maria Sylvia Pinto, o principal foco da execucdo de cancdes brasileiras
esta na declamacdo do texto, na simplicidade e no conhecimento do estilo. E controverso
generalizar que o modo despojado, sem sofisticacdo, faria parte da estética vocal brasileira. O
certo é... No que diz respeito ao género cancdo de cAmara brasileira, hd uma exigéncia técnica
e estética que devem ser levadas em consideracdo. De acordo com as arguicOes feitas até o
presente momento nessa pesquisa, conjectura-se que, uma boa performance no ambito de
cancdes eruditas nacionais requer: estudo do texto e contexto, articulacdo bem definida das
palavras, impostacéo leve, timbre equilibrado (nem claro demais , nem escuro), sensibilidade
para desenvolver um discurso musical evidenciando dindmica, agdgica, repeticdes, sem se
tornar enfadonho. Esses parametros séo fundamentais para o intérprete construir um discurso

consistente e se fazer entendido do publico que o assiste.
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3.2 - Aspectos metodoldgicos da analise

Nas diversas formas de abordagens analiticas de cancGes, algumas privilegiam o0s
aspectos literérios, outras 0s aspectos musicais. Ambos sdo elementos fundamentais para 0s
que desejam buscar subsidios para uma boa interpretacdo. No caso dessa pesquisa, pretende-
se equiparar a importancia do discurso verbal e musical das pecas, salientando que as duas
linguagens caminham lado a lado, dando corpo ao que podemos chamar de discurso da
cancdo. Contudo, se faz necessario também, ter uma visdo mais geral das pecas em estudo,
atentando ndo somente aos aspectos formais das linguagens poética e musical, mas buscando
elencar os aspectos extrinsecos a obra, como os fatores socio-politicos-culturais, ja descritos
em capitulos anteriores. Logo, a abordagem dessa pesquisa estd assentada em preceitos
ontoldgicos®!, isto &, procurando concatenar as diversas informacdes sobre as pecas, e
buscando o fundamento tedrico em diversos autores, pretende-se chegar a um caminho de
interpretacdo. Entendendo que tais elementos sdo importantes para o intérprete que deseja
assimilar a construcdo de um discurso estético empreendido pelo compositor, e transmitir este
contetdo com expressividade.

Para melhor estudo das pecas elencadas nessa pesquisa, foi realizada uma divisdo das
cancdes em séries, tendo como parametro principal, o tema norteador. Logo, as pecas foram
estudadas a partir dos seguintes grupos:

e Cancoes de amor (cujo locus se assente na nostalgia, na dualidade de sentimentos):
Morena; Fiz da vida uma cancéo; Can¢ao némade e Exaltacao.

e Cancgbes de cunho amazbnico (cujo locus se assente em retratar questdes do
imaginario popular do norte do Brasil: lendas, costumes e paisagens): Farinhada; Foi
boto, sinha! e Remadores Seringueiros.

e CancglOes de outras regides do Brasil e de cunho afrobrasileiro (cujo locus se
assente em costumes de outras regides do Brasil e/ou que tenham relacdo com a

cultura afrobrasileira): Chorinho; Violeiro da estrada e Essa negra fuld.

Dentro desses grupos, foram descritos os aspectos literarios e musicais das cancoes,
enfatizando as similaridades, recorréncias, auséncias, com o objetivo de extrair as escolhas

estéticas do compositor e utiliza-las como fundamentacdo para o fator interpretativo.

2 Ontologias sdo categorias de coisas que existem ou podem existir em um determinado dominio particular,
produzindo um catalogo onde existem as relagGes entre os tipos e até os subtipos do dominio, provendo um
entendimento comum e compartilhado do conhecimento de um dominio que pode ser comunicado entre pessoas
e programas de aplicacéo. (JACOB, 2003, p.19).
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Em algumas cangbes foram pontuados os preceitos do discurso retérico para melhor
entendimento da narrativa. E importante lembrar que a Retdrica foi uma das principais
disciplinas estudadas na antiguidade classica e tinha como objetivo, ensinar a arte da oratdria,
treinar o orador para que pudesse persuadir o publico com seu discurso. Os estudiosos da
masica nos séculos XVII e XVIII retomaram esses preceitos de construcdo e execucdo, e 0s
aplicaram a linguagem musical, resultando no que se chamou de Musica Poética. Este
discurso retérico musical é pertinente, quando se deseja ter um bom resultado construtivo e
interpretativo da obra em estudo. “Um dos objetivos fundamentais da aplicacdo de principios
retdricos na musica foi o de proporcionar ao discurso musical a possibilidade de despertar,
mover e controlar os afetos do publico, tal como os oradores faziam com o discurso falado”
(CANO, 2011, p. 48).

A insercdo da Retdrica na linguagem musical tem sua fundamentacdo em dois
pressupostos principais: No Renascimento surge o desejo de voltar aos principios da cultura
classica, logo se estudaria antigas disciplinas, entre elas a Retorica. O segundo motivo, diz
respeito ao desejo de tedricos e compositores de fundamentar o estudo e execucdo da musica
em base solida e cientifica, dando a mesma, forca de linguagem prépria. Ou seja, assim como
os literatos usavam os principios da Retorica para convencer o publico e transmitir afetos,
assim os estudiosos da musica se apropriaram desses preceitos e os aplicaram a linguagem
musical como ferramenta de conducdo do discurso poético, para obtencdo de um resultado
interpretativo satisfatério. (Idem, 2011, p. 39 e 40). Dentre os elementos para construcao e
interpretacdo do discurso tem-se o locus, o lugar onde se apoia o discurso, os afetos evocados
na obra, as figuras retéricas (decoratio), que norteiam a linguagem musical, dando a esta,
forca de persuasédo, proporcionando uma comunicagdo eficaz com o publico que aprecia a
obra.

De acordo com a retérica classica estabelecida por Aristoteles (384-322 a.C)., Cicero
(106-43 a.C) e Quintiliano (35-aprox.100 d.C), o discurso esta dividido em Inventio,
Dispositio, Elocutio, Memoria, Pronuntiatio. Sendo destas a Memoria menos utilizada na
abordagem musical. A Inventio se refere a ideia principal, ao locus. O lugar de partida de um
discurso. Na Dispositio encontra-se a organiza¢do do discurso. Este esta dividido em seis
partes principais:

e O Exoérdio: O momento preparatorio para a introducdo do discurso. Em termos
musicais se refere a introducdo de uma mausica, ou 0 momento do siléncio a iniciacao
do discurso.

e A Narratio: Narracdo dos fatos que antecedem a tese fundamental.
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e Propositio: Anunciacao da tese fundamental. O motivo principal.

e Confutatio: Refutacdo da ideia principal. Mudanca de tonalidade, andamentos,

variacdo de motivos indicam esse momento no discurso musical.

e Confirmatio: Volta-se a exposicdo da tese fundamental. Retoma-se 0 motivo e aos

elementos principais da musica.

e Peroratio: A conclusdo do discurso. A coda é geralmente usada para sinalizar o

término do discurso musical.

A Elocutio se caracteriza pela escolha das palavras que serdo utilizadas nesse discurso. A
Decoratio corresponde ao uso das figuras retéricas. Tais figuras na linguagem musical sdo o0s
ornamentos como notas de passagem, trinados, apogiaturas, saltos, suspiros, etc., que ajudardo
no processo de enunciacdo do discurso. A Pronuntiatio se refere a interpretacdo do discurso,
usando todos os elementos estudados no decorrer do processo.

Na musica vocal, é importante salientar que temos dois discursos que caminham
concomitantemente: o discurso verbal e musical. Ambos se entrelacam, possibilitando a
utilizacdo de todos os recursos disponiveis para que o orador se faca entendido e convenga o
publico com sua Retdrica. Embora ndo seja comum a utilizacdo dessa ferramenta aplicada ao
estudo analitico de cangfes brasileiras do século XX, é possivel extrair nesse processo
informacBes que ajudardo o intérprete a entender o discurso, e se fazer convincente em sua
execucao.

No que diz respeito ao processo interpretativo da obra de arte, é importante frisar que o
mesmo ndo é fechado. As possibilidades de interpretacdo e apreciacdo sdo inimeras e ndo se
esgotam ou caducam por conta do tempo. A partir do instante em que o compositor expde sua

criacdo, ela se torna publica e suscetivel de inUmeras interpretacdes e processos de fruicao.

[...] uma obra de arte € um objeto produzido por um autor que organiza uma secéo
de efeitos comunicativos de modo que cada possivel fruidor possa recompreender
(através do jogo de respostas a configuracdo de efeitos sentida como estimulo pela
sensibilidade e pela inteligéncia) a mencionada obra, a forma originaria imaginada
pelo autor. Nesse sentido, o autor produz uma forma acabada dentro de si, desejando
que a forma em questdo seja compreendida e fruida tal como a produziu; todavia, no
ato de reacdo a teia dos estimulos e de compreensdo de suas relagGes, cada fruidor
traz uma situacédo existencial concreta [...] (ECO, 2003, p. 40)

Sendo assim, o intérprete ndo € passivo em sua pratica de execugdo. Faz-se necessario

gue o mesmo tenha consciéncia do que deseja transmitir como discurso, baseando-se em
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informacBes historicas, sociais, culturais® e estéticas da obra, e implementando sua marca,
sem descaracterizar o trabalho do compositor. O filésofo Umberto Eco (1932-2016), retrata o
papel do intérprete como sendo aquele que possui liberdade consciente. E um agente ativo que
tem a seu favor uma rede de possibilidades. Porém, ndo significa indefinicdo no processo de
comunicagdo. Cabe a este concatenar todas as informacdes extrinsecas e intrinsecas da obra, e
atribuir um caminho para que seu discurso seja consciente e convincente.

Trazendo uma abordagem mais social e filosofica no que diz respeito ao processo
interpretativo de canc@es brasileiras, € importante se apropriar das discussdes criticas trazidas
com o advento da pos-modernidade pelos tedricos Walter Benjamim (1892-1940), Gianni
Vattimo, Herbert Marcuse (1898-1979) e Boaventura de Souza. Sabe-se que desde o
estabelecimento da modernidade, os meios de producdo tornaram-se supremos, € quem 0S
detém, também homologa o conhecimento de uma forma geral. Segundo o soci6logo
Boaventura de Souza Santos, esse fator ocasionaria um fendmeno chamado modos de
producdo de ndo existéncia, ou seja, ha uma mentalidade cultural hegemonica que privilegia
0 aspecto produtivista em detrimento do que se designaria como improdutivo. Quem néo se
adequa a esses canones permanece como elemento periférico, impotente e subalternizado.
Segundo essa mentalidade moderna, designada pelo sociélogo como razdo indolente, o
tempo é visto de forma linear, ndo se olha para o passado como processo de constru¢do do
presente, € inconcebivel formas alternativas de producdo, uma vez que 0 objetivo é o
progresso. Esses paradigmas sdo pontuais no que diz respeito a maneira do individuo se ver
em seu espaco. E importante que o intérprete tenha uma visdo horizontal, e ndo permita que
esses pressupostos ofusquem sua esséncia. A postura de um artista é fator predominante de
reconhecimento. O individuo que ndo tem esse sentimento de pertenca e vive influenciado
pelo modismo, ndo tera éxito e nem existéncia propria. Sendo assim, ndo ha uma forma
univoca de interpretacdo do objeto artistico. Independente do que foi homologado, é possivel
propor um novo olhar a partir de outros pressupostos diferentes dos que foram canonizados. A
obra de arte ndo é acabada em sua esséncia. E possivel se libertar de todo um emaranhado de
paradigmas estabelecidos por centros hegemonicos de enunciacdo, e estar aberto para
absorver novas possibilidades e traduzir isso, multiplicando experiéncias e agregando novos

valores.

2.0 som musical é o resultado de processos comportamentais humanos que sdo modelados pelos valores,
atitudes e crencas das pessoas que compartilham uma determinada cultura. O som musical ndo pode ser
produzido exceto por pessoas para outras pessoas, €, embora possamos separar 0s dois aspectos (0 aspecto som e
0 aspecto cultural) conceitualmente, um nao esta realmente completo sem o outro. O comportamento humano
produz musica, mas 0 processo é continuo; o comportamento € amoldado para produzir som musical e, assim, o
estudo de um converge para o outro. (MERRIAN, 1964, p. 6).



64

Baseado nessas discuss@es, é importante que o intérprete da musica brasileira, tenha
uma visdo aberta. Tratando-se de uma nagdo com mdltiplas manifestagdes culturais advindas
do processo de colonizagdo, € incoerente manter uma visao univoca no processo interpretativo
musical. O apreciador e/ou intérprete da obra de arte teria de se abster de todo sentimento de
subalternidade e estar aberto para o didlogo de experiéncias e novas possibilidades. Tudo o
que foi agregado no processo construtivo cultural do Brasil deve ser levado em consideragéo.
O nacionalismo exacerbado ndo proporcionaria abertura para o dialogo de experiéncias, assim
como a exaltacdo de preceitos estabelecidos pelo centro europeu, como verdade Unica, nao
levaria a um bom resultado interpretativo. Sendo assim, propde-se como caminho de partida,
uma abordagem pautada em estudos contextualizados, visando a aproximagdo da obra
artistica, ndo no sentido de reproduzi-la com a mesma execucao de tempos passados. Uma vez
gue ndo se pode voltar fisicamente a época e viver em circunstancias peculiares. Nesse
sentido o pesquisador/intérprete precisa fazer um trabalho de traducdo, pautado no ano de
execucao da obra, no modelo estilistico utilizado pelo compositor, no locus (lugar de partida
do discurso), estudar o contexto literario e fonético relacionando-os a musica. Pautado nestes
parametros e livre de padrdes canonizados e mecanizados, 0 executante dara sentido ao seu
discurso e terd éxito em sua performance interpretativa.

A andlise das cangcfes em estudo esta pautada na edicdo publicada em 1996, do livro
Cancbes de Waldemar Henrique, que trata da primeira compilacdo das partituras do
compositor organizada pelo pesquisador Vicente Salles (1931 — 2013). Como ja foi exposto
na apresentacdo deste trabalho, o recorte feito para delimitacdo dessa pesquisa assenta-se em
alguns fatores politicos, culturais e ideol6gicos ocorridos nessa época que interferiram no
processo construtivo da obra de Waldemar Henrique. Os acontecimentos foram: A gestdo de
Getulio Vargas e seu projeto politico ideoldgico implantado no Brasil (1930-1945); a estada
de Waldemar Henrique no Rio de Janeiro e sua projecdo nacional (1933); o encontro com
Maéario de Andrade e o dialogo estético estabelecido com este (1935); a realiza¢do do Primeiro
Congresso da Lingua Nacional Cantada em Sdo Paulo (1937), que trouxe novas diretrizes
guanto a pronuncia e estética da masica erudita, para compositores e intérpretes da musica de

camara brasileira.
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Em primeiro plano tém-se as letras das cangdes: Morena (1930); Fiz da vida uma
cancao (1930); Cancdo Nomade (1931) e Exaltacéo (1934).

Morena

Deixei cabana
Deixei meu gado
Pra ver morena
Do meu cuidado

Morena bela
Que tanto amei
A fé mais pura
Eu te jurei

Eu ja fui preso
Por uma agucena
S6 por gostar

Da cor morena

A cor morena
E cor de prata
A cor morena
E que me mata.

Fiz da vida uma canc¢ao

Foi depois que teu olhar
Volveu-se pra mim

Que senti o coracdo pulsar...
Percebi que minha alma

Vibrava de emocéo

Entéo, eu fiz da vida uma cangé&o!

Meu amor!

Meu amor!

Se dissesses: “Te amo, também”.
Meu amor!

Minha vida!

SO pertence a ti a mais ninguém
Se eu pudesse concentrar

Toda a luz do teu olhar

Em mim,

Em fim.

Por beijar tua boca,

Eu seria capaz de tudo tentar!

Cancdo Némade

Caminhei por um deserto
Cheio de desolagéo...

E de dor me vi coberto,
Arrastando o coragéo

A saudade que eu levava
L& deixei tambem...
Porque meu coracéo,

De tanto solucar,

Deixou de recordar
Deixou de querer bem

Mocidade! Tudo passa

Custe 0 mesmo que custar...

E assim minha desgraca
Teve um dia de passar.

Foi o beijo de teus labios

Exaltacéo

Se eu pudesse meu amor

Num forte amplexo

Carregar-te pelo espago

E repousar, tonta de luz,

Em teu regaco

Matando o meu desejo

Na fonte do teu beijo

Esquecer os tormentos desta vida,
E ficar para sempre adormecida

Se eu pudesse, meu amor!
Poria teu siléncio nessa dor!
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Que me trouxe o bem...
Porque meu coragéo,
De tanto delirar,
Voltou a desejar
Voltou a querer bem!

Aspectos literarios

As cancdes elencadas nesse grupo foram compostas entre 1930 a 1934, um periodo de
grande atividade cultural para Waldemar Henrique. Uma vez que, a partir de 1929, o
compositor ingressou para o conservatério Carlos Gomes se dedicando integralmente a
musica. Foi nesse intervalo de tempo que compés parte da série Lendas Amazbnicas e
transferiu residéncia para o Rio de Janeiro.

Todas as pecas supracitadas acima trazem em sua narrativa, 0 amor que ndo se
consolidou, a dualidade de sentimentos (amor- 6dio, alegria-tristeza), o sentimento nostalgico,
a subjetividade, caracterizando assim o género lirico®. “Portanto a poesia lirica manifesta-se
como arte da solidao, que em estado puro é receptada apenas por pessoas que interiorizam
essa solidao”. (STAIGER, 1975, p. 49).

As cancdes brasileiras, em sua origem e formacdo, trazem consigo esse carater
pessimista advindos da musica urbana portuguesa. Segundo o pesquisador José Ramos
Tinhordo (1928), as cangdes urbanas em Portugal mudaram o carater alegre para o de
lamento, por conta das grandes transformacdes histéricas e sociais ocorridas com o advento
das grandes navegacdes e da industria. Tais mudancas obrigaram as pessoas a deixar sua vida

simples no campo e entrar na competitividade das cidades.

O advento do novo projeto econdmico das navegacGes, ao substituir a rotineira paz
dos campos pelo clima competitivo e angustiante das cidades, provocara pois seus
reflexos no proprio texto das cantigas: ao contrario do tom alegre do tempo passado,
0s versos das cantigas revelavam agora as durezas da vida presente (TINHORAO,
2010, p. 20)

No século XIX, com as tendéncias romanticas, esse carater pessimista e triste se acentua
e se perpetua em outras geragdes. E sintomatico encontrar na tematica das cangdes do século

XX 0 amor que néo se consolidou, a dualidade do prazer e desprazer de amar.

A cancdo de amor, em que um poeta dirige-se a amada com um intimo vocé, tera
que ser incluida aqui. Um vocé lirico so é possivel quando amada e poeta formam

2 0 que essencialmente distingue a poesia lirica da poesia épica é o seu caréter subjetivo. Na poesia épica, 0
poeta ¢ um simples narrador, limitando-se a descrever os fatos heroicos, religiosos ou guerreiros que celebra; na
— lirica, ao contrario, o poeta desvenda e analisa 0s seus proprios sentimentos. O género épico é impessoal; o
lirico é pessoal. (BILAC et al, 1905, p. 106)
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A%

“um coragdo e uma alma”. O lamento do amor ndo correspondido diz um “vocé”,
que o eu sabe ndo tera eco. (STAIGER, 1975, p. 49)

Morena, é uma Chula Marajoara®*composta por Henrique em 1930, inspirado em
suas viagens periddicas até a llha de Marajé. Tanto o verso, quanto a musica, sdo de autoria
do compositor. Filho (1978, p.84) agrupa esta can¢do juntamente com as que possuem cunho
amazonico, pelo fato de descrever a vida dos criadores de gado em Marajé. Contudo, pelo
fato da peca transmitir em sua totalidade o tema do amor e suas inconstancias, é que
decidimos elencé-la nesse grupo.

Fazendo um panorama geral, a cancdo contém quatro versos por estrofe (quadra ou
quarteto), onde predominam os acentos na segunda e quarta silabas poéticas. Nota-se que na
segunda estrofe, no segundo verso, foge-se um pouco do padrdo cadencial que o poeta vem
adotando desde o inicio. Tém-se entdo um verso de cinco silabas (pentassilabo ou redondilha
menor), onde 0s acentos se encontram na segunda e quinta silaba poética. As rimas que
aparecem no texto poético em sua maioria sdo organizadas de forma intercaladas, geralmente
no segundo e quarto verso. Quanto ao nivel sintatico o poeta utiliza verbos de acdo no tempo
pretérito perfeito, do modo indicativo. O sujeito da acdo estd na primeira pessoa e trata-se de
um homem apaixonado. Staiger (1975), descrevendo as peculiaridades do género lirico,
afirma que os sentimentos sempre estardo ligados a paisagens. No caso dessa cancgdo, €
notdria a preocupacdo do autor em retratar o lugar onde a trama aconteceu. “Os sentimentos,
todos os estados mais reconditos e profundos de nosso intimo ndo estdo entrelacados da
maneira mais esquisita com a paisagem, uma estacdo do ano, um estado da atmosfera, um
alento?” (STAIGER, 1975, p. 60).

Semanticamente a tematica da cancao gira em torno dessa paixdo. Um cidad&o (criador
de gado), deixa sua cabana, seu gado, em funcdo de uma mulher descrita pelo mesmo como
Morena. Na primeira estrofe o homem relata suas renuncias em favor da mulher amada. No
refrdo ele reforca seu amor e lealdade. Na segunda estrofe ele descreve estar aprisionado,
enamorado pela Morena comparando-a a flor de agucena. Na terceira estrofe ele enfatiza sua

preferéncia pela cor morena, exaltando a cor tipica das mulheres nortistas. Na descri¢do da

24 Segundo Salles (2007), a Chula ¢ um tipo de danca e género de cancdo popular portuguesa, presente
em varias regides do pais, e no Para especialmente na llha de Maraj6. O pesquisador ressalta a predominancia de
cantadores e criadores de chula em toda a regido dos campos e fazendas de gado em Marajé. Em sua origem,
caracterizava-se por cangdes que continham desafios como se fossem 0s repentes, e eram entoadas para que as
pessoas pudessem dancar em pares. A cangdo em estudo foi inspirada numa chula Marajoara. Waldemar
Henrique a compbs quando ainda estava em Belém, baseado em suas vivéncias na ilha de Marajd, que
costumava frequentar, ainda crianca, em viagens periddicas com seus familiares.
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paixdo pela mulher, observa-se a dualidade de sentimentos, ou seja, uma antitese. Na terceira
estrofe o sujeito lirico declara; “A cor morena é cor de prata... A cor morena é que me mata”.
Ora ressalta-se o prazer, outrora o infortinio de amar. O conforto e o desconforto, a alegria e
as lamurias. Esse tipo de descrigédo é peculiar as cangfes romanticas brasileiras.

Fiz da vida uma cangéo, é uma valsa romance, composta em 1930, com versos e musica
de Waldemar Henrique, conhecida também como: Meu amor. Esta cangdo ndo mantém
regularidade em relacdo a versificacdo. Apesar disso, as silabas fortes estdo localizadas em
sua maioria, nas posicdes indicadas pelas regras métricas tradicionais, ou seja, Sa0 versos
polimétricos. Este tipo de organizacéo de versos se intensificou a partir da segunda década do
século XX, como um dos modos de inovar ritmicamente a poesia, (GOLDSTEIN, 2006, p.
47).

Quanto ao aspecto sintatico, observa-se que os verbos empregados na primeira estrofe
encontram-se no pretérito perfeito do modo indicativo (senti, percebi), ou seja, narram uma
realidade do que ja aconteceu. Na segunda estrofe, predominam verbos no pretérito imperfeito
do subjuntivo (dissesses, pudesse); designando uma possibilidade. O sujeito da acdo esta na
primeira pessoa do singular e reflete um ser apaixonado que almeja conseguir a atencdo do
seu objeto de desejo. Portanto, no nivel semantico, o poema reflete a antitese de querer
vivenciar uma paixdo, porem, ndo h& a correspondéncia do outro em consumar 0 anseio
requerido. A anafora® encontrada nos primeiros versos do refrio: “Meu amor! Meu amor”!
Trata-se de uma figura retdrica de repeticdo, que objetiva chamar a atencdo, dar énfase a um
determinado termo ou palavra que se deseja realcar no discurso. Ressalta-se o lirismo
caracteristico de can¢des que abordam temas romanticos, o fenbmeno do amor que sofre...
Que ndo se consuma... Que adoece e morre... O mal de amar.

Cancao Noémade foi composta em 1931, sendo de autoria de Henrique tanto o verso,
quanto & masica. Na narrativa da peca é descritivel a énfase na subjetividade, na fuga a
realidade, no pessimismo e na antitese que permeia as relagdes amorosas.

A cancao divide-se em quatro estrofes. Na primeira e terceira estrofes prevalece o uso
de versos de sete silabas (heptassilabo ou redondilha maior). Segundo a professora Norma
Goldstein sdo versos mais simples do ponto de vista métrico, uma vez que a Ultima silaba seja
acentuada, os outros acentos podem aparecer em qualquer outra silaba. Sendo assim, é mais
comum encontrar estes tipos de versos em cancdes populares, ou quadrinhas. Na segunda e

quarta estrofes, tém-se variacdes na métrica. Portanto, prevalece a estrutura polimétrica de

% Figura que consiste na repeticdo da mesma palavra, na mesma posic&o, em varios versos. (GOLDSTEIN,
2006, p. 106).
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construcdo, onde hd uma variacdo no tamanho dos versos, porém com regularidades nos
acentos.

Quanto ao nivel léxico e sintatico podem ser observados que o autor utiliza uma
linguagem metaforica. A expressdo: “E de dor me vi coberto” e “Arrastando o coracdo”,
caracterizam o sentido figurado de um coracao partido e pesaroso pelo acontecido. Os verbos
empregados na primeira estrofe encontram-se no pretérito perfeito do modo indicativo:
(caminhei e vi), ou seja, narram uma realidade do que ja aconteceu. Na segunda estrofe o
verbo (levava), esta no pretérito imperfeito do indicativo, depois os verbos seguem o padrédo
de tempo e modo da primeira estrofe. O eu lirico estd na primeira pessoa do singular, e ele
tanto participa da acdo quanto sofre como consequéncia da mesma. A narrativa se assenta em
uma decepc¢do amorosa. Nas primeira e segunda estrofes, o emissor descreve o sofrimento, o
pesar, a amargura, 0 pessimismo por ndo concretizar o amor. Ele afirma: “Porque meu
coracdo de tanto solugar, deixou de recordar, deixou de querer bem!”... Ou seja, a decepgéo
foi tdo grande que deu lugar ao rancor. Porém, nas terceira e quarta estrofes, ha uma mudanca
no discurso: “Mocidade tudo passa (...) minha desgraca teve um dia de passar (...). Foi o beijo
de teus labios que me trouxe o bem”. O tempo curou o coragdo amargurado e trouxe a doce
lembranca da paixao vivida. Logo emerge o desejo, a saudade, o anseio de viver aquele amor.
Sobre a questdo do tempo verbal e a recorréncia a memoria, Staiger (1975), retrata que o
poeta lirico de uma forma geral, tramita entre o presente, o passado e o futuro, como se esses

tempos fossem bem préximos a ele.

O poeta lirico nem torna presente algo passado, nem também o que acontece agora.
Ambos estdo igualmente proximos dele; mais proximos que qualquer presente. Ele
se dilui ai, quer dizer ele recorda. Recordar deve ser o termo que falta de distancia
entre sujeito e objeto, para 0 um-no-outro. Fatos presentes, passados e até futuros
podem ser recordados na criacdo lirica. (pp. 59 e 60)

O discurso proposto nesse poema explora o pessimismo, o sofrimento, as desilusdes
amorosas e 0s sentimentos peculiares e subjetivos do sujeito que anuncia os fatos. A
hipervalorizacdo dos sentimentos e emocdes em contraponto a razdo, a introspecgéo, a fuga da
realidade sdo fatores abordados nos versos desta obra. Logo, é importante que o emissor
entenda esse carater nostalgico descrito no texto verbal, o qual se tornara mais acentuado
quando ambientado com o discurso musical.

Exaltacdo foi composta em 1934. Os versos sdo de autorias de Valentina Biosca
Gonzalez. Esta peca também se assenta dentro de um locus amoroso, que enfatiza a dor de

amar.
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A cancdo possui uma Unica estrofe. Os versos ndo seguem uma cadéncia regular, como
é previsivel em poesias modernistas. Contudo, em termos sonoros, a autora utilizou na maior

parte dos versos o recurso da rima: (espago/regaco; desejo/beijo; vida/adormecida; amor/dor).

A rima ndo pertence essencialmente ao verso. Na prosa podem surgir rimas; por
outro lado, ha poesias sem rima. A rima é desconhecida de toda a literatura antiga,
bem como da literatura germanica primitiva. Ndo obstante, ela ndo é mais que um
ornamento sonoro. (KAISER, 1963, p. 142)

A rima, assim como a repeticdo de palavras ou frases, sdo recursos utilizados para
enfatizar o discurso. No caso dessa cancao, € notoria a presenca de um verso que se repete no
inicio e no final do poema: “Se eu pudesse, meu amor! ... Tal frase pode ser considerada
como um mote, que tem a funcéo de evidenciar o motivo principal da composicédo, assentado
no anseio do eu-lirico em alcancar o seu objeto de desejo.

No que diz respeito aos elementos sintaticos, pode ser apontado o uso de verbos no
pretérito imperfeito do subjuntivo (pudesse), no infinitivo (carregar, repousar, esquecer, ficar),
no gerandio (matando), no futuro do pretérito (poria). A autora tramita entre o querer e 0
realizar, exprimindo uma possibilidade.

A narrativa se assenta no desejo que o eu lirico possui de abracar bem forte o seu
amante (forte amplexo), e repousar em seu colo (regaco), sendo acariciada, beijada por este, e,
sobretudo, esquecer as adversidades da vida (tormentas). No final a narradora expbe seu
sofrimento, por ndo ser correspondida, tendo somente o siléncio como resposta: Se eu pudesse

meu amor! Poria teu siléncio nesta dor!

Aspectos musicais

Tabela 1
(Cancbes de amor)
Peca Formula | Tonalidade (s) | Tessitura Forma Observagoes
de
compasso
Morena 3/4 D6 menor Ré 3 A/B Contém trés
(1930) _ _ _ _ estrofes e um
Ternério Mi bemol ao Mi 4 Estrofica refrio.
Apresenta erro de
prosddia.
Fiz da 3/4 Mi 3 A/B/B' Nao ha estrofes.
vida uma . _ Apresenta erro de
cancio Ternério Mi bemol ao Sol 4 prosodia.
(1930)
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Cancéo 4/4 D6 menor D6 3 A/B Contém duas
Nomade _ ) estrofes.
(1931) Quaternario ao Sol 4 Estrofica
Exaltacdo | 2/4 Ré (maior) D6 3 A/B N&o hé estrofes.
(1934) o ) No compasso 27 ha
Binario aoRe 3 duas silabas em
uma nota.

Similaridades

As quatro cangdes elencadas na tabela 1, foram compostas de uma forma geral, dentro
das normas tradicionais do ocidente. No aspecto ritmico, € notoria a utilizacdo de compassos
simples. No aspecto harménico, as pecas se assentam dentro dos padrbes da musica tonal. A
cancdo Morena tem alteracdo de tonalidade (menor/maior), as outras pecas de forma geral, se
mantém no mesmo tom inicial. Contudo, Waldemar Henrique fez uso de acordes distantes do
centro tonal e cromatismos para evidenciar os momentos de tenséo no discurso musical. Tal
estética € comum na masica nacionalista do século XX, que embora se mantenha dentro dos
pressupostos do tonalismo, adquiriu maior liberdade no que se refere ao campo harmonico.
No aspecto melddico, a maior parte das cancBes segue figuracdo anacrustica, frases curtas,
conducdo em graus conjuntos, sendo pontuais os saltos acima de tercas, o que geralmente
acontece quando o compositor deseja ressaltar um afeto. A tessitura das cancdes esta contida
na regiao médio-aguda. Todas as pecas seguem o modelo de melodia acompanhada. Observa-
se que o piano dobra a melodia na maior parte das can¢Ges e/ou mantém uma textura
homofdnica dando suporte a mesma. Quanto a forma, é predominante a estrutura A/B, com
poucas alteracdes. Duas das cancdes seguem a estrutura estrofica, lembrando o que se

cristalizou como aria da capo®.

Particularidades

Sobre a cangdo Morena se faz necessario elencar algumas particularidades... Uma delas
€ 0 uso do Tenuto no compasso 13, que diz respeito ao prolongamento de execucao da nota.
Embora esteja assinalado no inicio de cada repeticdo estréfica, seria mais aconselhavel utiliza-

lo apenas na ultima estrofe, para que o discurso ndo se torne enfadonho. A conducéo melodica

%% Outra razdo que justifica esquemas repetitivos é a preocupacio com a simetria. O esquema A B A é simétrico.
Simetria implica em equilibrio, fechamento. E este o esquema da famosa éria-da-capo, que se universalizou na
terceira fase do barroco [...]. (KIEFER, 1979, p. 59).
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sempre comeca no tempo fraco do compasso anterior em dire¢do ao primeiro tempo forte do
compasso seguinte. O maior salto melddico na linha do canto é uma sexta menor ascendente,
posteriormente tém-se o0s graus de terca, quarta e conjuntos. Nos compassos 18 e 19 (figura
2), é interessante ressaltar o uso de arpejos no acompanhamento pianistico em graus
descendentes, dando a linha melddica um carater de movimento, uma espécie de diélogo,
entre 0 cantor e o pianista. Também como foi descrito na andlise literdria, a métrica do
segundo verso na segunda estrofe foge um pouco da cadéncia ritmica regular usada no poema,
causando um provavel erro de prosodia. Logo, sugere-se que ao entoar a cancao, se faca uma
alteracdo ritmica, para que a acentuacdo da palavra combine com a execucdo ritmica da

cancdo. Na figura 1 ha uma proposta de execucéo do trecho.
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Figura 1 — Morena, Compassos 10 e 11 — Sugestdo de execugdo.
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Grupo de figuras 2 — Morena, Compassos 10 e 11; 18 a 21. (FUNDACAO CARLOS GOMES, 1996,
pp. 170 e 171)

Sobre a peca Fiz da vida uma cangdo, observa-se o uso constante de conducdes
harménicas com sétimas maiores, menores, diminutas e quintas aumentadas. Na introducdo da
cancdo, 0 compositor ja propde um tipo caracteristico de encadeamento que vai se repetir no
decorrer da peca: (I7*;117; V7; V7/5+; V5+). No terceiro e quarto compassos ha um
cromatismo descendente executado na mao direita (sol, sol bemol e fa), conducdo esta,
caracteristica das canc@es brasileiras que acentuam o teor nostalgico contido nesse género. A
partir da anacruse do compasso 38 até o compasso 45, o encadeamento de acordes é prescrito
da seguinte forma: (17, IV/3,1V/5,1V/3, lI#, 1/3, V [Dominante de F4], 11, ii’, V) é relevante
o predominio de cromatismos, acordes invertidos, prolongando a sensacdo de repouso,
intensificando a agonia, a tensdo do discurso musical que norteia o discurso verbal, na medida
em que o emissor descreve o anseio de alcancar a atencdo do amante. No compasso 45, ha
uma conclusdo desse encadeamento no quinto grau, o que é chamado de meia cadéncia, por
ndo repousar no primeiro grau. As progressdes harmonicas que ocorrem nesse trecho musical
dialogam direto com o texto verbal. Em termos retdricos a anacruse do compasso 38 até o 45
se assenta como refutacdo da ideia principal (Confutatio). Seria 0 momento do discurso que
inclui um grande nimero de ideias contrérias ou antitese, (CANO, 2011, p. 77). Na gramatica
musical isso inclui mudancas tonais e/ou variacdo de andamento, intensidade cromatica...

Enfim, tudo o que de certa forma se contrapde a tese fundamental.



74

Introdugio
> I I +
Canto ——— = | = f — } =
Condugao harmonica com quintas e sétimas °
Introdugdo )
| | ji— il
1 1 1 1 I 1 1
- il 1 1 1 é 1 é 1 -
—® o—| v T s
u u - 2 d’ d e | |
R — y /4
Piano =\ f — » e
o = &+ ; e
1 -
== ====T 3; & & i
17+ 117 V7 Z. Vs Lyss
0 T —_— = e N )
1 11 1T 1 1 1 11 $ afan w—Y |
o f 1 T T I I -
guém Si eu pu- dés- se con- cen- trar to- da_a luz doteu o_
Hrb——+— —— = e e N
g ; l | | | u
P ((expressipo)Progressao no paixo: fundamental, [sétima elergade
14 bemol
' . e {]I 1’ {} l’t ;— {}1 E i
. 1 1 1 T 1
&Eb[ 1 1 t = T—T b | I
! A S 1 1 1 1 1

1T
T

et

, S

g
g TN
3
3
®
3

Por  bei-

0 ] : ] — T g
LA = p'y ¥ l'l 1 1 L) '}
S rw » =
1V/3 [H# /3 V(Dominante de Fa) Il ii/5 -e

Grupo de figuras 3 — Fiz da vida uma cang&o, compassos variados. (FUNDACAO CARLOS GOMES,
1996, pp. 136 a 139)

A melodia da can¢do em estudo, também caminha antecedida por uma figuracao
anacrustica. Em sua maior parte, a nota de maior valor ritmico é a que se encontra no primeiro
tempo do compasso. Também se observa nos compassos 10 e 11 dois saltos consecutivos de
quarta justa, precedidos de saltos por graus conjuntos e tercas. Esses saltos de quarta podem

ser associados a uma figura retérica’’ chamada Exclamatio que se define como saltos

27 Efetivamente as figuras retérico-musicais incluem uma grande quantidade de fenémenos musicais como
repeticdes, desenvolvimentos, imitacdes, descricBes, acordes, repeticdo de acordes, ornamentos, signos e
anotacdes, pontes e secdes de transicdo, contrastes, interrupcdes, siléncios, sequéncias, modificagéo de registros,
niveis, conducdo melddica, preparacdo e resolugdo de dissonancias, trago de linhas melddicas, acordes,
afinagBes, posicdo e altura de notas, motivos ou fragmentos, modos, etc., quer dizer uma grande quantidade de



75

melddicos inesperados superiores a uma terca que tem como objetivo ressaltar um afeto
(CANO, 2011, p. 141). No caso da cangdo em estudo o afeto enfatizado é a paix&o. Os saltos
norteiam a palavra em destaque no texto poético: coracéo, que € a simbologia do amor. Nos
compassos 16 e 17, ha a passagem cromatica ascendente (si bemol, si, do), acompanhando a
palavra emocéo no discurso verbal. E notoria a apropriaco da figura retorica designada como
Pathopoeia®®, em que se exploram dissonancias como recurso para intensificagdo dos afetos.
As exclamacdes verbais que norteiam o inicio da sec¢éo B presidem o alto grau de emotividade
do discurso. Para dar mais énfase ao texto, na linha melddica percebe-se a presenca da
estrutura conhecida como Do, Re, Mi. (anacruse do compasso 22 ao 24 ; 29 até o inicio do
34). Segue-se um padrdo de repeticbes dos 1° 2° e 3° graus consecutivamente. Tanto a
melodia quanto a letra da cancdo enfatizam o anseio do narrador em chamar a atencdo da
pessoa amada. Nos compassos 47 e 48 também ha um problema de prosodia. A palavra boca
desloca-se fora de seu acento fonético regular. E possivel ter sido um erro de edigdo, uma vez
que o compositor Waldemar Henrique era muito cuidadoso no tratamento texto e melodia.
Portanto, na execucao sugere-se gque as semicolcheias continuem acompanhando a palavra tu-
a, € mais duas semicolcheias, acompanhem a palavra bo-ca, sendo a ultima semicolcheia
ligada com a minima no mesmo compasso, e prolongada para a seminima do compasso

seguinte.

Pathopoeia (figura retorica que evidencia as dissonancias/ cromatismos)
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eventos musicais que, em um contexto determinado, se percebam como desvios ou alteragdes na gramatica
musical. (CANO, 2011, pp. 97 e 98).

%8 0 uso de notas dissonantes, aplicadas s partes de um texto da mésica vocal se caracteriza como uma figura
retorica chamada Pathopoeia, que tem a funcéo de evidenciar afetos mais intensos. (CANO, 2011, p.148).
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Grupo de figuras 4 — Fiz da vida uma cancéo, compassos variados. (FUNDACAO CARLOS GOMES,
1996, pp. 136 a 139)

Sobre a Cancdo N6made, como ja foi exposto na tabela 1, estd estruturada na forma
A/B. Na secdo A, seguem-se a narracdo dos fatos e a exposicdo dos primeiros motivos
melddicos e harménicos. A tonalidade da pega (D6 menor) sinaliza nesse caso, um afeto de
lamentagdo, tristeza, depressdo. A prépria textura de acompanhamento da peca ambienta o
que esta sendo dito na melodia. O compositor usou acordes em bloco, mas também acordes
arpejados. O uso de cadéncia plagal, descrito na figura 5, € muito comum na finalizacdo de
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masicas litrgicas, demonstrando assim a forma de composicdo tradicional do autor. No
sentido de que h& uma apropriagdo dos elementos formais ja estabelecidos e construidos no
decorrer da histéria. Na secdo B, onde o discurso melddico e verbal se torna mais denso, a
figuracdo harmonica se assenta em blocos de acordes. A construcdo da frase melddica se
compde tanto de linhas ascendentes como descendentes, em termos retoricos seriam anabasis
(figuras ascendentes) e catabasis (figuras descendentes), representando nesse caso, a
oscilacdo do que se deseja ressaltar e o que se deseja refutar. O amor e o 0dio, 0 prazer e a
dor, a ilusdo e a desilusdo sdo sentimentos antagbnicos, mas a0 mesmo tempo préximos. O
uso de acordes maiores e menores (I, IV, iv/6, i) nos compassos 15, 16, 17,18, também
sinalizam a ambiguidade de sentimentos e afetos. A propria dindmica da peca leva o

executante a crescer e decrescer constantemente enquanto narra o discurso.
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Grupo de figuras 5 — Cancéo Némade, compassos 1 a 6; 10 ao 17. (FUNDACAO CARLOS GOMES,
1996, pp. 87 e 88)

A fraseologia musical (na secdo A), acompanhada por ligaduras® e indicagdes de
crescendo e decrescendo dizem respeito a um desabafo, um momento de lamentagdo. Na
primeira estrofe, o emissor declara que estava arrastando o coragéo. E desejavel que o cantor
use portamento, especificamente na silaba forte da palavra a-rras-TAN-do, como um recurso
para narrar o peso do que estd sendo falado. O momento de mais intensidade no discurso
encontra-se nos compassos 11, 12, 13, 14. O cuidado de emitir notas agudas e se fazer
inteligivel no que diz respeito ao texto € um pardmetro que se deve levar em consideragdo. A
énfase na palavra saudade, principalmente na silaba DA, cantada em sol 4, (com fermata), ndo
pode ser emitida com um timbre aberto demais, e nem escuro, a ponto de roubar o brilho do
que se esta por dizer. A frase que se inicia no compasso 11 e termina no 14 ndo dar abertura
para respiragdes. Por isso é importante que o intérprete ndo ponha toda a forca na nota sol 4,
prolongando o efeito da fermata, uma vez que ele precisa completar a frase que se encontra

ligada e acentuada na cadéncia descendente. A partir do final do compasso 14 a intensidade

9 Segundo Costa (2012, p.143 apud SOUTO, 2015, p.116) “Alguns ligados podem ser vistos como motivos em
si, se desenvolvendo enquanto a musica avanga; alguns imp8em um ritmo diferente daquele da harmonia ou
barra de compasso; alguns sublinham uma melodia que de outro modo estaria obscura na figuracdo; outras
sugerem andamento e dinamica [...] Ligados frequentemente ddo-nos um insight sobre como isso é conseguido,
refletindo 0 momento e simetria da musica; as vezes eles executam varias fungdes interpretativas ao mesmo
tempo”.
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do discurso vai decrescendo. A dindmica descrita na partitura pede calma, porém até o
compasso 18, ainda ha um resquicio de drama. Enquanto na linha do piano prevalecem o0s
acordes em bloco, na melodia ocorre a conducdo da frase musical. Logo, o intérprete tem
liberdade para executar as notas de forma mais solta, evitando prender-se rigidamente a
métrica. A partir do compasso 18 ao fim, aparecem as notas mais graves da cancéo, indicando
que o discurso esta se tornando menos denso e caminha para uma conclusdo. E interessante
notar a presenca de uma sexta menor ascendente entre 0s compassos 19 e 20, uma vez que a
dindmica estabelecida na partitura € que se decresca na intensidade. Logo, se faz necessario
atentar a maneira como 0 intérprete ird emitir um salto de sexta ascendente, de forma
decrescente, no que diz respeito a dindmica, sem interferir com a pronudncia textual. Para isso,
é importante que o executante tenha o dominio no que diz respeito a igualdade da sonoridade
vocal, usando os registros de peito e de cabeca uniformemente, evitando quebras vocais. Por
fim a descri¢do do aspecto sombrio e hostil de quem caminhou por um deserto de amarguras,
da lugar a um sentimento de prazer e satisfacdo por lembrar-se do beijo apaixonado e das

felicidades vividas na relacdo amorosa.
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Grupo de figuras 6- Cangdo Nomade, compassos 10 ao 13; 18 ao 21. (FUNDACAO CARLOS
GOMES, 1996, pp. 87 e 88).
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Exaltacdo é uma can¢do que possui apenas uma secao, que se repete sem alteragdes.
Encontra-se na tonalidade de Ré maior, em compasso binério, onde a condugdo melddica se
da em graus conjuntos e tercas, tendo apenas um salto de sétima maior ascendente (com
fermata) entre os compassos 31 e 32, justamente na palavra amor, evidenciando a figura
retérica Exclamatio, j& vista em cancdes supracitadas. Também é peculiar o uso de tratamento

I** descrito a partir do compasso 13 ao 20, no caso, 0 modo lidio®, por conta da

moda
alteracdo no quarto grau da escala de Ré maior, (nota sol#), sendo um recurso usual em
cancdes folcloricas e populares, principalmente na estética nacionalista. Segundo José
Geraldo de Souza (1969, p. 6 apud PAZ, 1994, p. 23), “[...] os quatro modos mais
encontrados em ordem de importancia. Em primeiro lugar, 0 modo mixolidio; em segundo, o
modo eo6lio; em terceiro o modo lidio; e em quarto, a escala hexacordal”.

O motivo melddico que se inicia na anacruse do compasso 17 até o 18 se repete de
forma descendente, evidenciando em termos retdricos, a figura denominada synonimia
(CANO, 2011, p. 119). Nesse trecho o compositor utiliza cromatismo como forma de pontuar
a gramatica musical, e também faz uso de notas enarmdnicas (Fa dobrado sustenido e mi
sustenido), como recurso de embelezamento melddico. Nota-se também no compasso 27 o
uso de duas silabas para uma Unica nota. Como o tratamento silabico faz parte da estética de
composicdo de Waldemar Henrique, é bem provavel que se trate de um erro de edicdo.
Portanto, na execucdo se usaria duas seminimas e ndo somente uma minima, como esta

proposto na partitura.

% Num universo musical onde ndo faltam extensos e detalhados trabalhos sobre o tonalismo e o consequente
atonalismo, indo as mais avancadas técnicas vanguardistas, cremos ndo poder ser omitido o modalismo
brasileiro, que tanto inspirou e vem inspirando compositores dos mais representativos no cenario musical erudito
e popular brasileiro. O contato com as raizes mais genuinas da musica popular brasileira deve a nosso ver - a
titulo de formagédo e enriquecimento -, fazer parte do universo musical do musico brasileiro, seja ele intérprete,
compositor, regente, professor, ou pesquisador. (PAZ, 1994 p. 26)

3! Lidio consiste na escala maior com quarto grau elevado; mixolidio escala maior com sétimo grau abaixado;
dorico € na escala menor natural com sexto grau elevado; e o frigio escala menor natural com o segundo grau
abaixado. (PERSICHETTI, 1961, p. 33, tradugdo nossa)
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Tratamento modal: altera¢do no quarto grau -
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Grupo de figuras 7 — Exaltacdo, compassos 11 ao 20; 27 ao 32. (FUNDACAO CARLOS GOMES,
1996, pp. 127 e 128)

Aspectos interpretativos

Nesse topico, ndo se pretende abordar os aspectos interpretativos de forma conclusiva,
fechada, como se fosse uma receita de bolo. Contudo, se constitui como objetivo desta
pesquisa, descrever algumas sugestdes de execucdo, baseado em elementos que nortearam a
estética empregada naquele momento histérico. Inclusive os aspectos analiticos expostos
acima, se constituem como uma das ferramentas para compor este arcabouco interpretativo.

Entendendo que, a partitura em si, ndo contém todos os elementos suficientes para a
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construgcdo de um pensamento performatico, se fazendo necessario, buscar informacgdes

historicas e contextualizadas para completar as lacunas existentes.

Logo, o intérprete moderno, se estd preocupado com autenticidade, deve partir
sempre para o processo de traducdo baseado em pesquisa histérica que ndo deve ser
um instrumento repressor, ou um fim em si mesmo, mas o gatilho para uma
interpretacdo verdadeira, viva e auténtica. Afinal cada performance musical é uma
nova criagdo, pois nenhuma interpretagdo pode ser repetida da mesma forma.
Sejamos, entdo, como um tradutor que — ndo pretendendo ser literal, palavra por
palavra, mas mantendo-se fiel as ideias do texto original — compfe um texto que é
fluente em sua prépria lingua. (PACHECO, 2006, p. 21)

A compreensdo do tema e oralidade do texto sdo itens fundamentais para iniciar o
estudo interpretativo das pecas. Estabelecer o carater do discurso ajuda o intérprete a tomar
uma postura adequada a enunciacdo do mesmo. Portanto, todas as can¢des elencadas dentro
desse grupo, possuem um carater nostalgico: o locus das pegas oscila entre o lamento e o
prazer de amar. Logo, 0 executante precisa compreender esse sentimento dubio, que se
assenta na alegria de amar, e na tristeza por ndo poder consolidar este amor. Ciente dessa
ambientacdo recomenda-se que o intérprete articule bem as palavras dos textos, para que seja
compreendido. “A dic¢do, que € a arte de dizer, é produto de uma perfeita articulacdo. Canta-
se com a palavra, porque o canto é a extensao da fala. A expressdo acompanha a fala, porque
ndo se fala de amor e édio com a mesma entonacdo”. (COSTA, 2001, pp. 17 e 20).

Apo6s compreender o discurso verbal e sua ambientacéo, é interessante visualizar todas
as indicagcdes de dindmica e agdgica propostas nas partituras. Quando ndo houver essas
indicacdes, o intérprete precisa ter sensibilidade para inserir ele mesmo, essas nuances, dando
vida e significado a masica. No caso de canc¢fes estroficas, o cuidado deve ser dobrado,
evitando constantes repeticGes, 0 que pode causar cansaco e monotonia. Um exemplo disso
estd na peca Morena, no compasso 13. A indicacdo do uso do tenuto na linha vocal aparece no
inicio das trés estrofes. Se o cantor resolver utilizar 0 mesmo recurso nos trés momentos,
certamente o resultado ndo sera viavel. Logo, recomenda-se que o intérprete o faga somente
na ultima estrofe. Na mesma cancao € notorio a mudanca de carater que ha entre estrofes e
refrdo. No que diz respeito a andamento, podemos propor que se use 0 andante nas estrofes,
por conta do proprio discurso musical, que se assenta nas lamuarias de uma paixdo nao
consolidada, e também por conta de outros termos descritos na partitura, no caso, o
ritardando e o alargando. No refrdo, o carater se modifica, e aparece a indicagdo com animo.
Logo, conjectura-se que poderia ser utilizado o allegretto, uma vez que o clima se torna de

alegria e prazer. Nas outras canc¢des ndo hd mudanca de andamento, contudo, ha indicacGes de
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agogica, dindmica e outros termos relativos ao carater e expressividade ressaltados nos
aspectos musicais. Para isso é importante que cada intérprete faca suas proprias marcacfes na
partitura, executando o que ja foi escrito pelo compositor e implementando também sua
prépria marca.

Aproveitando os aspectos musicais supracitados da pe¢a Fiz da vida uma cangdo, é
interessante atentar para algumas particularidades... Na se¢éo A, o intérprete faz a narragéo do
momento quando ficou apaixonado e como ele se sente por estar preso a este sentimento. A
indicacdo crescendo nos compassos 9, 10, 11 até chegar a palavra coracéo, acentua o sentido
do texto, uma vez que, se trata do 6rgdo que simbolicamente representa 0 amor. Também ha
uma passagem cromatica exemplificada na figura 4 (compasso 16), que acentua o aspecto
afetuoso no discurso. Ambos, musica e texto se juntam para ressaltar o teor nostalgico,
requerendo do intérprete énfase na emissdo do som e palavras contidas no discurso. A secao B
(figura 4, a partir do compasso 21), requer do intérprete uma postura mais apelativa, pois ele
se dirige diretamente ao seu objeto de desejo e faz suas declaragdes: “Meu amor! Meu
amor!”. Essas exclamacgdes podem ser executadas com entonacgdes diferentes... A primeira
com brandura, a segunda com mais intensidade para que 0 emissor cres¢a em sua intencao
apelativa. A fraseologia musical da cancdo ja traz consigo a proposta de crescimento até o
agudo e decrescendo ao se caminhar para o grave. No compasso 35, ha uma fermata na nota
sol, que pode ser executada em forma de cadéncia na segunda vez que for entoada, para
modificar um pouco a execuc¢do nas repeti¢cdes dos trechos musicais. A intensidade apelativa
dar-se de forma mais contundente nos compassos 37 ao 45. Como ja foi indicado na anélise, o
emissor declara o seu desejo de querer possuir a atencdo do seu amante, mais parece
inalcancéavel. Logo, requer mais expressividade, mais aflicdo no discurso. A partir do
compasso 45, inicia-se piano e cresce para o forte e fortissimo até o final da pega.

Quanto as questdes de volume e intensidade vocal®?

, € bom lembrar que no inicio da
era do radio, as vozes ainda se caracterizavam como potentes, por conta da ineficacia dos
primeiros aparelhos. Contudo, com a chegada de aparelhos eletronicos mais sofisticados, foi
necessario diminuir a intensidade vocal para ndo sobrecarregar a gravacdo. Por outro lado, as
vozes menos potentes foram beneficiadas com os novos recursos tecnoldgicos. O certo é que,
para se interpretar um repertorio de camara, com acompanhamento pianistico, se faz

necessario certo grau de volume, para que a voz do intérprete ndo seja ocultada pelo som do

%2 A intensidade vocal é o resultado da correta utilizagdo da respiragdo. Aprende-se a respirar com perfeicdo
repetindo-se essa funcdo até se atingir o automatismo. Sem a respiracdo diafragmatica-intercostal, a mais
eficiente e a que oferece garantia, ndo existe fonacao perfeita. (COSTA, 2001, pp. 30 e 31).
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piano, considerando que esse repertorio seja executado em uma sala de concertos de camara e
sem uso de microfone. Apesar das canc¢des de Henrique terem adquirido a nomenclatura de
populares e folcldricas, havia um padrdo estético e vocal que valorizava a impostacéo vocal, a
diccdo, os improvisos e ornamentos peculiares das cangdes de radio. E bom lembrar que, os
cantores da era do radio guardavam preceitos ja cristalizados pela musica italiana. Por mais
popular que tenha se tornado a prética musical vocal, havia um padrdo, um modelo
perpetuado e imitado pelos cantores liricos. Intérpretes como ldalia Mara Costa Pereira, irméa
do compositor, Maria Helena Coelho Cardoso, Maria D.Aparecida, foram cantoras que
tiveram um caminho de estudos formais em mausica, porém sabiam incutir em sua forma
interpretativa a sutileza de execucgéo das cangdes de camara brasileira.

No que se refere aos aspectos timbristicos ndo é aconselhavel que se use um timbre
plenamente escuro, evidenciando robustez vocal exagerada, nem que se use o timbre claro
demais, principalmente em notas mais agudas para se evitar a estridéncia. Achar o equilibrio
entre os dois timbres seria 0 caminho ideal para uma boa sonoridade.

Como as cangdes encontram-se de uma forma geral nas regides médio-aguda € preciso
tomar cuidado com a quebra vocal por conta da passagem dos registros de peito e cabeca. A
sonoridade precisa ser uniforme sem deixar transparecer as mudancas de registros®>. No caso
da peca Fiz da vida uma cancédo, que explora a regido médio-aguda, é importante atentar para
essas passagens de quebra vocal, e, evitar utilizar nos agudos um timbre claro ou escuro
demais. O locus desta peca ndo corresponderia a uma sonoridade pesada, sombria, dramatica.
O lirismo encontrado na peca, requer leveza, pronuncia clara mesmo na regido aguda. O
intérprete precisa conciliar timbre e dicgdo, para que o discurso seja musical e inteligivel.

Quanto a pronuncia da lingua padrdo para o canto, os intérpretes de radio no século XX
ainda reproduziam padrbes fonéticos do canto italiano. Ao apreciar a audigdo da cancgdo
Morena pela gravadora DEX em 1976, interpretada por Maria Helena Coelho Cardoso,
percebe-se claramente a utilizacdo de uma pronuncia mais italianizada. No caso dessa
pesquisa, recomenda-se que o intérprete estude com mais detalhes as normas para a pronuncia
do portugués brasileiro (PB), revistas em 2007, e considere as mudancas ocorridas, com a
finalidade de se aproximar mais de uma emissdo nacional e evitar estrangeirismos. Andrade

(1991), descrevendo sobre a prondncia cantada e o problema do nasal brasileiro, evidencia

% A voz que apresenta dois ou mais registros durante a emissdo é heterogénea. Deve-se conseguir a
homogeneidade da voz, obtendo-se a unido dos registros, isto é, cantando graves, médios e agudos, num sé
colorido e conformagcao sonora. A compensacio das vogais facilita a passagem da voz de peito em voz facial. E
na igualdade desse colorido que se consegue a unido dos registros e a voz homogénea, ampla e com a devida
cobertura[...]. (COSTA, 2001, p. 61).
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varios exemplos de gravacdes em que ocorrem incoeréncias fonéticas. Ha casos em que na
mesma gravacao, o cantor pronuncia o mesmo fonema diferentemente. Sendo assim, se faz
necessario manter uma regularidade. Se ha duas formas de se pronunciar um determinado
fonema, o mais coerente € escolher uma delas e usa-la em toda a pe¢a musical.

A professora Martha Herr descreveu as dificuldades de se chegar a um consenso no
congresso de 2005, em relagdo a fonacdo da letra R. Depois de horas de discussdo ficou certo

que caberia:

[...] uma vibracdo (flepe) simples para encontros consonantais e posicdo
intervocalica (arara, Brasil); levemente vibrado para final de silaba e de palavra
(morte, amor). Na posicéo inicial e no digrafo rr, o cantor deve escolher entre o
fricativo velar [X] ou o alveolar vibrante r sem exagero. Uma vez escolhida o cantor
deverd manter a consisténcia de prondncia em toda a cangdo. (PACHECO (Org.),
2009, pp. 36 e 37)

Este seria um exemplo de alternativa dibia para uma pronuncia. Sendo assim, o
intérprete tem a liberdade de fazer a escolha, lembrando que deve permanecer com a mesma
opcao em todo o discurso da cancdo. Quanto a fonacdo da letra S, é pontual descrever que foi
vetada a palatizacdo da mesma, nas normas de 2007. Logo é desejavel que se evite 0s
excessivos sibilamentos e chiados caracteristicos em algumas regides, salvo se o cantor quiser

ressaltar algum aspecto regional.
3.4 — Cancdes de cunho Amazonico.

Em primeiro plano, tém-se a letra das cangdes inclusas nesse grupo: Foi boto Sinha!
(1933); Remadores Seringueiros (1937) e Farinhada (1932).

Foi boto, Sinha! Remadores Seringueiros
Taja-Panema chorou no terreiro Remadores Seringueiros!
E a virgem morena fugiu no costeiro. Que remais cantando amores,
Remadores,
Foi Boto, Sinha... Na indoléncia dessas aguas,
Foi Boto, Sinhd! Cantadores seringueiros
Que veio tenta Vao cantando suas magoas.
E a mocga levou
No tar dansara Quando passa uma canoa,
Aquele doutd E um viol4o de amor e graga,
Foi Boto, Sinha... Quando passa,
Foi Boto, Sinhd O rio canta pelas bolhas,
O arvoredo pelas folhas
Taja-Panema se poz a choré Canta a ave que esvoaca.
Quem tem filha moca é bom vigia!
O B6to ndo dorme
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No fundo do rio

Seu dom é enorme
Quem quer que o Vviu
Que diga, que informe
Se lhe resistiu

O B6to ndo dorme

No fundo do rio...

Farinhada

E, minha gente!
E hora, é hora!
V&o buscar mandioca no paneiro
Préa fazer farinha.

Mal vem raiando,
Linda a madrugada,
Pelo horizonte,

Em rdseo alastramento,
O “muxirao”,

Na faina da rogada
Invade o mandiocal
Que oscila ao vento

Depois, em tosco tijupar,
Erguido pelo seréo,
Prolonga-se o arruido:

Gira aroda, a prensa, a bolandeira,

O tucupi transborda a caetitu,
E a farinha pula na peneira
A criolada canta um lundu

E, minha gente!
E hora, é hora!
Véao levar farinha pro senhor...
Que eu estou cansad(o)a

Aspectos literarios

As can¢bes de cunho amazénico ocupam maior percentual no repertorio geral do

compositor Henrique. Como j& foi descrito, 0 musicista tinha como objetivo principal difundir
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a cultura do norte do pais através de suas cangdes. Especificamente na década de 30, houve
uma efervescéncia literaria no que se refere a valorizacdo de culturas locais - o regionalismo.
Varios escritores exploram temas relacionados ao imaginario popular do norte e nordeste
brasileiro. A Amazodnia ganha destaque pela ambientacdo mistica, selvagem, mas ao mesmo
tempo ingénua e primitiva... Historias, contos e lendas descritos pelo caboclo, passam a fazer
parte de obras literarias como Cobra Norato (1931) de Raul Bopp (1898-1984). Waldemar
Henrique se apropriou desse contetdo amazonico e explorou tais assuntos folcldricos e

populares em suas cangoes.

Herdamos dos indios todas estas crendices e lendas do Amazonas. Todos os
elementos, todos os fendmenos, a noite, o dia, 0s astros, os passaros, as plantas,
tornam-se para a supersticdo indigena um motivo lendério. Mas do que qualquer
outro ponto do Brasil, a regido Amazdnica guarda tantos sortilégios, tantos
mistérios, tantas assombracdes, tantas crendices. (GODINHO, 1989, pp. 57 e 58).

As pecas elencadas nesse grupo: Farinhada; Foi boto, Sinhd! e Remadores
Seringueiros foram compostas respectivamente nos anos 1932, 1933 e 1937. Logo, condizem
com uma das vertentes mais exploradas naquele contexto literario, o regionalismo. As trés
cancdes trazem em sua narrativa costumes, historias e paisagens contidas dentro do arcabouco
cultural do norte do Brasil. De uma forma geral, h4 um narrador que conta um conto, que
descreve uma paisagem, um costume, uma ocasido especifica, evidenciando assim o género
narrativo®*,

A cancdo Farinhada teve seus versos escritos pela poetisa 1lha Pontes de Carvalho
Koérner, retirados do livro Terra Amante do Equador, e a musica é de Waldemar Henrique
(CLAVER, 1978, p. 108). O enredo se assenta em uma cena tipica de trabalho do norte do
pais, a saber, a producdo de farinha. A primeira audicdo aconteceu em 1933, em Belém com
interpretacdo de Mara Pereira e Waldemar Henrique. A cangdo possui um refrdo e duas
estrofes. Ndo ha regularidade na métrica. Portanto mais uma vez tém-se a construcdo de
versos polimétricos. Quanto ao nivel léxico, a linguagem utilizada é coloquial, evidenciando
termos proprios da regido norte. Palavras como paneiro, tijupar, bolandeira, tucupi, caititu,
todos se referem a instrumentos técnicos utilizados no processo de se fazer farinha. No ambito
sintatico, ressaltam-se os verbos na forma afirmativa do modo imperativo (vao), indicando um
comando, uma ordem; no gerundio (raiando), anunciando um fato que esta em acontecimento;
no tempo presente do indicativo (invade), ressaltando uma descri¢cdo do que se passa no exato

momento. E interessante observar a palavra muxirdo designada como uma variagéo linguistica

% Segundo Samuel (1985, p. 72) o género narrativo se desdobra em epopeia, romance, conto, novela, fabula. O
autor faz uma sistematizacao dos géneros literarios modernos em: ensaistico, narrativo, dramatico e lirico, cada
um com subdivisdes.



88

da palavra mutirdo, que representa a reunido de trabalhadores rurais em prol & execucao de
algum trabalho coletivo. Quanto ao nivel semantico o termo farinhada se refere ao
ajuntamento de pessoas com a finalidade de se fazer farinha. Essa reunido chamada também

de mutirdo ou puntirum é embalada por cantos tipicos entoados pelos trabalhadores.

Farinhada; Mutirdo ou “putirum”, para o fabrico da farinha, ocasido em que hé festas
e cantos proprios do trabalho. O trabalho consiste em colher, ralar ou pubar a
mandioca, espreme-la no tipiti, torra-la nos grandes tachos de cobre. HA muitos
versos e melodias tradicionais associados ou alusivos a farinhada. (SALLES, 2007,
p. 129).

A narrativa da poesia se assenta no comando dado aos trabalhadores rurais para
iniciarem sua labuta. Em seguida, 0 sujeito que exercia uma funcdo imperativa, passa a
descrever o ambiente paisagistico que norteia o trabalho dos fazedores de farinha. Na terceira
estrofe o discurso enfatiza as etapas do trabalho: “Gira a roda, a prensa, a bolandeira, o tucupi
transborda a caetitl e a farinha pula na peneira, a crioulada canta um lundu”. Até a farinha
ficar pronta h& um processo trabalhoso de producdo. A bolandeira é um tipo de roda que faz a
prensa do produto. O tucupi € o molho produzido, ao se esmagar a mandioca e o caititu € um
instrumento utilizado para ralar essa raiz. E interessante observar que todo o trabalho é
norteado pelo canto dos crioulos, pessoas ja nascidas na colénia, portanto miscigenados, que
ndo deixam de se expressar através do lundu, que ¢ designado como: “Canto e danga, espécie
de samba de roda, muito praticada pelos roceiros, mas desaparecida nas cidades. A area do
lundum é muito extensa no Pard encontrando-se no Baixo Amazonas, Baixo Tocantins, zona
Guajarina e principalmente na ilha de Marajé” (SALLES, 2007, p. 187).

Quando o refrdo é repetido, ha pequenas alteracdes na letra indicando o fim do discurso.
Agora a chamada do emissor é para os trabalhadores levarem o produto j& pronto para o
patrdo. O texto diz: “Vao levar farinha pro senhor; que eu estou cansado”. Ap6s um intenso
dia de trabalho, todos estdo cansados. E assim a poesia da cancao e concluida.

Foi boto, Sinha! E a primeira cangio da série Lendas Amazbnicas de Waldemar
Henrique. A narrativa descreve a lenda do boto... Um tema bastante difundido na regido. A
letra pertence a Antbnio Tavernad (1908-1936), um poeta conterraneo de Henrique, que
guardava a mesma esséncia amazonica. Filho (1978) descreve como Vicente Salles via a

poesia de Tavernad:

Ascendendo também no dmbito local, ndo teve a mesma repercussao nacional, como
poeta de raca que foi, embora acompanhe, definitivamente preso, a misica de seu
conterraneo. Foi o mais feliz dos seus (de Waldemar Henrique) letristas e estes
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versos musicados com tanta felicidade estdo na memoria do povo brasileiro. E uma
poesia singular, talvez exética, bem representativa da Amazonia. O poeta, algumas
vezes — ou sempre que abordava assuntos amazonicos — conseguiu imprimir cenas e
aspectos de um Brasil diferente. Entdo, pressentimos que ele escreveria o grande
poema da Amazdnia, pois, nesses momentos, ndo fica muito longe de Raul Bopp, 0
famoso criador de cobra Norato. (p. 89)

O poema dessa cancgéo esta dividido em quatro estrofes. A primeira e terceira estrofes
tém apenas dois versos de tamanhos diferentes. Ja a segunda e quarta estrofes possuem cada
uma, oito versos de cinco silabas (pentassilabo ou redondilha menor) *, evidenciando certo
nivel de regularidade na métrica. O tempo verbal se encontra de uma forma geral no pretérito
perfeito do modo indicativo, (chorou, fugiu, foi, levou). O narrador utiliza uma linguagem
coloquial, evidenciando palavras e falas regional tais como: taja-panema (planta tipica da
regido que tem grande valor simbdlico); costeiro (barco que percorre a orla do rio), dansara ou
dancaral (local descampado onde geralmente ocorrem festas dos ribeirinhos). E peculiar a
supressdo do r no final das palavras douto, sinh0, tenta, chora, vigia; também a troca do r pelo
| na palavra tar (tal). Alivert (2005) relata o significado da palavra “dom” no texto, podendo

se referir ao poder de encantamento do boto e/ou ao membro viril do mesmo.

A crenca de que o0 boto vira gente, homem (e o interessante é que sO vira homem, e
ndo mulher, também) estd tdo radicada entre a populagdo originaria, que, se
procurardes, haveis de encontrar milhares de pessoas que afirmam, com toda
convicgdo, que o fato dito é verdadeiro. (GODINHO, 1989, p. 70)

Na partitura, vem a lenda: “ Corre nas margens dos rios Amazonas, Tocantins e seus
afluentes, que em noites de lua-cheia sai 0 boto do fundo do mar transformado num
belo rapaz, o qual dirigindo-se aos terreiros, em festas, danca, e seduz as virgens
morenas do arraial. Nessas noites, ouve-se bem alto o choro do taja-panema, a planta
alma da beira dos rios, avisando a populacdo do mal que se aproxima”. (FILHO,
1978, p. 86)

Embora entendendo que a lenda do boto se consolidou por questes sociais, como a
gravidez de meninas na comunidade ribeirinha, e o ocultamento ou desconhecimento da
verdadeira paternidade, € verossimil enfatizar que o conto se cristalizou no imaginario
popular, e o0 narrador do poema deve transpor a veracidade da historia. Na primeira estrofe
ocorre uma descricdo do ambiente em que ocorre a trama... A planta Taja-panema chora
anunciando o mal eminente, e a virgem morena foge no barco. Na segunda estrofe o narrador
afirma que foi o boto que seduziu e levou a moga. Na terceira estrofe o narrador da conselhos

“Quem tem filha moca € bom vigia”. Na quarta estrofe ha uma énfase ao poder de seducao do

% Em portugués chama-se ao verso de cinco silabas redondilha menor, ao de seis, heroico quebrado, ao de sete
redondilha maior, ao de dez verso heroico. Um verso de 12 silabas chama-se Alexandrino, quando depois da
sexta silaba se introduz uma pausa nitida; chamam-se cesuras as pausas fixas no verso. (KAISER, 1963, p. 124)
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animal, de forma que ndo ha quem resista aos seus encantos. Logo, o narrador além de
descrever os fatos, também aconselha e alerta acerca do perigo.

Remadores Seringueiros ou Cancgbes dos Remadores é mais uma descricdo da
paisagem amazonica e de seus protagonistas, no caso 0 seringueiro, que se caracterizou como
o trabalhador extrativista em voga principalmente na época do ciclo gomifero na Amazénia.
Os versos pertencem a Alvaro Maia (1893- 1969). Filho (1978, p. 106), relata no catalogo de
obras de Henrique a dedicatéria dessa cancédo: “dedicada aos heroicos batalhadores das selvas
amazonicas na pessoa do eminente Interventor Federal do Amazonas, Dr. Alvaro Maia”.

O poema possui duas estrofes, cada uma delas com seis versos. Com excecdo do
terceiro verso da primeira e segunda estrofe, todos 0s outros sdo heptassilabos (versos de sete
silabas ou redondilha maior). Portanto, o poeta se apropriou de uma métrica regular. Também
hd a incidéncia de algumas rimas, em sua maior parte consecutivas (amores/remadores,
aguas/magoas, graca/passa, bolhas/folhas). A narrativa estd no tempo presente, 0s modos
usados sdo o indicativo e o gerdndio (remais, cantando, passa, canta). O autor descreve a
figura do seringueiro de forma poética. Apenas um trecho da canc¢éo transparece de fato uma
visdo mais realista da lida desse trabalhador: “Na indoléncia dessas aguas cantadores
seringueiros vao cantando as suas magoas”. Foi a partir de 1879 que vérias pessoas foram
atraidas para migrarem a regido norte do pais, principalmente os nordestinos, com o intuito de
buscarem melhores condic¢des, por conta do comércio da borracha. Contudo, se depararam
com uma realidade totalmente contraria aos seus interesses, e se tornaram escravos do Seu

préprio trabalho.

Aos seringueiros prometiam-se ganhos rapidos e beneficios comparaveis aos dos
soldados. Mas de fato seus contratos sujeitavam-nos a uma condicdo de
trabalhadores coagidos a uma jornada semanal de seis dias nas estradas de seringa,
impedidos de abandonar o trabalho enquanto estivessem endividados — condigdes
essas expressas por escrito, nas cadernetas dos seringueiros. (ALMEIDA, 2004, p.
39)

As agruras enfrentadas por esses trabalhadores sdo suavizadas no poema em analise,
uma vez que o poeta faz uma abordagem mais lirica e menos realista da vida do seringueiro.
O protagonista é descrito navegando em uma canoa, cantando amores, extravasando as
magoas. Ja na segunda estrofe, ha uma preocupacdo maior do poeta em relatar o ambiente, a
paisagem em que o trabalhador esta inserido: “Quando passa uma canoa é um violdo de amor
e graca”. Conjectura-se que o0 poeta quis se referir ao movimento do rio (banzeiro), aferindo a

isso uma figuracdo musical. Em outro trecho da segunda estrofe, o autor usa a personificacao



91

ou prosopopeia®®: “O rio canta pelas bolhas, o arvoredo pelas folhas”. Todos os elementos
citados no poema sejam animados ou inanimados, participam do cenéario lirico, onde o

principal foco ndo é mostrar o lado ruim de ser um seringueiro, mas mostrar todo o ambiente

e 0 paisagismo em que este estaria imerso, compondo no todo um cenario musical.

Aspectos musicais

Tabela 2
Cancdes de cunho Amaz6nico)
Peca Formulade | Tonalidade (s) | Tessitura Forma Observacdes
compasso
Farinhada 2/4; 414; 5/4; Sib2 A/BIC/IA A secdo A se
(1932) 2/4 ) . repete como um
o Mi bemol ao Mi 4 refrdo no final
Binario/quater da cancéio
nario/quinario.
Foi boto, 214 Ré 3 A/B Contém duas
Sinha! o ] ] - estrofes e um
(1933) Binario Ré menor ao Ré 4 Estrofica refrio com
leras
diferentes.
Remadores 414; 2/4; 414 D6 menor Ré3 A/A Contém duas
Seringueiros L . L estrofes.
(1937) Quaternério/bi ao Ré 4 Estrofica
nario

Similaridades

As quatro cangdes desse grupo possuem em comum a utilizagdo do compasso binario,
sendo que nas pecas Farinhada e Remadores Seringueiros ha alteragBes para outras formulas
de compasso. E interessante lembrar que o tempo binario é uma constancia em cancdes
populares e folcldricas. Logo, o compositor se valeu dessa peculiaridade para evidenciar o
teor folcldrico de suas pecas. Com excecdo de Farinhada, que contém em sua estrutura o
compasso 5/4 (quindrio/alternado), todas as outras musicas se apropriam de compassos

simples. O tratamento € sildbico (uma silaba para cada nota), sendo peculiar a figuracdo de

% A Personificagdo ou prosopopeia é uma figura de linguagem que atribui a seres inanimados vida e agdes
peculiares aos seres humanos.
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grupos de colcheias e semicolcheias. Quanto a parte harménica, ndo ha alteracbes de
tonalidade de uma forma geral. Principalmente nas cangdes Foi boto sinhd e Remadores
Seringueiros ha uma constancia cadencial. No caso da peca Foi Boto, Sinha!, aparece
sucessivamente a repeticdo dos acordes construidos sobre a ténica e subdominante com
inversdes. As repeticdes sdo tdo constantes que configuram o baixo ostinato, outro recurso
peculiar as canc¢Bes nacionalistas de cunho folclérico. Em Remadores Seringueiros, hd uma
predominancia da cadéncia de dominante e tonica. Em Farinhada, o autor utiliza mais
recursos harménicos para adornar e ambientar o discurso musical que se divide em varias
secBes. A partir do compasso 20, secdo B, o compositor caminha por tonalidades proximas,
porém ndo se firma em nenhuma delas. Ou seja, € uma se¢do de instabilidade harménica que
oscila entre o sol menor dorico e o si bemol, dominante da tonalidade principal. Quanto ao
aspecto melddico, as cancbGes sdo constituidas por frases curtas, em sua maior parte
descendentes, em graus conjuntos. Sendo pontuais os saltos acima de tergas, sempre para
evidenciar um afeto. A tessitura das pecas se assenta na regido média, sendo pontual o uso de
graves e agudos, evidenciando mais uma vez a preocupa¢do com a emissdo das palavras.
Quanto a textura, observa-se que o acompanhamento intercala tanto acordes em arpejo,
quanto em blocos. Sobretudo mantém-se na maioria das vezes, o dobramento da linha

melddica.

Particularidades

Farinhada é a maior peca do grupo de cancBes amazodnicas em estudo nesse trabalho.
Apresenta 64 compassos, maior nimero de se¢bes e mudancas na formula de compasso.
Retomando os aspectos descritos na tabela 2, a peca tem a estrutura A, B, C, A. Na secéo A,
compassos primeiro ao 19, ocorre a exposicdo do motivo principal, que se assenta numa
figuracdo de colcheias e semicolcheias, executadas de forma animada, evidenciando o texto
que carrega em seu discurso, uma chamada ao trabalho de se fazer farinha. A partir do
compasso 20 se da o inicio da secdo B, estendendo-se até o compasso 37. Nesta se¢do 0
carater e contrastante, acentuado pela instabilidade harmonica, e o uso de figuras mais
prolongadas. Destacam-se nesta se¢do cinco saltos melodicos importantes. O primeiro esta no
compasso 25 e se trata de uma quinta justa descendente. Os outros aparecem respectivamente
nos compassos 34 e 35 e sdo os intervalos de quarta justa descendente e ascendente e quinta
diminuta descendente e ascendente. E importante atentar para estes textos intervalares, por

conta da afinacdo no processo de execucdo. A partir da anacruse do compasso 38 se inicia a
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secdo C. A métrica muda para o tempo quaternario, e a cangdo passa adotar um carater mais
recitativo. Nos compassos 37 para o 38, hd um intervalo de quinta justa, seguindo-se de graus
conjuntos. Em seguida, na mesma secdo a metrica vai para a formulacdo de compasso 5/4. A
melodia e 0 acompanhamento pianistico adquirem um carater de mais movimento, uma vez
que, no discurso verbal se descreve 0 momento em que as pessoas estdo no auge do trabalho,
produzindo farinha. No trecho que vai dos compassos 45 ao 48, ha uma conducdo melddica
por tercas menores, quartas justas, quintas diminutas, sextas menores, sétimas menores,
indicando flutuacdo e movimento no discurso musical. A partir do compasso 50, retoma-se a
secdo A, reexpondo a ideia principal da cancdo, sem alteragdes, porém com caracteristicas de
conclusdo, evidenciadas principalmente no sentido de andamento, que vai da indicagao

rallentando, perdendo ritmo até chegar ao parando.
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Grupo de figuras 8 — Farinhada, compassos variados. (FUNDAGCAO CARLOS GOMES, 1996, pp. 130

a134).

Sobre a cancdo Foi Boto, Sinha! pontua-se a configuracdo ritmica em que a peca foi

estruturada. Em tempo binario, figuracdo anacrustica, 0 baixo ostinato,

repetindo

insistentemente o grupo de uma colcheia pontuada e semicolcheia (duas vezes) e o grupo de

colcheia pontuada, semicolcheia e mais duas colcheias, caracterizando em termos retdricos a
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figura da palilogia®’. Essas repetic6es constantes além de evidenciar o discurso, proporcionam
aprendizagem rapida pelo publico, como é comum em cangdes populares. Na partitura esta
grafado o termo Toada Amazénica. Segundo Salles (2007, p.332) este género se refere a
“cantigas em tempo binario simples. Os versos cantados caracterizam a melodia que se dilui
numa tonalidade imprecisa e simetria extremamente livre. A vocalizagdo € quase um
recitativo”.

Harmonicamente a cancéo se estabelece entre os acordes de | e IV graus com sétima e
inversdes. Melodicamente ha repeti¢cdes constantes das notas Ré e Fa na se¢do A (anacruse do
compasso 3 ao 9), sendo interrompida por um salto de sexta menor (Re-Sib), seguido de graus
conjuntos descendentes, terminando a frase com um salto de ter¢a maior ascendente. Na se¢do
B (compasso 10), a melodia comeca na nota Ré 4 e vem seguindo descendentemente em graus

conjuntos até chegar novamente nas repeticdes do Ré e F4, evidenciadas no inicio.

A toada Foi B6to, Sinha! E simplissima, & base de estribilho-refréo, sobre ritmica
obstinada no baixo e tratamento melédico em notas rebatidas, como é tdo comum no
folclore brasileiro, sem ser, contudo, peca folclérica. Ja estdo ai detalhes descritivos
que salientam a intengdo do compositor de ndo fazer cangdo estatica, mas vivida e,
sobretudo, flexivel; ai estdo indicagdes como diminuindo, lamentoso, accelerando,
rallentando, morrendo, afastando dessa toada qualquer intencdo dancante. (FILHO,
1978, p. 86)

Em termos retéricos podemos estruturar a peca da seguinte forma: Exordio (1°
compasso, introducdo do discurso, preparacdo dos ouvintes para a exposi¢do dos fatos);
Narratio (anacruse do compasso 3 ao 9, descricdo dos fatos pelo narrador); Propositio
(compasso 10 ao inicio do 17, exposicdo da ideia principal do discurso); Peroratio®
(compasso 17 ao fim; conclusdo do discurso). Ndo ha na gramética dessa cancdo a refutacdo
das ideias principais (Confutatio), e nem a confirmacdo das mesmas (Confirmatio). Estudar
esta peca no viés da retdrica seria um bom caminho para o intérprete entender o processo

construtivo, e utilizar isto como subsidio para a interpretacéo.

%7 Quando em uma repeticao o fragmento repetido aparece sem nenhuma modificacdo com respeito ao original,
quer dizer, em retérica literaria, que é uma repeticdo de partes iguais. (CANO, 2011, p. 117)

% Peroratio: é o epilogo. Resume e destaca o exposto (ideias essenciais ou fragmentos do discurso) ou anuncia
algum tipo de concluso, ensino ou moral. Em algumas ocasides se finaliza enunciando 0os mesmos elementos
com 0s que se comegou o discurso. (CANO, 2011, p. 78, traducdo nossa)
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Grupo de figuras 9 — Foi boto, Sinha!, compassos 1 ao 12; 17 ao 20. (FUNDACAO CARLOS GOMES,
1996, pp. 141 a 142).

Remadores Seringueiros ou Cancdo dos Remadores® tem melodia descendente,
figuracdo em semicolcheias, conducdo em graus conjuntos, tercas menores e maiores, sendo
pontuais os saltos de quinta diminuta e justa (compassos 3 e 8; 5 e 10 consecutivamente).
Interessante notar na linha do baixo o deslocamento de acentuacdo evidenciado no grupo de
semicolcheia, colcheia e semicolcheia que se repete ao longo da peca, sendo interrompido
apenas nos compassos 5, 6, 7 e 10. Harmonicamente a peca segue a cadéncia i-V-i com
inversdes. Contudo, 0 compositor usou nos compassos 5 e 10 o dobramento de tergas®,
indicando instabilidade. E notavel no compasso 5 e 6, a cadéncia de primeiro grau com a
quinta no baixo, segundo grau maior com sétima e terca no baixo, terminando no quinto grau
com sétima.. Tais dissonancias evidenciam o momento em que o texto verbal descreve:
“cantadores seringueiros vdo cantando as suas magoas”. Esse € o0 momento do discurso em
que se refuta a ideia principal (Confutatio); uma vez que a figuracdo melddica, ritmica e
harmonica é diferente de toda a linearidade que a peca vem desenvolvendo. A mesma
cadéncia (com pequenas alteracfes) € recorrente nos compassos 10 e 11, com o objetivo de
finalizar a peca. Em relacdo a formula de compasso, tem-se apenas uma alteragdo de
quaternario para binario (compasso sete), como recurso para ajustar a métrica na segunda
estrofe. Portanto a peca € curta, simples, com estruturacdo estrofica, de facil absorcdo pelo

publico.

% Cangao dos Remadores, sobre um baixo sambado, é a peca de mais primitiva feicio que Waldemar Henrique
compds; De uma parte s, numa sucessdo de semicolcheias em notas rebatidas, é curtissima. (FILHO, 1978, p.
94)

0 Sobre o dobramento de vozes em uma triade, Hindemith (1998) afirma que de preferéncia dobra-se a
fundamental ou a quinta, sendo vetado o procedimento com a terca.
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Grupo de figuras 10 — Remadores Seringueiros, compassos 1 ao 6; 9 ao 13. (FUNDACAO CARLOS
GOMES, 1996, pp. 204 e 205).

Aspectos interpretativos

Neste grupo de cangdes a extensdo escalar encontra-se em sua maior parte, na regido
média*, sendo mais confortavel, e de melhor sonorizagdo para mezzo sopranos e baritonos.
Contudo, a principal intérprete de Henrique (Mara Pereira), de voz soprano, conseguiu

interpretar com primor as lendas e cangdes amazonicas.

Ora, indaguei muito sobre Mara e quase cheguei a acreditar em sua limitada
tessitura, principalmente baseado em seu repertério, que estava povoado de
limitagbes do ambito sonoro. Mas constatei que ela possuia uma pequena voz,
prépria para salas pequenas ou para microfones, ajustando seu belissimo timbre
muito bem as canc¢bes do irmdo; mas pouquissimas pessoas sabiam que a notavel
intérprete era possuidora de uma grande extensdo vocal, extensdo que ela nunca
usava, por ndao gostar do género dramatico e nem precisar derramar-se em oitavas
para o género que escolheu. (FILHO, 1978, p. 92).

Logo, para um soprano que costuma cantar na regido mais aguda, pode haver um
desconforto em interpretar esse tipo de repertério. No entanto, ndo é impossivel a sua
execucgdo, como visto no exemplo supracitado. Vai depender do proprio intérprete... Se este se
sente bem com as pegas e consegue adequar-se as peculiaridades das mesmas, certamente terd
éxito em sua empreitada. E bom lembrar que a tessitura escolhida por Henrique, teve como

objetivo principal facilitar a emissdo das palavras do texto, sendo predominante nesse grupo

*1 O estrito &mbito sonoro das cangdes de Waldemar Henrique é oriundo de uma premeditada acomodagéo do
folclorismo brasileiro que, por um lado, fundamenta-se nas linhas modais do gregoriano que o0s jesuitas
trouxeram da Europa para o Brasil e, por outro, que é principalmente o caso de Waldemar, a economia melodica
do gregoriano combinou demais com o melodismo de nossos indios — alguns deles com musica mais despojada
gue o gregoriano mais econdmico. Quanto a isso, s6 em pouquissimas exce¢des 0 compositor ultrapassa 0s
limites da comodidade melddica. As vezes demonstra tendéncia para salientar os graves. (FILHO, 1978, p. 92)
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de cangdes o recitativo. E no modelo do canto quase falado que essas pegas se assentam.
Sendo assim, recomenda-se que 0 executante volte a ler o que foi descrito no aspecto literéario,
revendo palavras desconhecidas, a fonética e o locus de cada peca, que embora esteja fincado
na descricdo da paisagem e do imaginario popular amazonico, ha peculiaridades a serem
levadas em consideracao.

Quanto a questdes de andamento, as cancdes Farinhada e Remadores Seringueiros
trazem na prépria partitura as indicacbes. Na primeira peca (secdo A), ha a indicagdo:
Animado (valor de seminima por minuto = 112); na se¢cdo B muda para Largo; na secéo C,
movido, até se repetir a secdo A, e encerrar com (rallentando, perdendo ritmo e parando). As
variacOes de agogica e carater do discurso, sdo notorias nessa peca, sendo desejavel que o
intérprete reproduza essas nuances em sua performance. No caso da cancdo Remadores
Seringueiros tém-se as seguintes indicacdes na linha do piano: Moderato (legato e tranquilo),
marulhante (imita o ruido das ondas), allargando, ritardando, apressando, sendo peculiares
tais nuances como forma de dinamizar o discurso, uma vez que, esta can¢ao possui apenas
uma secao que se repete. Na mesma can¢do, no compasso 10, ha uma indicacdo de tenuto na
linha do canto em cima da silaba (fo) de folhas. Parece ser um erro de impressdo, sendo mais
coerente para 0 cantor, executar o tenuto em cima da silaba (lhas), para depois retomar e
concluir a frase. No DVD ROM Colecao Waldemar Henrique (2005), ha uma interpretacdo
interessante desta cancdo, pelo tenor paraense Anténio Wilson Azevedo (1970). Apesar de
utilizar o som carregado na letra r, no que se refere ao carater do discurso e dindmica, a
proposta € bem pertinente. Na cancdo Foi B6to Sinha! ndo ha a descricdo de andamento
explicitamente. Contudo, no decorrer da peca, aparecem indicacdes de dindmica, carater e
agogica que podem ajudar a compor o arcabouco geral da mesma. As palavras diminuindo,
lamentoso, accelerando, rallentando, morrendo, afastam dessa peca a possibilidade de se
executar um tempo dancante. Logo é desejavel que se faca em tempo moderato. A gravagéo
realizada por Maria Lucia Godoy em 1969, disponibilizada no mesmo DVD ROM citado
acima, tambeém se caracteriza pela originalidade e fidelidade a partitura. “Maria Lucia Godoy
canta muito bem as Lendas Amazonicas. Bela a sua versdo de Foi B6to Sinha! com muita
fidelidade a partitura original.” (FILHO, 1978, p. 95).

Para o grupo de Cangdes Amazonicas aléem do que ja foi descrito no grupo anterior
sobre intensidade vocal, timbre, fonética ressalta-se o cuidado dobrado com a dicgéo, por
conta da narrativa de cada peca. Principalmente nas canc¢bes Farinhada e Foi Boto Sinhd! que
guardam em sua natureza consecutivamente, a descricdo de um trabalho tipico da regido

(fazer farinha), e a lenda do boto, enraizada no imaginario popular do homem interiorano,
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ambas apresentando um vocabulério e linguagem regional, merecendo um olhar mais apurado
por parte do intérprete. Também é importante frisar que, apesar das canc¢des estarem em uma
regido média (com mais tendéncia para o grave), ndo se abre precedentes para que sejam
executadas com um timbre aberto, como na atual musica popular. Os principios técnicos de
respiracdo, ressonancia, apoio, impostacdo devem ser guardados pelo intérprete, assim como

foram pelos cantores de radio.

Ora, estas preocupacdes dirigem-se quase que totalmente a musica de concerto, seja
ela dpera, lied, ou o oratério sacro, quando todo o potencial da voz — os matizes
timbristicos, de tessitura, de intensidade, de forma de atacar ou sustentar os sons — é
requisitado, a maioria das vezes, em sua plenitude. (VALENTE, 1999, p. 131)

Detalhando a cancdo Farinhada descreve-se que o locus se firma numa chamada aos
trabalhadores que produzem farinha. Na secdo A, € desejavel que o intérprete assuma esse
papel, enunciando o discurso de forma imperativa, porém sem agressividade. O texto verbal
diz: “E, minha gente! E hora, é hora! VAo buscar mandioca no paneiro pra fazer farinha!”
Esse trecho se repete por duas vezes. Logo, na segunda vez, € desejavel uma entonacdo mais
forte e firme do executante, enfatizando a chamada ao trabalho. Na secdo B, o locus é de
descricdo da paisagem que norteia a labuta dos trabalhadores que produzem farinha. Portanto,
adquire-se um carater mais cantabile. Enfatizam-se os saltos de quinta justa descendente,
guarta justa descendente e ascendente e quinta diminuta descendente e ascendente, compassos
25, 34 e 35. Ap0Os uma sucessao de notas entoadas em graus conjuntos, tém-se essa sequéncia
de saltos, os Gltimos dissonantes, enfatizando mais uma vez o0 texto poético verbal. E
desejavel que as dissonancias sejam ouvidas com primor, pois elas ressaltam o valor da
palavra no discurso. Na secdo C, o locus ainda é de descricdo, porém toma a forma de um
recitativo, exigindo do intérprete um cuidado maior com a prondncia das palavras. A partir do
compasso 45, em que a formulacdo de compasso j& mudou para 5/4, € importante dobrar a
atencdo a pronuncia e execucdo melddica do discurso. O uso de palavras como bolandeira,
tucupi, caititu, referentes ao trabalho de se fazer farinha na regido norte, e os saltos
intervalares de tercas menores, quartas justas, quintas diminutas, sextas menores, sétimas
menores, S40 uma combinacao interessante, mas a0 mesmo tempo perigosa para o interprete,
uma vez que, as palavras correm o risco de ndo serem emitidas com clareza, se o artista ndo
atentar para a execugdo dos saltos e das notas mais graves, contidas nesse trecho da peca.
Entretanto, € bom ressaltar que o piano dobra esse trecho musical, trazendo mais seguranca ao
cantor Ap6s esse momento mais entusiasmante, volta-se ao locus inicial ja descrito na secéo,

porém com o teor de conclusdo da peca. Agora a chamada € para os trabalhadores levarem o
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produto finalizado para o patrdo, designado como senhor. Apoés a labuta, tanto o emissor do
discurso como os proprios trabalhadores estdo casados. SO resta evidenciar isso no discurso,
utilizando a dindmica proposta na partitura: rallentando, perdendo o ritmo e parando.

Sobre as particularidade interpretativas da cancdo Foi Béto Sinha! é interessante atentar
para a indicacdo (diminuindo) no final da secdo A antes do ritornelo. Ao se repetir a narrativa
subtende-se que deve ser feita com menos intensidade, como se 0 emissor estivesse contando
um caso sigiloso. Na secdo B a indicacdo de carater é (Lamentoso), uma vez que se expde a
culpabilidade do boto por seduzir e levar a moca. E 0 momento de maior emotividade e
dramaticidade do conto. A partir do compasso 17, volta-se a mesma figuracdo ritmica e
melddica da narrativa inicial. As indicagcdes sdo accelerando, morrendo, rallentando. N&o ha
dificuldades quanto a parte melddica. O importante é pronunciar bem as palavras, dar énfase
ao ritmo, e se apropriar das nuances de dinamica, carater e agogica contidas no discurso
musical.

Sobre a peca Remadores Seringueiros além do que foi exposto sobre andamento é
importante frisar na melodia o uso de intervalos de quinta justa e diminuta que devem ser
entoados com precisdo, pois embelezam o discurso. Como ja foi exposto nos aspectos
literarios, o objetivo do poeta ndo foi evidenciar o lado ruim da lida dos seringueiros, mas de
forma lirica, narrar o dia-a-dia e a paisagem amazOnica em que estes estavam inseridos.
Contudo, nos compassos cinco e seis hd um resquicio do lamento dos seringueiros: “Vao
cantando as suas magoas”. O discurso verbal estd acompanhado por um acorde de segundo
grau maior com terca no baixo, terminando com o acorde de dominante com sétima, ou seja,
uma cadéncia suspensiva, indicando uma sensacdo de continuidade. Nesse trecho, a melodia
tem alteracGes ascendentes no sexto e sétimo grau, terminando a frase em uma segunda menor
descendente. Ou seja, tanto o texto quanto a muasica se juntam para expressar 0 momento de
tensdo da peca. E desejavel que o intérprete evidencie este momento do discurso usando a
expressao facial e sonora como recurso. Quanto a indicagdo do tenuto ja descrita nas
consideracOes sobre andamento, é bom que o intérprete o execute somente na segunda vez em
que for cantar a peca, para que ndo se torne repetitivo. Para finalizar, apds o tenuto com
fermata, ha uma frase contida em trés compassos que deve ser entoada em uma sé respiracao:
“Canta a ave que esvoaga”. A vogal “a” se estende no compasso 11 por quatro tempos, como
se estivesse imitando o voo da ave (figuras 10). Para que o fraseado seja executado com éxito,
aproveita-se a pausa natural apds a fermata para respirar e buscar todo 0 apoio necessario para

a finalizagéo da peca.
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O principio do canto é a respiragdo: o controle da entrada e saida do ar. Se a
respiragdo € mal colocada ou inibida, ela perturba o metabolismo, paralisa o
movimento, bloqueia a relacdo entre alto e baixo do corpo, privando-o, assim, duma
comunicacdo real com a riqueza criativa do nosso inconsciente. (VALENTE, 1999,
p. 128)

O canto é um ato expiratério. Durante a emissdo, entende-se que o diafragma deve
estar na posicdo de expiracdo, ou seja, levantado sem contracéo e contando com a
ajuda dos musculos abdominais. A participagdo desses durante a emissdo é de
acentuada importancia por serem, juntamente com o diafragma, os sustentaculos da
coluna sonora. A agdo desses musculos precisa ser elastica, descontraida e maleavel,
0 que deixa a voz macia, leve e solta. Quando estdo rigidos, os sons ficam apertados,
o0s agudos passiveis de serem quebrados, e o esforco transparece na fisionomia do
cantor. (COSTA, 2001, p. 34)

N&o é desnecessario lembrar, que o processo de respiracdo no canto é crucial para o
bom desempenho vocal. Um cantor que ndo se dedica & ginastica respiratoria sera falho em
sua técnica, em seu desempenho, em sua interpretacdo. De uma forma geral, na mdsica
popular da atual conjuntura, ndo ha essa preocupacao. A estética empregada pela maioria dos
artistas ligados ao mass media, caracteriza-se por uma respiragdo curta, tensdo muscular no
pescoco pelo comprimir da laringe. Na estética dos cantores de radio, pelo menos nos

primeiros, isso ndo era uma pratica.
3.5 - Canc0es de outras regides do Brasil e de cunho afrobrasileiro

Em primeiro plano tém-se as letras das canc¢des deste grupo: Chorinho (1932); Violeiro
da estrada (1936); Essa Negra Fuld! (1935).

Chorinho

Alta noite...

O siléncio parou

Para ouvir o chorinho,

Que os crioulos tocavam
Falando com a lua e as estrelas
Ao som do violao,

Da flauta e cavaquinho,

Horas inteiras

Aguele chorinho,

Acorda a rua adormecida

E a musica

Vai por esse mundéo

Que se chama saudade
Conduzindo trés almas
Demais brasileiras serenatando
Os dedos amorosos,

Nas cordas solugantes,

Contam historias,

Violeiro da estrada

Todo o homem que é vaqueiro
Vai pro campo vaquejar,

Mas nem todos tem destino de trabalhar.

Eu me agarro na viola
E a violaem mim,
Cada um com sua sorte,
Pois 0 mundo é assim!

O, seu mogo me despache
Que mandaram-me chamar,
Pra cantar na Vila Nova
Adeus Sabia

N&o quisera ser ingrato

Com o amor da minha vida,

Mas o triste violeiro tem outra lida.
Eu me agarro na viola

E a violaem mim,

Meus amigos vou embora,
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Consagram amantes. Meu viver é assim!
Na paz da noite enluarada.

Essa negra Fuld

Ora, se deu que chegou
(Isso ja faz muito tempo...)
No bangié dum meu avd
Uma negra bonitinha,
Chamada negra Fuld.

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

O Fuld! O Fuld!
(Era a fala da Sinha)

— Vai forrar a minha cama
Pentear 0s meus cabelos,
Vem ajudar a tirar
A minha roupa, Fuld!

Essa negra Fuld!

Essa negrinha Fuld!
Ficou logo pra mucama
Pra vigiar a Sinh4,
Pra engomar pro Sinhd!

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

O Fuld! O Fuld!

(Era a fala da Sinha)
Vem me ajudar, 6 Fulf,
Vem abanar o0 meu corpo
Qu'eu eu estou suada, Fuld!
Vem cocar minha coceira,
Vem me catar cafung,
Vem balancar minha rede,
Vem me contar uma historia,
Qu'eu estou com sono, Fulo!

Essa negra Fuld!

"Era um dia uma princesa
Que vivia num castelo
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Que pi'ssuia um vestido
Com os peixinhos do ma.
Entrou na perna do pato
Saiu na perna dum pinto
O Rei-Sinh6 me mandou

Que vos contasse mais cinco™.

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

O Fuld! O Fuld!

Vai botar para dormir
Esses meninos, Fuld!
"Minha mae me penteou
Minha madrasta me enterrou
Pelos figos da figueira
Que o Sabié beliscou".

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

O Fuld! O Fuld!
(Era a fala da Sinha
Chamando a negra Fuld!)
Cadé meu frasco de cheiro
Que teu Sinhd me mandou?
— Ah! Foi vocé que roubou!
Ah! Foi vocé que roubou!

Essa negra Fuld!

O Sinhé foi ver a negra
Levar couro do feitor.
A negra tirou a roupa,
O Sinhé disse: Fuld!
A vista s'escureceu
Que nem a negra Fuld.

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

O Fuld! O Fuld!

Cadé meu lenco de rendas,
Cadé meu broche, meu cinto,
Cadé o meu terco de ouro
que teu Sinhé me mandou?
Ah! foi vocé que roubou!
Ah! foi vocé que roubou!

Essa negra Fuld!
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O Sinho foi acoitar
Sozinho a negra Ful6.
A negra tirou a saia
E tirou o cabecéo,
De dentro déle pulou
Nuinha a negra Ful6.

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

O Fuld! O Fulo!
Cadé, cadé teu Sinh6
Que Nosso Senhor me mandou?
Ah! Foi vocé que roubou,
Foi vocé, negra ful6?

Essa negra Fuld!

Aspectos literarios

Além de temas amazodnicos, Waldemar Henrique procurou retratar a diversidade de
outras regides do Brasil, principalmente do nordeste, onde se debrucou em pesquisas sobre 0s
costumes, a religiosidade, as celebragdes, os ritos principalmente dos afrodescendentes. Nesse
grupo de cancgdes, ha duas pecas cujo tema esta relacionado ao nordeste do Brasil: Violeiro da
Estrada (1936) - tema popular da Bahia - destaca uma das figuras tipicas do sertdo nordestino
(o violeiro); Essa Negra Fuld (1935), ressalta questdes existenciais referente a mulher
afrodescendente. Quanto a cancdo Chorinho (1932), representa o Sudeste do Brasil,
especificamente o Rio de Janeiro, pois retrata um género que se consolidou geograficamente
naquele lugar, e ganhou muitos adeptos por todo o territério nacional. As trés canc¢des ndo
estdo presas a apenas um género literario, mas é possivel encontrar caracteristicas liricas,
narrativas e até dramaticas*? dentro do contetido das mesmas.

Chorinho foi escrita pelo poeta paraense Bruno de Menezes (1893-1963), e musicada
por Waldemar Henrique. A canc¢do possui duas estrofes (distico), com diferentes tamanhos de
versos. Quanto ao nivel 1éxico e sintatico o poeta se apropria de uma linguagem repleta de

sentido figurativo. Os verbos utilizados estdo no pretérito perfeito, imperfeito, gerandio e

*2 Mas ndo vamos de antemdo concluir que possa existir em parte alguma uma obra que seja puramente lirica,
épica ou dramatica. Nossos estudos, ao contrario, levam-nos a conclusdo de que qualquer obra auténtica
participa em diferentes graus e modos dos trés géneros literarios, e de que essa diferenga de participacdo vai
explicar a grande multiplicidade de tipos ja realizados historicamente. (STAIGER, 1975, p. 15)
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presente do modo indicativo: parou, tocavam, falando, acorda. Logo ha um jogo entre o
passado e o presente. Quanto a linguagem metaforica, podem ser pontuadas algumas frases:
“O siléncio parou para ouvir o chorinho”... “falando com a lua e as estrelas”... “acorda a rua
adormecida”. O caloroso som produzido pelos musicos faz o siléncio parar, proporciona o
didlogo com a lua e as estrelas e acorda a rua antes adormecida. Crioulos, € um dos termos
utilizados na letra da cancéo e se refere aos descendentes dos colonizadores nascidos no
Brasil, ou seja, os mulatos. Em alguns casos, o termo é usado de forma pejorativa para
identificar pessoas de pele negra. O que é importante frisar que a maioria da populacdo no
Brasil era miscigenada. Portanto, estas pessoas certamente estariam envolvidas em todos os
setores de producdo e criagdo da sociedade, inclusive nas artes. Ainda no nivel sintético,
pontua-se a palavra (serenatando), na segunda estrofe, quinto verso, que foi utilizada como
verbo, sendo a mesma proveniente da palavra serenata, um substantivo.

A narrativa da poesia gira em torno da execucdo da mdasica pelos chordes, nome
designado aqueles que interpretavam cancGes de forma lamuriosa, chorosa. O choro
caracteriza-se por ser musica urbana, consolidada nos saraus e festas caseiras no Rio de
Janeiro por volta da segunda metade do século XIX. A maneira lamuriosa de se tocar ou
cantar, e o uso de instrumentos como flauta, violdo e cavaquinho evidenciam o estilo choroso
de executar as pecas.

O musicologo José Ramos Tinhordo descreve em seu livro Historia social da musica
popular brasileira o surgimento dos primeiros grupos de choro. A sociedade da época estava
se reestruturando diante das novas abordagens econémicas e sociais emergentes do processo
de industrializacdo. As classes operarias se consolidavam, e outras camadas sociais passavam
a compor a sociedade brasileira, antes dividida apenas em senhores e escravos. Esses
pequenos burocratas buscaram seu espago nesse contexto, surgindo assim as reunioes
familiares, os bailes, onde se cultivavam varios géneros musicais como polcas, mazurcas,
valsas a base de violdo, flauta e cavaquinho. Foi nesse contexto que nasceram 0s chordes,
musicos pertencentes a essa nova classe social, que carregavam consigo uma maneira peculiar

de executar cancoes.

[...] a camada mais ampla dos pequenos burocratas passava a cultivar a diversdo
familiar das reunides e bailes nas salas de visita, a0 som da mdsica agora mais
comodamente posta ao seu alcance: a dos tocadores de valsas, polcas, schottisches e
mazurcas a base da flauta, violdo e cavaquinho. E por serem bailes modestos, “que a
sociedade elegante olha com desdém”, receberiam logo o nome depreciativo de
forrobodd, maxixe ou chinfrim [...] (TINHORAO, 2010, p. 205).
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A segunda estrofe do poema deixa transparecer a intencdo lamuriosa de se executar o
género, uma vez que, o0 poeta se utiliza de uma figura de linguagem chamada personificacdo
evidenciada no termo: “As cordas solugantes”... Isso caracteriza a maneira peculiar de
execucdo do choro. Também € comum o uso da mesma figura de linguagem, em outras partes
do texto, quando se atribui vida a seres inanimados. “Falar com a lua e as estrelas, acordar a
rua adormecida”, sdo termos metafdricos que sé intensificam a emoc¢do que o poeta deseja
atribuir ao discurso. Fazendo uma associacdo da palavra (crioulo) na primeira estrofe e da
frase “Conduzindo trés almas demais brasileiras” na segunda estrofe, estima-se que 0 poeta
quis enaltecer a figura do brasileiro miscigenado, como sendo o principal protagonista da
narrativa. A conducéo textual norteia a narrativa de um género musical urbano tdo importante
para a musica brasileira.

Essa Negra Fuld foi escrita pelo poeta alagoano Jorge de Lima (1895- 1953) e
musicada por Waldemar Henrique em 1935. A publicagdo da letra deu-se em 1928, no
contexto em que o poeta, (outrora parnasianista), resolve se apropriar dos preceitos
modernistas, escrevendo poesias com versos livres, insercdo de linguagem coloquial e temas
relacionados a cultura africana, ressaltando o regionalismo e o folclore. Quanto a musica que

embala os versos desse poema, Filho (1978) descreve as palavras do compositor Henrique:

Waldemar Henrique considera Essa Negra Ful6 a sua composi¢do mais importante,
“porque foi um teste que eu venci” — diz. “E que ela foi musicada 17 vezes! Jorge de
Lima pedia para todos os compositores que fizessem a musica. E acabava ndo se
satisfazendo com nenhuma. A que melhor atingiu o gosto dele foi a cancdo feita
pelo Oscar Lorenzo Fernandez, que foi meu professor. Mas mesmo assim ele s6
conseguiu fazer a metade dos 88 versos. Era uma can¢do muito longa e necessitava
de um grande trabalho de pesquisa, porque 0s versos eram muito brasileiros”. (p. 96)

Em linhas gerais 0 poema é composto em sua maior parte por versos heptassilabos ou
redondilha maior, evidenciando o lado de formacdo parnasiana do artista. Como se trata de
uma narrativa, mesclada com drama®, ha a presenga de um narrador que conta 0 caso, Se
apropriando de uma terminologia popular: “Ora se deu que chegou (isso ja faz muito
tempo...).” Seria a maneira que as pessoas do povo usavam para iniciar uma historia. O
enredo j& aconteceu, portanto 0s verbos encontram-se no tempo passado. Contudo, quando a
fala da Sinha é emitida, ha a evidéncia de verbos no modo imperativo: “Vai forrar a minha

cama! pentear 0os meus cabelos [...] Vem me ajudar 6 Fuld! Vem abanar o meu corpo [...].” As

* Drama significa etmologicamente, a¢do. Consideramos, pois, obras dramaticas, aquelas em que a historia ( a
fabula, o mito) ou os caracteres e as emogdes sdo imitados ndo através do discurso de um narrador (como é o
caso do épico), mas sim de personagens em acao. (SAMUEL, 1985, p.79)
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palavras e expressdes utilizadas no poema, condizem com uma linguagem coloquial e
regional. A personagem Fuld ao contar uma histéria para a Sinha dormir, ressalta a questdo
folclorica contida na peca. No texto musicado, Henrique faz algumas alteragdes fonéticas para
evidenciar ainda mais o aspecto informal da fala da personagem. Ele transcreve a palavra
(possuia) para (p'ssuia), além de tirar o r da palavra mar (ma), como é caracteristico do falar
regional, omitir o r final das palavras. O mote que aparece na finalizacdo de cada estrofe,
também evidencia a maneira estereotipada em que a mulher negra era vista: “Essa negra
Fuld!”.

Quanto ao aspecto semantico, Castro (2007, p. 71 a 75), faz uma analise interessante
desse poema. A autora afirma que o enredo estd contido em trés momentos principais: O
momento em que se transparece a preguica da Sinha e a imposicdo de servicos diversos a
Fuld; O momento em que € detectado o sumico de objetos da sinh, cujo roubo se atribuiu a
negra Ful, logo a pobre mucama € acoitada pelo feitor e depois pelo proprio Sinhd, que ja se
encontrava encantado pela sensualidade da negra; No Ultimo momento, ocorre a revolta e o
lamento da Sinha, por ter perdido o proprio marido, que caiu nos encantos da negra Fuld. <O
Fuld! Cadé teu Sinhd, que nosso Senhor me mandou! Ah! Foi vocé que roubou [..]”. A
mesma autora afirma que Jorge de Lima nd&o conduz o discurso sob o olhar do
afrodescendente, uma vez que, a figura da mulher negra aparece de forma erotizada e como
usurpadora do amor de seu Sinh6. Contudo, no enredo da histéria € bem clarividente as
condicdes sociais e sub-humanas que uma escrava era tratada. No caso, como objeto dos
caprichos de sua senhora, como culpada pelo sumico de utensilios da patroa, e depois dos
desejos libidinosos do seu préprio patrdo, sem qualquer chance de opinar ou se defender,
sempre recebendo a condenagdo por quem detém o poder. O locus do poema vai mudando de
acordo com a narrativa. Quando o emissor conta a historia, o locus é de descricdo de um
conto, quando se reproduz a fala dos personagens se sobressai a ambientacdo dramatica. Essas
nuances sdo essencialmente importantes para o intérprete, que precisa internalizar cada
momento do discurso para ser entendido pelo publico.

Sobre a poesia da cangdo Violeiro da Estrada ndo ha indica¢bes na partitura a quem
pertence a letra. Contudo no catalogo de obras elencado por Filho (1978, p. 115), tém-se as
seguintes informaces: “De 1936, aproveita estribilho folclorico recolhido na cidade de Vila
Nova (Bahia) — as vezes também chamada Tirana de Vila Nova ou Eu me agarro na viola”. A
masica pertence a Waldemar Henrique, sendo possivel que a letra também pertenca ao mesmo

autor, mas nao se pode afirmar com certeza.
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A poesia possui trés estrofes, sendo a segunda um estribilho folclérico que se repete.
Quanto a métrica dos versos, ndo ha uniformidade total dos mesmos, no entanto a
predominancia é de versos heptassilabos ou redondilha maior, mantendo certo grau de
linearidade do poema. O género lirico € predominante no discurso poético, evidenciado pela
subjetividade exposta pelo narrador. Os verbos empregados nos versos encontram-se no
presente do indicativo (vai, tem, agarro, €, etc.) Somente no inicio da segunda estrofe aparece
o verbo (quisera), pretérito mais que perfeito do indicativo, para expressar um sentimento
vivido no passado pelo eu lirico. “O passado como objeto de narracdo pertence a meméria. O
passado como tema do lirico é um tesouro de recordacao”. (STAIGER, 1975, p. 55).

A semantica do poema retrata a lida do violeiro, um dos tipos caracteristicos do sertdo
nordestino que se divide na tarefa de cuidar do gado e/ou cantar suas can¢Ges a moda da
viola®. No primeiro momento do discurso o eu lirico retrata o dilema estabelecido entre o
trabalho de cuidar do gado e tocar a viola: “Todo o homem que é vaqueiro, vai pro campo
vaquejar, mas nem todos tem destino de trabalhar! Eu me agarro na viola e a viola em mim!”.
No estribilho da cancdo, o emissor decide pedir dispensa do seu patrdo, porque foi chamado
para cantar na Vila Nova (uma cidade da Bahia). Na terceira estrofe, expde suas desculpas
pela decisdo tomada: “N&o quisera ser ingrato com o amor da minha vida, mas o triste violeiro
tem outra lida“. Ou seja, o0 eu lirico expressa um caminho de liberdade, mas ao mesmo tempo
solitario inerente & sua decisdo. E por fim repete o estribilho: “O seu mogo me despache®, se
despedindo no final: “Adeus sabia!”. Logo, o locus do poema se assenta no dilema entre
largar o trabalho de vaqueiro para se aventurar como violeiro evidenciando os afetos de

alegria e tristeza.

Aspectos musicais

* E verdadeiramente o grande instrumento da cantoria sertaneja. Violeiro é sindnimo de cantador, outrora
amarravam uma fita nas cravelhas, depois de cada vitéria nos desafios. As violas enfeitadas eram troféus
consagrados e invejados. Foi o primeiro instrumento de cordas que o portugués divulgou no Brasil. (CASCUDO,
s/d, p.909).
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(Cancoes de outras regides do Brasil e de cunho afrobrasileiro)

Peca Formulade | Tonalidade (s) | Tessitura | Forma | Observacgdes
compasso
Chorinho 214; 212 D6 menor Do 3 A/B Asecdo A é
(1932) o ] a parte
Binario. ao Mib 4 introdutoria
da peca
(piano
imitando
flauta violao
e
cavaquinho).
Na secdo B
entra o solo
vocal (com
mudanca de
carater)
Essa Negra | 2/4, 4/4, 2/4, | F&menor, Ré La?2 Né&o tem A peca €
Fuld! 414, 2/4, 414, | menor, Ré maior, . forma extensa,
(1935) 2/4, 6/4, 2/4, | Si menor, D6 aoFa4 regular. com varias
414, 2/4, 4/4, | maior, Ré maior, secoes,
2,4,6/4,2/4 | Ré menor, Fa dois
Bindrio, maior, F& menor, Obs_: ver |r_e:?itativos.
ternario e particula ° . o
du ridades. motivo
seis por fitmo-
qu_at,ro_ /melédico
(binario que se
composto) repete a0
longo da
peca com
pequenas
variagoes.
Violeiroda | 2/4; 4/4 Mib maior Sib 2 A/B Contém
Estrada o ] . duas
(1936) Binario/quate ao Mib 4 Estrofica estrofes e

rnario

um refrao.
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Similaridades

De uma forma geral, as trés pecas se apropriam de formulacdo de compasso binario,
com alteracdes que objetivam mudanca de carater e /ou adequacdo do texto a musica.. Ndo ha
similaridades quanto & questdo de escolha de tonalidade. Contudo, quando o compositor ndo
se mantém no mesmo campo harmonico, utiliza tons vizinhos, embelezamento cromético para
dar cores ao discurso da cangdo. Quanto & tessitura, as duas can¢des que abrangem notas mais
graves sdo: Essa Negra Fuld! e Violeiro da Estrada, enquanto que a peca Chorinho se
mantém em uma regido media, sem explorar os extremos vocais. Quanto a forma, é evidente a
estruturacdo binaria, nas can¢des Chorinho e Violeiro da Estrada, sendo a segunda, cangéo
estrofica. Essa Negra Fuld! E a cancdo de maior especificidade, construida em cima de um
poema longo, requereu do compositor um processo construtivo diferente das outras cancdes
analisadas.

Particularidades

Sobre a cancdo Chorinho® evidencia-se na secdo A, a conducdo melédica em
figuracdo anacrustica. O fraseado musical € composto por um conjunto de notas curtas em
graus conjuntos. Observa-se nos compassos 1, 2, 9 e 10 um sistema circular de notas,
enfatizando a nota 14 bemol, (o sexto grau da tonalidade) “°. Na secdo B, compasso 17, o
motivo melddico muda e se explora o tempo fraco da métrica musical. A melodia na linha do
canto tem inicio com a nota DG, que chega ao Si bequadro por apogiatura, (Si bemol),
norteando o teor lamurioso do choro. No compasso 19, segue-se um conjunto de tercinas
ascendentes e descendentes em graus conjuntos que finalizam em minimas, também em graus
conjuntos A partir do compasso 25, apesar de ndo haver tercinas, a melodia continua usando
um grupo de semicolcheias em graus conjuntos no tempo fraco do compasso, terminando o
fraseado em seminimas. Na linha do canto, é importante atentar para as alteracGes nas notas,
pois certamente foram utilizadas para realcar a forma brejeira e afetuosa de se executar a
cancdo. Estas indicagOes estdo presentes nos compassos 18 e 19 (Si bequadro), no compasso

22 (Mi bequadro), no compasso 25 (Fa sustenido), e se repetem em outros trechos da masica.

* A peca ¢ uma miniatura onde contracenam os trés elementos basicos do chorinho brasileiro: a flauta, 0
cavaquinho e o violdo, em efeitos através do piano, O todo é de brejeirice e a introdugdo mostra
acompanhamento em uma imitacdo de flauta, pela méo direita, com notas em staccato e appoggiaturas, tendo a
esquerda como apoio ritmico, em acordes secos, lembrando o cavaquinho. (BRITO, 1986, p. 57).

% Nesse trecho da musica ha uma condugéo de notas de forma circular (circulatio), ou seja, uma linha que oscila
em torno de uma nota. Portanto, isto seria um recurso do discurso retorico que ressaltaria o trecho em que esta
sendo executado, chamando a atengdo do ouvinte para a narrativa.
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As notas alteradas ou dissonancias aparecem cCOmo recurso expressivo, e devem ser muito
bem executadas seguindo o contetido do discurso musical.

De uma forma geral a primeira se¢do, se assenta na parte introdutéria e carrega em sua
natureza um carater de alegria. O uso constante de semicolcheias, acompanhadas
pontualmente por apogiaturas, ja enunciam a maneira chorosa que seré evidenciada na se¢éo
B. As alteraces nas notas dos acordes também ja se fazem presente: bequadros, sustenidos e
bemdis aparecem logo na primeira secdo, para configurar 0 que sera proposto na secao
seguinte. A progressdo harmonica se compde de sétimas, acordes invertidos, acordes maiores
e menores caracterizando uma flutuacdo em campos harmdnicos proximos da tonalidade
principal. A se¢do B tem inicio no compasso 17, onde ocorre a fruicdo constante norteada pela
linha do baixo e pela prépria melodia que se desenvolve em meio a tercinas e sincopes. Ainda
na secdo B, as indicacGes de agdgica, ritardando, ralentando, morrendo presidem a
construcdo da peca, e sdo importantes em sua execucao, uma vez que caracterizam a maneira

que os chordes executavam suas musicas.
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Grupo de figuras 11 — Chorinho, compassos variados. (FUNDAGCAO CARLOS GOMES, 1996, pp. 90 a
92).

Essa Negra Fuld! E a cangdo de maior extensdo no repertorio geral do compositor. Por
conta da estrutura do poema de Jorge de Lima, Henrigue teve que adequar a parte musical em
funcdo da dramaticidade inerente ao texto literario. Para isso, foi necessario mudar as
formulacBes de compasso por 15 vezes (usando compassos simples e composto), tudo isso
para adequar o texto a métrica musical e como recurso expressivo. Da mesma forma o
compositor fé-lo com a harmonia. Inicia em Fa menor, depois segue para Ré menor, Ré
maior, Si menor, D6 maior, volta para Ré maior, Ré menor, Fa4 maior e F& menor. Por conta
do drama contido na gramatica verbal, o0 compositor explora 0s cromatismos tanto na linha do
piano, quanto na linha vocal, reforcando o grau de tensdo presente na peca. H4& um motivo
ritmico e melddico que se repete com pequenas variagdes ao longo da cancdo, norteando o
mote textual: “Essa negra Ful6!”. Retoricamente essa figura de repeticdo é caracterizada como
Epistrophe*’, tendo a finalidade de evidenciar um argumento principal do discurso,

merecendo atencdo por parte do intérprete. Outro trecho que se repete e merece atencao é nas

“E a repeticdo do mesmo fragmento musical ao final de diversas unidades. Essa figura se usa
para afirmar ou negar uma coisa com muita determinacdo. (CANO, 2011, p. 112)
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chamadas da patroa: “O Fuld, 6 Fuld!”, aparecendo algumas vezes com variagio melddica, e
em outras vezes o instrumento acompanhador refor¢a o chamado em forma de eco, para dar
énfase a entonacdo usada pela senhora, que transparece impaciéncia e autoritarismo. Nesse
caso, se faz uso da Ecphonesis, uma figura retorica que ressalta exclamacdes na gramatica

textual. Na tabela abaixo, pode ser visualizado com mais detalhes a estruturacdo da peca:

Tabela 4
(Particularidades da cancdo Essa Negra Fuld)
Secodes Compassos Tonalidades Discurso textual
12 secédo Compassos 1 ao 16 Fa menor Narracao
2% secdo Anacruse do compasso 18 a Ré menor Voz da Sinha
29 chamando a Negra
Fuld, dando tarefas a
mesma
3% secédo Compasso 30 a 60 Ré maior Narragéo + voz de
comando da Sinha.
42 secdo Compasso 61 a 87 Si menor Voz da negra Fulé
contando historia +
narragdo + chamado
da Sinha
5% secdo Anacruse do compasso 88 a D6 maior Voz da negra Fulé
95 cantando uma
variacao de cantiga
folclorica.
62 secdo Compasso 96 a 106 Ré maior e Ré Narragédo + voz de
menor comando da Sinh&
7% se¢do Anacruse do compasso 107 F& maior Voz da Sinh&
all? acusando a negra
Fuld.
82 secdo Compasso 113 a 137 Fa maior Narragéo +
(1°Recitativo) acusacOes da Sinha.
92 Secao Compasso 138 a 146 Fa maior Narracéo
(2° Recitativo)




118

102 Secéo Compasso 147 ao fim F& menor Lamento da Sinhé e
Coda acusacdes finais.

Como pode ser observado, na quinta se¢do (compassos 88 a 95), o compositor se
apropriou parcialmente da melodia de uma cantiga folclérica (Uma, duas angolinhas) para dar
mais énfase ao texto cantado pela negra Fuld. Tal processo construtivo se consolidou como
uma das formas de se fazer musica nacional, de acordo com os conselhos de Mario de
Andrade, acatado por Waldemar Henrique. Ainda nesse trecho é interessante notar na
partitura (compasso 88), na linha do canto, um provavel erro de edi¢do, se comparado a
algumas gravac6es. No primeiro tempo do compasso 88, a nota indicada é La, no entanto nas
gravacdes de Jorge Fernandes (gravadora Sinter-1955) e na interpretacdo de Maria Helena
Coelho, acompanhada pelo proprio compositor Henrique (gravadora Dex 1976), a nota
entoada é Sol. Pelo fraseado melddico da cantiga empregado nesse trecho, e pela audicdo das
gravacdes, conjectura-se que a nota L4, foi grafada de forma incorreta, prevalecendo a
entoacdo da nota Sol.

Outro momento da cancéo que merece destaque encontra-se nos compassos 109 e 110,
e se repete nas secdes subsequentes. O cromatismo que embala a frase de acusagdo emitida
pela patroa: “Ah! Foi vocé que roubou! Ah! Foi vocé que roubou!” intensifica o grau de
dramaticidade do discurso. Na segunda vez que a frase se repete, 0 cromatismo vem
transportado para uma terca acima, ressaltando a entonacgéo de voz da patroa.

Sobre os dois recitativos contidos na oitava e nona secdo, é evidente a intencdo do
compositor em querer ressaltar a narracio textual que contém o climax da historia. E nesse
momento do discurso, que a negra Fuld é castigada pelo feitor na frente do Sinhd. Obcecado
pela nudez da negra, o patrdo ndo esconde seus interesses libidinosos, que serdo consumados
no segundo recitativo. O acompanhamento pianistico acontece em blocos de acorde, como é
comum na forma de recitativo, e a linha vocal segue em graus conjuntos, notas rebatidas,
sendo os saltos pontuais para se ressaltar um momento especifico. Na passagem do compasso
116 para 0 117, ha um salto de nona, evidenciando 0 momento em que a negra fica despida.
Semelhantemente no segundo recitativo, compassos 140 e 141, ocorre o salto de oitava,
ressaltando circunstancia similar. No inicio do compasso 144, h4 uma indicacdo de fermata,
indicando uma suspensdo de tempo. Em retdrica, essa figura é chamada Suspension -
interrupcado, retardamento, ou detencdo do discurso musical — (CANO, 2011, p. 180). Esta

figura aparece exatamente no momento em que o patrdao vai possuir a negra Fulo.
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A peca termina com a voz da patroa se lamentando pela perda do marido. Com a
formulacdo de compasso 6/4, voltando a tonalidade inicial da peca (Fa menor). O discurso se
torna mais pesado, evidenciado pela figuracéo ritmica (notas mais prolongadas), cromatismos
e pela aparicao da nota mais aguda da peca (Fa 4). Mais uma vez é factivel o sinal da fermata
no compasso 156, agora em cima de uma pausa, caracterizando outra figura retérica chamada
Suspiratio - fragmento melddico interrompido por meio de siléncio — (CANO, 2011, p. 196).

Isso para terminar a pega com o mote: “Essa Negra Fulé!”.
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O siléncio como recurso expressivo
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Grupo de figuras 12 — Essa Negra Fuld!, compassos variados. (FUNDACAO CARLOS GOMES, 1996,
pp. 113 a 125).

Sobre a cancdo Violeiro da Estrada pode-se pontuar o carater contrastante das se¢fes
A e B. Comecando pela figuracdo ritmica que na introducdo se assenta em tempo binério,
mudando para quaterndrio, deixando o clima mais pesado. A indicacdo de carater na partitura
é (Triste), combinando com o acorde de Fa diminuto com sétima menor, na cabeca do tempo
(compasso10). Nesse trecho o compositor caminha por tonalidades préximas do campo

harmonico principal, no caso a dominante (Si bemol), no entanto é passageiro. O baixo que
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imita 0 som do cordofone, dar énfase as dissonancias, cromatismos, prolongando a sensa¢édo
de repouso, terminando com uma cadéncia perfeita (V, 1). Ainda na se¢cdo A, pontua-se a
figuracdo ritmica, prevalecendo o grupo de colcheias, havendo apenas um grupo de tercinas
para ajustar a métrica no compasso 15. Sobre a condugdo melddica observa-se o uso de graus
conjuntos, tergas, um salto de quinta justa (compasso 11). A nota mais grave encontra-se no
compasso 12 (Si bemol). Na secdo B ocorre a mudanca de formulacdo de compasso, voltando
para o que foi proposto na introducdo 2/4, e a indicacdo de carater é (Alegre). A conducéo
harmonica segue alternando os acordes de tonica (Mi bemol) e a dominante (Si bemol) com
sétimas e inversGes. Quanto ao fraseado ritmo ha a incidéncia de semicolcheias e tercinas,
evidenciando o carater mais leve do trecho verbal, uma vez que o violeiro decide largar seu
trabalho de vaqueiro para cumprir um chamado em Vila Nova (cidade da Bahia) para fazer o

que gosta: cantar acompanhado de sua viola.
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Secdo B - Mudanga de carater
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Grupo de figuras 13 — Violeiro da estrada, compassos variados. (FUNDACAO CARLOS GOMES,
1996, pp. 266 a 268).

Aspectos interpretativos

A variedade contida nesse grupo de can¢Ges mostra como a cultura brasileira é hibrida
e rica. Cada regido representada tem suas especificidades, e sua forma de expressdo

caracteristica. O compositor Henrique quis mostrar isso, quando musicou versos que falavam
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sobre a vida dos chordes, (muasicos em evidéncia desde o século XIX e primeira metade do
XX, no Rio de Janeiro); Quando retratou a figura do violeiro no interior nordestino; e quando
musicou versos que descreviam questdes existenciais da mulher negra, ainda escrava. Tais
circunstancias e particularidades precisam ser absorvidas pelo intérprete para transparecer
essa diversidade em seu discurso. Como foi visto nos aspectos literarios, ha nesse grupo de
cancOes a incidéncia do género lirico, narrativo e dramatico, exigindo do emissor uma postura

distinta para retratar todas as nuances presentes na gramatica verbal e musical.

O cantor deve pensar em tudo que canta e ndo saber apenas de memaoria 0s versos e
a melodia; tem que viver o que estd cantando, colocar-se dentro da estoria, sentir 0s
problemas, as alegrias, as tristezas do poema, ndo ficar alheio aos versos [...] 0
cantor sem alma nunca chegard a ser um grande artista, mesmo que tenha uma bela
v0z e uma técnica perfeita; quantas vezes se ouve um artista e se faz o seguinte
comentario: ndo disse nada. (PINTO, 1985, p. 88).

Sobre as questbes de andamento as pecas Chorinho e Essa Negra Ful6! ja trazem
consigo as indicacBes: Na primeira peca a descricdo € allegretto (=126/tempo da seminima
por minuto), na secdo B, a indicacdo é cedendo, ritardando, implicando em mudanca de
agogica por conta da variacao no carater do discurso. Na peca Essa Negra Fuld! A indicacdo
inicial é Andantino, contudo as mudangas de agdgica sdo constantes e devem ser estudadas
detalhadamente pelo intérprete. Violeiro da Estrada ndo traz explicitamente tais descricdes,
porém, € possivel conjecturar sobre as mesmas, baseado no que o compositor escreveu sobre
agogica e o carater da peca. Na secdo A, o carater é de tristeza e prevalece o rallentando. Por
conta desses indicativos e pela configuracdo ritmica em colcheias, conjectura-se que 0
andamento seja Andante, nem tdo lento, nem tdo rapido. Quando comeca a se¢do B, o carater
é alegre, a figuracédo € de semicolcheias e grupos de tercina. Logo, o discurso adquire leveza e
seria propicio utilizar o allegretto, contrastando com o carater da se¢do A.

Ainda retratando 0s aspectos interpretativos da cancdo Violeiro da Estrada, seria
desejavel que o executante pudesse tomar contato com a tradi¢cdo dos cantores violeiros e
tentasse extrair as peculiaridades inerentes a esse género vocal. No caso, € comum 0 uso de
ornamentos vocais®®, que caracterizem esse tipo de interpretagdo. Uma boa gravacgdo dessa

cancdo se fez na voz do tenor paraense Antonio Wilson Azevedo, acompanhado por Ana

*® Parece que os ornamentos sdo uma das primeiras manifestacbes no seu estado rudimentar. O homem do
campo, o marinheiro, o cantor popular, enfim, quando procura modular a voz ensaia mil requebros com que julga
aumentar a beleza do canto. Pacheco (2009, apud Vieira, 1899, p.401)
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Maria Adade”’. Na execucéo realizada por este cantor, percebe-se a utilizacio de floreios em
alguns momentos pontuais da cancgéo para caracterizar o género Tirana.

Na cancdo Chorinho é factual o carater nostalgico preexistente nessa maneira de se
tocar ou cantar. Porém na secdo A (introducdo), observa-se um carater mais celebratorio,
expressivo, talvez representando essa maneira de se auto afirmar como expresséo cultural
existente. Quando se inicia a linha vocal, o carater é de lamurias. Logo no compasso 18
aparece uma apogiatura descendente (si bemol- si bequadro), evidenciando o cromatismo e o
teor choroso da peca. Em seguida ha um conjunto de tercinas, iniciadas na segunda metade do
primeiro tempo, enfatizando o deslocamento caracteristico desse tipo de interpretacdo. Nesse
sentido, se faz necessario ter sensibilidade e fluidez na conducdo do discurso. A métrica
existe, porém a atmosfera da musica pede liberdade de execucéo, o uso do tempo rubato >%

constante.

Mas interpreta-se mal as canc¢fes de Waldemar Henrique. Pouquissimos cantores
assimilam sua ritmica, passando por cima de detalhes, arredondando as sincopas,
alargando aqui ou ali a bel prazer, aproximando-se dos mais simples padrbes
interpretativos, no que as can¢des passam simplesmente a adquirir feicdes de trechos
corriqueiros, cheias de lugares comuns bobissimos, desprovidas de seu esplendor
original. (FILHO, 1978, p. 93)

Logo, é interessante que o0 cantor e acompanhantes estejam caminhando em
conformidade, para dar a peca um sentido encorpado, € ndo passem inseguranca em sua
performance. As palavras precisam ser bem pronunciadas. O discurso verbal como foi visto, é
repleto de figuragdes. Tais recursos s6 acentuam o grau poético contido na cangdo. Como a
cancdo é composta de duas estrofes, € interessante acentuar o aspecto choroso na segunda
estrofe. A propria letra da cancdo da essa abertura, quando no discurso se enuncia: “E a
mausica vai por esse mundao gque se chama saudade”. O timbre utilizado ao emitir a palavra
(saudade) pode ser chorado, arrastado, assim como em todas as partes cromaticas do discurso
musical. A maneira de execucdo deve nortear essa atmosfera livre, languida, brejeira, mas ao
mesmo tempo firme em sua proposta de afirmacéo.

Essa Negra Ful6!®* E uma peca de cunho narrativo-dramatico e exige do intérprete um
estudo minucioso de suas partes, para que se estabeleca um discurso convincente. O primeiro

passo é entender como se desenvolve a narrativa, atentando para a fala dos personagens: (a

* Gravacao disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=yy1soTI-WTU. Acessado em 04/11/16

O tempo rubato ou tempo roubado se assenta em alteracdes ritmicas e/ou de andamento com finalidades
expressivas. E uma constancia na masica brasileira. Pacheco (2009, p. 234) descreve os aspectos interpretativos
empregados pelos cantores de modinhas, no Brasil colonial, e salienta 0 uso do tempo rubato como préatica
comum. Inclusive o uso pontual das sincopes caracteriza essa pratica.

5! Essa Negra Fuld! é impar em toda a obra waldemarenriquiana, fugindo ao aspecto miniaturesco em razéo dos
88 versos e da lentiddo que é exigida pelo texto predominantemente recitativo. E uma pega espontanea, lirica,
mas de grande forca, que fica muito bem nos grandes intérpretes. (FILHO, 1978, p. 97)



https://www.youtube.com/watch?v=yy1soTl-WTU
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Sinhd e a negra Fuld). As nuances e entonagfes precisam ser clarividentes para dar corpo ao
discurso. O mote textual: “Essa negra Fuld!” merece atencdo cada vez que for emitido, assim
como as chamadas da senhora: “O Fuld!”, que adquirem mais dramaticidade conforme o
humor da patroa. Apesar de tratar-se de uma cancdo de camara, é requerente um nivel de

teatralidade por conta da forma em que o texto poético e musical foi construido.

A voz é, portanto, mais do que as palavras que sdo pronunciadas, mais do que a
qualidade do som que sai da boca; é o corpo inteiro, caixa de ressonancia que fala,
emanando energia. Primeiramente, tratar da expressdo da voz supde igualmente
tratar da execugdo. A voz humana € o Unico instrumento que se caracteriza por
reunir num mesmo corpo executante e meio de execucdo — seja do cantor, do ator,
do contador de histérias. Por essa razdo, todos os elementos que concorrem &
execucdo de uma obra oral (encenagdo, ritmo, jogo da voz etc.) representam papel
importante. (VALENTE, 1999, pp. 119 e120)

[...] a ideia central deve ser apresentada ao publico pelo artista desde a primeira
palavra e desde a primeira nota; o estado de espirito deve ser sentido de anteméo.
Isto depende, em parte, da postura do cantor e da expressdo do seu rosto durante o
prelidio, que devem despertar o interesse para o que vem depois e dirigi-lo para a
musica e para a letra. (LEHMANN, 1984, p. 161).

Ainda retratando a fala da patroa, é importante dizer que as notas mais graves e mais
agudas estdo contidas no contexto em que esta aparece. No compasso 50 a melodia vai até Sol
2, a letra diz: “Vem me catar cafuné”; enquanto no compasso 155, a extensdo melddica segue
até o Fa 4, norteando o texto verbal: “Ah! Foi vocé que roubou”, emitido com grande drama
pela Sinha.

A personagem Fuld € ouvida apenas em dois momentos do discurso. Ambos, atendendo
a ordem da patroa que pediu para que a mucama lhe contasse uma historia. Nesse instante, é
importante que o intérprete utilize um timbre mais suave e pronuncie as palavras de acordo
com as modificacgdes feitas pelo compositor, evidenciando a linguagem coloquial utilizada por
Fuld. (pi'ssuia, ma).

Outra parte que merece atengdo nessa peca, encontra-se na emissdo dos recitativos
propostos nas sec¢des 8 e 9. O texto quase falado (parlando) € um recurso utilizado na masica
vocal teatral. Aqui nesse contexto, aléem de convergir com o drama da pega, também funciona
como icone explicativo do que acontece na historia. Nesse momento o ator-narrador precisa
utilizar bem a articulagdo das palavras e entonacgdes inerentes ao discurso, para que arrebate a

atencdo do publico, sem causar monotonia.
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Hé dois momentos de siléncio® no discurso musical, que sdo importantissimos para a
composicdo interpretativa. O primeiro acontece por interrupcdo da frase com o sinal de
fermata (compasso 144), permitindo com que o ouvinte faga conjecturas em seu pensamento
do que possa estar acontecendo... (momento em que o Sinhé possui Ful). No compasso 156,
o siléncio acontece também por meio de fermata, agora em cima da pausa de semicolcheia.
Ap0s o desabafo da Sinha, s6 resta um ltimo suspiro, para retomar o mote principal da peca e
terminar a historia cantando: “Essa Negra Ful6!”.

De todas as pecas elencadas no repertorio de Waldemar Henrique, Essa Negra Fuld! é a
que mais foge dos padrdes empregados pelo compositor no que diz respeito ao tamanho da
cancdo, mudangas constantes de agogica e alto grau de dramaticidade. Talvez por isso o
conhecimento operistico de alguns intérpretes tenha ajudado num excelente resultado
performatico. Maria Helena Coelho (gravadora DEX, 1976), acompanhada pelo proprio autor
conduziu a cangdo de forma belissima, conseguindo dar vida ao discurso por conta das

nuances empregadas em sua interpretagéo.

CONSIDERACOES FINAIS

A cancdo brasileira se assenta como um objeto cientifico em investigacdo. Ainda ha
um vasto campo a ser pesquisado, muitas lacunas a serem preenchidas. Uma das iniciativas
implementadas pelo Diretério de pesquisa Resgate da Cancdo Brasileira (Universidade
Federal de Minas Gerais), tem sido promissora para a catalogacdo e estudo dessas obras.
Através desse grupo de estudo, foi criado um guia de consulta® sobre obras brasileiras, a
partir do ano de nascimento de Alberto Nepomuceno (1864). Através dessa fonte eletrdnica é
possivel ter informacBes sobre os compositores, partituras, gravaces que podem auxiliar o
pesquisador e o intérprete em seu trabalho investigativo. As informagdes sobre Waldemar
Henrique, e parte de suas pecas, estdo catalogadas nessa fonte, assim como de muitos outros
compositores que fizeram parte do arcabouco constituinte da cancdo de cadmara no Brasil. O

site € aberto para contribuigdes e visa a inser¢do continua de novas fontes.

> Resumidamente, poderfamos afirmar que a funcdo mais conhecida e, de certa forma, intuitivamente
compreensivel, é a de pontuacdo do fraseado. Isto parece claro em praticamente toda mdsica vocal escrita
sobre textos verbais, sobretudo a musica tonal, onde o discurso légico-linguistico normalmente coincide com o
discurso musical. (VALENTE, 1999, p. 90)

5% O guia de consulta esta disponivel em: https://www.grude.ufmg.br/cancaobrasileira.
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No caso desse trabalho, buscou-se contribuir com o estudo analitico e interpretativo de
pecas que ainda ndo haviam sido elencadas em pesquisas, salvo a cangdo Foi Boto Sinha! - a
primeira da série Lendas Amazbnicas - que ja ocupava 0s olhares investigativos de
pesquisadores intérpretes. No entanto, a analise empregada para o estudo dessa cancdo deu-se
pelo viés da retorica, buscando encontrar outras nuances ainda ndo elencadas nas abordagens
anteriores. Salientando que, através da linguagem retdrica é possivel visualizar com maior
clareza as partes do discurso. Embora o emprego da mesma seja pouco usual em cangdes do
século XX, é um recurso que pode ajudar o intérprete a compor um arcabouco interpretativo.
Seguindo as etapas do discurso e fazendo associacdes com as figuras retoricas é possivel
concatenar informagdes importantes para a execucgdo de uma peca musical.

Viu-se que o foco principal do trabalho do compositor Waldemar Henrique, estava
fincado nas pecas de cunho Amazdnico, no entanto, o artista também descreveu outros Brasis,
enfatizando a diversidade e a hibridez cultural dentro de um Unico pais.

O estudo da estética empregada pelos cantores na era do radio, baseado em informacéo
historica, foi uma forma encontrada para demonstrar o quanto a influéncia Italiana era forte
naquele contexto, e 0 quanto os intérpretes mostravam competéncia no que faziam, uma vez
que, havia um mercado competitivo, e todos queriam encontrar 0 seu espago naquele cenario
de novidades e possibilidades. Grandes vozes chegavam ao publico por meio do radio e
gravacdes. A cancdo se popularizou e alcangou as mais diversas camadas sociais,
estabelecendo gostos.

Fazer conjecturas, baseado em informac@es historicas, sdo fatores cruciais para quem
almeja construir um caminho interpretativo. O compositor lan¢a a sua obra, contudo o
intérprete a executa implementando sua marca. Tal processo construtivo se firma através da

investigacao.
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