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Meu caminho € sem marcos nem paisagens.
E como o conheces? — me perguntardo.

- por néo ter palavras, por ndo ter imagens.
Nenhum inimigo e nenhum irméao.

Que procuras? Tudo. Que desejas? — Nada.
Viajo sozinha com meu coragao.

N&o ando perdida, mas desencontrada.
Levo 0 meu rumo na minha mao.

(..)

(Cecilia Meireles — Despedida in Vaga Mdsica)



RESUMO

Este trabalho desenvolve uma analise pelo angulo da relagdo texto-musica, objetivando
subsidiar a performance de trés cancOes para voz e piano escritas sobre o poema Retrato da
poetisa brasileira Cecilia Meireles, pelos compositores Antonio Ribeiro, Osvaldo Lacerda e
Ronaldo Miranda. Para tanto, abrange o campo da analise musical e poética, o estudo técnico
da performance e o da cancdo de arte brasileira. Para a realiza¢do dessa pesquisa utilizou-se o
levantamento bibliografico e documental de referéncia direta e indireta, a analise das
partituras das cancdes escolhidas para estudo, preparando-as para performance em publico e
fornecendo novas propostas interpretativas a partir dos dados coletados. A importancia desta
pesquisa confirma-se pelo fato de que, no Brasil, existem poucos estudos direcionados a
fundamentar a interpretacdo artistica da cancdo de camara contemporanea pelo angulo
retorico-musical. Esse estudo, portanto, podera aprimorar a relacdo com a pratica musical
atual, contribuindo na criacdo e consolidacdo da pesquisa em musica no Brasil.

Palavras-chave: Retérica-Musical, Can¢do Brasileira, Cecilia Meireles, Poema Retrato,
Antonio Ribeiro, Osvaldo Lacerda, Ronaldo Miranda.



ABSTRACT

This work develops an analysis from the angle of the relationship text-music, aiming to
support the performance of three songs for voice and piano written on the poetry Retrato by
the Brazilian poet Cecilia Meireles, by the composers Antonio Ribeiro, Osvaldo Lacerda and
Ronaldo Miranda. It is included in the field of the musical and poetic analysis, the technical
study of performance and the study of Brazilian art song. To carry out this research it was
used bibliographical and documentary survey with direct and indirect reference, analysis of
scores of the songs chosen for study, preparing them for public performance; a critical
challenge and new interpretative proposals from the collected data. The importance of this
research is confirmed because in Brazil there are few studies aimed at substantiating the
artistic interpretation of contemporary chamber song from the musical-rhetorical angle. This
work, therefore, may improve the relation with the current musical practice, contributing to
the creation and consolidation of music research in Brazil.

Keywords: Musical-Rhetoric, Brazilian Song, Cecilia Meireles, Poetry Retrato, Antonio
Ribeiro, Osvaldo Lacerda, Ronaldo Miranda
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS ,
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO —~ MESTRADO EM MUSICA

RECITAL DE DEFESA!
LUANA UCHOA TORRES, canto
Consuelo Quireze, piano

Local: Teatro da EMAC/UFG
Data: 30/03/2011 as 14:00h

PROGRAMA:

Francis Pilkington (c.1570 - 16387?) - Poema: Henry Chettle (d. 16077?)
Diaphenia, Like the Daffdowndilly (do The First Book of Songs or Ayres of 4 Parts,
1605)

Franz P. Schubert (1797 - 1828)

Gesange aus Wilhelm Meister (Lied der Mignon), D.877, Op. 62 - Poema: J. W. Goethe
Mignon | (Kennst du das Land?), D.321

Lied der Mignon Il (Nur wer die Sehnsucht kennt), D.481

Mignon Il (Heiss' mich nicht reden), D.726

Mignon 111 (So lasst mich scheinen), D.727

Gabriel Fauré (1845 - 1924) - Poema: Paul Verlaine
Clair de Lune — Op. 46/2
Mandoline — (de Cing Mélodies de Venise), Op. 58/1

Claude Debussy (1862 - 1918) - Poema: Paul Verlaine
Clair de Lune — 1?2 versdo (de Quatre Chansons de Jeunesse)
Mandoline - L. 29

Dominick Argento (1927-) — Poema: Henry Constable (1562 - 1613)
Diaphenia (de Six Elizabethan Songs)

Antonio Ribeiro (n. 1971) — Poema: Cecilia Meireles
Retrato (1994)

Osvaldo Lacerda (n. 1927) — Poema: Cecilia Meireles
Retrato (1970)

Ronaldo Miranda (n. 1948) — Poema: Cecilia Meireles
Retrato (1969)

! Recital apresentado por Luana Uchda Torres ao Curso de Mestrado em Musica da Escola de Musica e Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goias como requisito parcial para a obtencdo do titulo de Mestre em
Performance Musical - Canto, sob orientagdo da Prof2 Dr® Marilia Alvares.
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NOTAS DE PROGRAMA?:

Decidiu-se por essas musicas, neste recital, por conta de dois fatores: contemplar
cancgdes musicadas sobre poemas de grandes poetas e contemplar o tema da minha pesquisa
de mestrado, que é a andlise, pelo angulo retérico-musical, de cangdes musicadas sobre um
mesmo poema.

Francis Pilkington (c.1570 - 16387?) - Poema: Henry Chettle (d. 16077?)
Diaphenia, Like the Daffdowndilly

Nessa cancdo, percebe-se caracteristicas do madrigal inglés renascentista, tais como a
métrica e a condugdo harménica. O poema possui elementos de uma pastoral. O eu poetico,
Damelus, canta para sua amada, Diaphenia, declarando seu amor, elogiando-a e tentando
seduzi-la para ama-lo como ele a ama. Pilkington repete os trés Gltimos versos de cada
estrofe.

Franz P. Schubert (1797 - 1828) — Poema: J. W.Goethe
Gesange aus Wilhelm Meister (Lied der Mignon), D.877, Op.62

Os textos desses quatro lieder (1826) fazem parte das cancgdes interpretadas pela
personagem Mignon, no romance “Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister (Wilhelm
Meister Lehrjahre - 1796), escrito por Goethe (1749-1832). Mignon é uma personagem
italiana, jovem, timida, triste e romaéntica, que amadurece a forca, por tanta magoa e
sofrimento. Suas canc¢des imprimem essa dor profunda e secreta.

No primeiro lied, Kennst du das Land? (Conheces o pais?) Mignon descreve o cenario
de suas lembrancas da sua terra na Italia, terra essa que ela considera privilegiada pela
natureza, onde os laranjais florescem, onde os pomos dourados brilham e tudo esta em paz.

Em Nur wer die Sehnsucht kennt (S6 quem sabe o0 que € saudade), Mignon fala da sua
grande soliddo. Ela sofre sozinha, distante de toda alegria. Isso a tonteia e “queima suas
entranhas”. Ela diz que somente quem conhece a saudade sabe o que ela softre.

Em Heiss mich nicht reden, a personagem lamenta ndo poder desabafar seu segredo, o
seu sofrimento. Lamenta ndo poder buscar paz nos bragos de um amigo. Ela é sozinha e nao
pode esvaziar o seu corag¢do. Fez um juramento e por isso tem os labios “trancados” e s6 Deus
tem o poder para abri-los.

Em So lasst mich scheinen Mignon esta trajada de anjo e se prepara para a morte, pede
para que mantenham a tdnica branca nela. Diz que sente profunda dor e de magoa envelheceu
cedo demais. Ao fim, pede: “Dai-me de novo e para sempre a juventude!”.

Schubert ndo compés esses lieder em seqiiéncia, mas podem consistir em um ciclo pelo
fio tematico que liga os poemas. Contudo, neste recital, escolheu-se a ordem que as cangdes
aparecem dentro da trama do romance de Goethe.

2 As notas de programa foram elaboradas por Luana Uchéa Torres.
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Gabriel Fauré (1845 - 1924) e Claude Debussy (1862 - 1918) — Poema: Paul Verlaine
Clair de lune e Mandoline

Essas mélodies foram compostas usando os poemas de Paul Verlaine. Fauré compds
Clair de Lune em 1887 e Mandoline em 1891. Debussy compds seu Clair de lune (Fétes
Galantes 1) em 1882 e Mandoline foi escrito provavelmente em 1883. Cada um tem sua
concepcdo do poema, resultando em leituras completamente diferentes. Enquanto as mélodies
de Fauré parecem contemplacdo de um quadro, Debussy parece descrever a partir do ponto de
vista de quem vive a cena. Contudo, ambos ndo deixam de lado a atmosfera de sugestdo, de
simbolismo e frivolidade evocada por Verlaine na série de poemas “Fétes galantes”. Esse
ambiente pode ser visto na pintura dos quadros franceses do século XVIII, mas precisamente
0s quadros de Antoine Wateau (1684-1721), 0s quais representam personagens praticamente
encantadas, irreais, que estdo sempre vestidas com roupas elegantes, em bosques sombrios,
com estatuas e fontes, tocando, cantando, bebendo, recitando poemas, falando de amor e com
sentimento de melancolia.

Essas personagens sdo estereotipadas e remetem a Commedia dell’arte. Assumem 0s
nomes de Tircis, Aminte, Clitandre, Damis. Aminte e Tircis sdo personagens retiradas do
drama italiano Aminta (1573), sdo amantes perdidamentes apaixonados. Clitandre, aparece
como um janota, banal. Damis é personagem retirada das pecas de Marivaux, uma jovem
apaixonada gue recita poemas.

Dominick Argento (1927-) — Poema: Henry Constable (1562 - 613)
Diaphenia

Existe uma controvérsia a respeito da autoria do poema Diaphenia. Enquanto a edi¢do
de Pilkington aponta Henry Chettle como autor, a edi¢do de Dominick Argento aponta Henry
Constable. Esses dois poetas viveram no mesmo periodo, mas as fontes biograficas colocam
Chettle como um co-autor de pecas.

Este Diaphenia, que Argento compds em 1958, faz parte dos Six Elizabethan Songs,
uma colecdo de cancdes escritas para a graduacdo de Nicholas Di Virgilio, um tenor que
estreou a Opera, The Boor, de Argento. Na cangdo o eu lirico que é um pastor, apresenta suas
declaracbes de amor de maneira exasperada, tornando seu estado de espirito cada vez mais
agitado até a Ultima estrofe. Os simbolos musicais que representam o texto (word painting)
sdo recorrentes em toda a masica.

Antonio Ribeiro (n.1971), Osvaldo Lacerda (n. 1927) e Ronaldo Miranda (n.1948) —
Poema: Cecilia Meireles

Retrato

Antonio Ribeiro comp6s sua cancdo Retrato em 1994, enquanto Osvaldo Lacerda
compds em 1970 e Ronaldo Miranda em 1969. Esse poema de Cecilia Meireles tem como
esséncia a dualidade juventude-velhice e todas as mudangas negativas que isso pode acarretar
ao ser humano. O eu poético, ao constatar as mudancas fisicas e emocionais sofridas por ele
com o passar da vida, fica perplexo e se questiona por que ele ndo se deu conta de mudancas
tdo simples e certas de acontecerem. Ao final, utiliza a palavra “face” como metafora para
alma, questionando-se sobre onde estara sua alma. Maiores informagdes a respeito dessas trés
cancdes podem ser lidas na minha dissertacdo de mestrado: “Trés Cangdes Sobre o poema
Retrato de Cecilia Meireles: um estudo retérico-musical ”.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS ,
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO —~ MESTRADO EM MUSICA

RECITAL?
LUANA UCHOA TORRES, canto

Local: Teatro da EMAC/UFG
Data: 26 de Abril de 2010 as 09:20h

PROGRAMA:
Alessandro Scarlatti (1659 - 1725): Solitudine avvenne, apriche colli

Henry Purcell (1659 - 1695): Sweeter than roses (de Pausanias)

Johann Sebastian Bach (1685 - 1750): Schafe kdnnen sicher weiden (da Cantata BWV
208)

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791):

Ridente la calma

Un moto di gioia

Dans un bois solitaire

Oiseaux si tous les ans

Abendempfindung

Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte

Gioacchino Rossini (1792-1868): La promessa (de Soirées Musicales)
Gaetano Donizetti (1797-1848): Ah, rammenta, oh bella Irene
Musicos convidados:
Beatriz Pavan (Cravo)
David Castelo (Flauta)

Luiz Felipe Giunta (Piano)
Ricardo Rosemberg (Flauta)

® Recital apresentado por Luana Uchda Torres ao Curso de Mestrado em Musica da Escola de Musica e Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goias como requisito parcial da disciplina Estudo Individual Orientado —
Canto, sob orientacdo da Prof.2 Dr2. Marilia Alvares.
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NOTAS DE PROGRAMA":

Alessandro Scarlatti (1659-1725): Solitudine avvenne, apriche colli notte (cantata para
soprano, flauta e continuo)

Cantata secular em tradicional estilo italiano de camara do periodo barroco, sem partes corais.
A maioria das cantatas compostas por Scarlatti consistem de duas arias da capo, cada uma
precedida por um recitativo. Este modelo se tornou mais ou menos padrdo para cantatas
seculares compostas durante o século XVIII, exceto na Franca.

Henry Purcell (1659-1695): Sweeter than roses (de Pausanias)

Purcell compds mdsica incidental para a tragedia Pausanias, the Betrayer of his Country, de
Richard Norton em 1695, constituindo-a com uma cangéo e um dueto. O dueto é "My dearest,
my fairest”. A cancdo "Sweeter than roses,” tem duas partes bem definidas: a primeira em
estilo recitativo, quase arioso, e a segunda mais animada em métrica ternaria, apresentando
ostinato no baixo que contrasta com os floreios da melodia. A unidade € criada usando os
mesmos motivos em palavras diferentes. HA uma estreita ligacdo entre texto e musica, ao
ponto do texto ditar as mudancas de andamento e carater musical.

Johann Sebastian Bach (1685-1750): Schafe kénnen sicher weiden

A Cantata BWV 208 “Was mir behagt,” foi composta em 1713 para o aniversario de um
duque. Na obra, a cacadora divina Diana, o cacador Endimido e os deuses pastoris Pa e Pales
unem suas forcas para desejar feliz aniverséario ao duque, coisa comum na época. A aria de
Pales (Schafe konnen sicher weiden) é em estilo pastoral. Como cantata secular, o texto
transfere a figura do bom pastor de Cristo para o Duque Christian, 0 homenageado da ocasiao.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791):

Ridente la calma, K. 210

Escrita no estilo da éria da capo, esta canzonetta parece uma tipica aria legato das Operas de
Mozart. O compositor fez um arranjo para soprano e piano sobre a aria Il caro mio bene, da
Opera Armida, de Josef Mysliveéek, compositor checo. O texto, no entanto, foi substituido
pelo de Ridente la calma. O acompanhamento é simples, sublinhando o canto. O texto poético
é de autor desconhecido e demonstra um eu lirico feliz, com o coragdo cheio de paz e
confortado nos bracos do amante.

Un moto di gioia, K. 579

Composta para a personagem Susanna da épera Le Nozze di Figaro. Para a apresentagdo de
1789 em Viena, Mozart substituiu a aria Venite, inginocchiatevi, da versdo original de 1789
por Un moto di gioia, por acreditar que a mesma se acomodasse melhor na voz de Adriana
Ferrarese del Bene, a cantora que representaria Susanna na ocasido. Na versédo original e mais
apresentada nos dias atuais esta aria ndo é incluida na encenagéo da oOpera. A poesia diz:
“Uma emogao de alegria que sinto no meu coragdo, anunciando que a felicidade estd vindo
apesar dos meus medos. Espero que a preocupagdo acabe em contentamento. O destino e 0
amor ndo sio sempre tiranos”.

Dans un bois solitaire, K. 308
Arietta e pequena cena dramatica, quase operistica, com texto de Antoine Hodart de la Motte.
A cancdo é um bom exemplo do estilo e elegancia franceses. Na primeira secdo, com trés

* As notas de programa foram elaboradas por Luana Uchéa Torres.
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Versos, parece uma cancgdo simples, depois na segunda secdo contrasta com a mudanca para
um carater mais incisivo e enérgico. Finalmente, na terceira secdo, Mozart recapitula o tema
da primeira secdo. O texto poético narra a estéria de alguem que andava solitario por um
bosque quando percebeu que o deus Cupido dormia entre alguns arbustos. Parecia ser téo
doce, mas ndo era digno de confianca, pois lembrava um ingrato que ela jurara esquecer. Ela
se aproximou dele e, ao se deparar com a boca vermelha e a face luminosa, deixou escapar um
suspiro que despertou o vingativo Cupido. Em castigo por ter despertado-o, Cupido gritou que
ela estaria fadada a amar enquanto viver.

Oiseaux si tous les ans, K. 307

Outra arietta e comec¢a com uma linha vocal simples, sugerindo, mas ndo imitando, o canto de
passaros, em todas as partes do primeiro verso. O texto poético € de Antoine Ferrand e a idéia
central é sobre 0s passaros que, a cada ano procuram outros climas sempre que o Inverno
triste chega. Este é o destino deles, que ndo permite que eles amem além da Primavera. Assim
que a estacao das flores acaba, eles finalizam um amor e migram para outro lugar, para outro
amor... Tendo, assim, um amor diferente a cada ano.

Abendempfindung, K. 523

Composto em 1787, este lied € uma obra-prima que prepara o terreno para grandes cangdes de
Schubert, de linhas vocais mais extensas e de intensidade e paixao crescente. O texto poético
é de Joachim Heinrich Campe e representa uma reflexdo sobre 0 momento da morte. O eu
lirico pede a sua amada que derrame lagrimas para ele, pois estas serdo as mais belas pérolas
em cima da sua sepultura.

Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte, K. 520

Também composto em 1787, tem o texto poético de Gabriele von Baumberg. E outro
exemplo de cena dramética em miniatura. A cangdo narra sobre Luise, que, desiludida,
gueima as cartas de seu amante infiel. Ela tenta destruir as marcas deixadas pelo amante, mas
logo conclui que, apesar de queimar aquelas juras de amor, ela ndo conseguira apagar as
chamas do amor dentro do seu coragéo.

Gioacchino Rossini (1792-1868): La promessa (de Soirées Musicales)

Canzonetta sobre os versos de Pietro Metastasio. Faz parte do Soirées Musicales (Serbes
Musicais), cangdes de camara publicadas em 1835, periodo posterior ao de composicdo de
Operas (encerrado em 1829). Soirées Musicales é o nome que Rossini dava as suas reuniées
semanais com seus colegas e amigos, onde se ouvia cancdes de alta qualidade musical. A
idéia central do texto poético é sobre um eu lirico que diz para sua amada: ndo acredite que eu
seja capaz de deixar de améa-la, seus queridos olhos sdo minhas faiscas e serdo meu belo fogo
enquanto eu viver.

Gaetano Donizetti (1797-1848): Ah, rammenta, oh bella Irene

Nessa cancdo, é facil encontrar caracteristicas do estilo bel cantista, como, por exemplo,
portamentos para reforcar o legato e a melodia por graus conjuntos, aparecendo saltos apenas
em locais bem estratégicos. Acompanhamento discreto, permitindo flexibilidade para o canto.
A essa cangdo é associado o termo cavatina, no sentido utilizado durante o século XVIII, qual
seja, uma arietta. O texto poético é também de Pietro Metastasio. O eu lirico pede a
encantadora Irene para lembrar-se das juras de amor que ela prometera, pede o regresso dela,
pois ele ndo pode viver sem o0 amor daquela que conhece os segredos do seu coragéo.
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INTRODUCAO

O presente estudo desenvolve uma analise pelo &ngulo da retérica musical, objetivando
subsidiar a performance de trés cangdes para voz e piano compostas por Antonio Ribeiro,
Osvaldo Lacerda e Ronaldo Miranda, utilizando o poema “Retrato” da poetisa brasileira
Cecilia Meireles. Visa contribuir para o desenvolvimento de pesquisas acerca da interpretacao
da cancgéo de arte brasileira contemporanea. O trabalho abrange, nesse aspecto, o campo da
anélise musical e poética, o estudo técnico da performance, e o da cancdo de arte brasileira
para a obtencdo de informagdes de relevo.

Para a realizacdo desse trabalho utilizou-se levantamento bibliografico e documental de
referéncia direta e indireta; a analise das partituras das cancdes escolhidas para estudo,
preparando-as para performance em publico e para novas propostas interpretativas a partir dos
dados coletados e, por fim, utilizou-se a explanacao dos resultados neste trabalho escrito e em
recital.

Essa pesquisa teve natureza descritiva, tendo carater hibrido. Portanto, ela é quantitativa
devido ao seu lado positivista, 0 qual se observa nas analises estruturais das cancfes. No
entanto, apresenta-se, principalmente, como qualitativa, por sua interpretacdo dos dados ter
um foco critico, buscando, dessa forma, a utilidade de sua analise dentro da pratica da
performance. Foi realizado um estudo de caso intrinseco, ou seja, 0 caso constituiu o préprio
objeto da pesquisa. Realizou-se um estudo documental no que tange a analise poética e
musical, com a intengdo de conhecer as trés cancOes de maneira aprofundada, buscando
fornecer respostas para os fendmenos que ocorrem dentro do discurso das obras, como
também contribuir com conhecimentos para realizacdo de performance das mesmas. Para
tanto, dividiu-se a pesquisa em trés etapas: a fase exploratéria, a coleta e a fase da analise e
interpretacdo dos dados. Segue-se abaixo a descrigcdo das etapas desenvolvidas.

A primeira etapa consistiu em levantamento preliminar e em uma pré-analise das
cangOes abordadas. Formularam-se hipdteses, tais como a de que cangfes sobre um mesmo
texto, mas de compositores diferentes, apresentam simbologias retérico-musicais diferentes,
apesar de o texto ser 0 mesmo; e que o estudo da retérica musical influencia na maneira de
interpretar a masica. Também realizou a exploragdo do material para analise, bem como um
estudo da fundamentacdo teorica, no que diz respeito a bibliografia sobre os principios da
retorica, biografias dos compositores e da poetisa, e 0s aspectos historicos e musicologicos

pertinentes & musica vocal brasileira contemporénea.
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Os resultados de outras pesquisas realizadas recentemente demonstram poucos estudos
com uma metodologia j& estabelecida para analise de cang¢fes que abarque a juncdo de seus
dois formantes: o texto e a musica. Portanto, decidiu-se realizar uma abordagem hibrida,
escolhendo como apoio tedrico principal os estudos de STEIN e SPILLMANN, expostos em
Poetry into song: performance and analysis of lieder (1996), cujos critérios de analise se
adequam a linguagem e a estruturacdo das obras em questdo nesta pesquisa. No que concerne
ao sistema retorico musical, o apoio tedrico principal foi DIETRICH BARTEL, com Musica
Poetica (1997), e o artigo Rhetoric and music, de GEORGE BUELOW (2001). Nestes, ha um
levantamento dos principais tratados e fontes sobre a utilizagdo de recursos retoricos na
musica barroca.

Nesta pesquisa investigou-se a escrita poético-musical, com foco principal na relacdo
entre texto e musica. Procurou-se também saber as informacdes mais significativas a cerca da
biografia e destacar os aspectos que caracterizam o estilo da poetisa e dos compositores, a fim
de compreender como esses autores se formaram. Acredita-se que essa etapa contribui para o
processo de elucidacdo de uma obra. Concernente ao poema, o trabalho propds observar a
pontuacdo, o tamanho e o ritmo dos versos, as repeticdes, as palavras chave e palavras
desconhecidas, 0 sentimento, e as figuras de linguagem.

A segunda etapa foi a coleta dos dados pela pesquisa documental e bibliogréfica.
Realizou-se o levantamento bibliografico de referéncias diretas e indiretas; a analise das
partituras; o estudo das gravagdes disponiveis; a coleta em livros, teses e dissertacfes; a
pesquisa na internet; a execucao pratica das obras abordadas, testando varia¢fes na coloracao
timbristica e observando a diccao e fraseado; por fim, a revisdo das técnicas possiveis para se
chegar ao objetivo musical estabelecido.

No que concerne a andlise das partituras, observou-se os procedimentos composicionais
e a estrutura poética, buscando os direcionamentos do discurso musical em cada can¢do. O
objeto de estudo foi pormenorizado, decodificado e qualificado para a obtengéo das respostas.
Para tal fim, realizou-se o estudo melodico, ritmico e harménico das pegas musicais
abrangidas, analisando como os resultados encontrados podem incidir na performance.

Os critérios de analise foram fundamentados nos elementos de harmonia, contraponto,
ritmo, tempo, articulagéo, textura, texto e dindmica. Como ferramenta analitica, utilizou-se o
método comparativo (observacdes de contrates e semelhancas) em cada uma das composicoes
e entre as mesmas, a fim de reconhecer as configuracdes estilisticas e a organizagdo do
discurso musical de cada peca, observando sua forma e quais as figuras de retorica utilizadas

e os elementos que aparecem com regularidade. Além de uma analise que busca a associacdo
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texto e musica e suas influéncias na performance do intérprete, fez-se, de cada cancgdo, um
aparato descritivo, apenas como base para conhecer o terreno no qual a critica precisaria
adentrar, isto €, em que estrutura musical seria preciso adentrar para compreender a juncao

musica-texto.

Paralelo a isso, analisou-se o texto poético (contetdo e forma), observando 0s
significados de cada estrofe, analisando a representagdo (temas e imagens), as figuras de
retorica e a progressao poética; quem é o enunciador poético e a quem 0 seu discurso esta
dirigido. Para tanto, a analise seguiu os principios reunidos por NORMA GOLDSTEIN, em
seu livro Versos, Sons, Ritmos (2005) e MASSAUD MOISES, em seu livio A Criacdo
Literaria: poesia (2001), os quais analisam o poema em niveis lexical, sintatico e semantico,
além de observar ritmo, rimas, formas do poema e figuras de efeitos sonoros. Tudo isso
procurando entender como Antonio Ribeiro, Ronaldo Miranda e Osvaldo Lacerda

interpretaram a poesia “Retrato” de Cecilia Meireles.

A relagdo texto-musica foi explorada através da andlise da linguagem simbolica
utilizada pelos compositores para representar o texto poético, observando se a esséncia
tematica do poema foi preservada e se a composicdo esclareceu ou ampliou o sentido
seméantico do texto. No fim dessa etapa, 0s dados foram organizados a fim de serem
confrontados na proxima etapa. J& na terceira etapa, fez-se a interpretacao e analise dos dados,
como também a preparacdo do recital e do relatorio final.

A analise dos dados teve natureza hibrida, posto que had uma analise descritiva, ou seja,
o discurso da obra em si e, uma andlise qualitativa que vem a ser a interpretacao critica da
fusdo texto e musica. Dessa forma, esta pesquisa pode contribuir para o entendimento da
associacao do texto poético com o texto musical dentro das cangbes em estudo e também o
entendimento da utilizacdo de aspectos do sistema retdérico musical nas pecgas vocais
contemporaneas.

Fundamentando-se nas idéias tedricas e no levantamento bibliografico coletado, fez-se
uma confrontacdo dos resultados obtidos das analises das cancBes. As analises das trés
cancOes foram confrontadas entre si, procurando relatar a existéncia de pontos em comum e as
principais diferencas, a fim de chegar & conclusédo de como cada uma dessas cangdes pode ser
interpretada no palco.

Portanto, essa ultima etapa focalizou no processo interpretativo da obra estudada,
construindo propostas metodoldgicas de estudo e interpretacdo. Ainda nessa etapa, realizou-se

ensaios, aplicando-se os resultados obtidos das anélises na preparacéo para performance.
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O programa do recital foi escolhido de acordo com o tema da pesquisa - a interpretacéo
de cangbes compostas sobre um mesmo poema, tanto de poetas estrangeiros como de
brasileiros, ressaltando-se as trés cancdes escolhidas para a realizacdo dessa pesquisa. Os
ensaios aconteceram em pelo menos duas vezes por semana com duracdo de uma hora e meia.
Juntamente com o pianista discutiu-se as exigéncias do texto poético e realizou-se um estudo
da caracterizacdo das pegas, no que concerne a andamento, agdgica, dindmica, articulagéo,
marcas de respiracdo, diccdo, caracterizacdo de personagem, tomando-se as decisdes

interpretativas baseadas nos resultados obtidos nesta pesquisa.

De acordo com CARVALHO (2010), a cancdo é um género hibrido, uma juncéo da
linguagem verbal com a linguagem musical. Por isso, sendo uma combinagdo (carater
intersemiotico), essas linguagens ndo devem ser estudadas separadamente e exige, portanto,
trés competéncias: a verbal, a musical e a litero-musical. E importante que haja um
conhecimento dos aspectos formais e do contexto do texto poético, assim como a
compreensdo musical da can¢do. O intérprete da cangdo necessita compreender a transposicao
do estudo da forma poética para a forma musical, sendo necessarios que estes dois meios
sejam trabalhados em conjunto na preparacdo da performance de uma cancao. Os resultados

dessa pesquisa poderdo contribuir para que essa compreenséo interpretativa seja facilitada.

A escolha das pecas desta pesquisa se deu pelo fato dos trés compositores terem
utilizado, na integra, 0 mesmo texto poético de autoria de Cecilia Meireles, poetisa brasileira
de grande expressdo, e que possui a intensa musicalidade em seus versos como uma das
caracteristicas marcantes do seu estilo. Além disso, ela mesma defendia a importancia do
compositor saber escolher um texto para musica-lo. Em carta ao escritor Vasco Mariz, no ano
de 1959, Cecilia escreveu:

Uma coisa que eu ndo compreendo € porque 0s musicos sempre dado
preferéncia a letras literariamente fracas. As coisas escolhidas nunca sao as
melhores. E como se os musicos tivessem sensibilidade musical, mas néo
sensibilidade literaria. O Villa-Lobos disse-me um dia que a musica nao
tinha nada com a letra. A palavra era so para apoiar a voz. Engracadissimas
aquelas teorias dele... (cit. in MARIZ, 2002, p. 41).

Para o intérprete, o estudo de obras diferentes sobre um mesmo poema se torna um
trabalho bastante enriquecedor. Ter um olhar analitico (musical e poético) das cangdes so faz
crescer o desempenho do musico como intérprete. O estudo de elementos como contexto
historico, biografias do poeta e dos compositores, aspectos poéticos e aspectos musicais

(ritmo, melodia, harmonia, textura e estilo de acompanhamento) enriquecem a préatica
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interpretativa. O conhecimento das relagbes entre texto e musica possibilita uma orientacdo
fundamentada da interpretacéo, iluminando a escolha de toques, timbres, cores, além de graus

de impostacéo e dinamica.

Vasco Mariz ressalta a importancia de conhecer versdes musicais diferentes para um
mesmo texto poético:

Aspectos curiosos se apresentam quando tentamos apreciar as diversas
versdes musicais de um poema por compositores de preparo técnico
diferentes, ou orientados por correntes estéticas dispares. Ficamos surpresos
como podem ser a alma humana to variada e contrérios os temperamentos.
A mesma frase poética, por vezes, recebe tratamento ascendente e
pianissimo de um compositor, e descendente e forte por outro musico, o
qual nem sequer sabia da existéncia da versao do colega. (MARIZ, 2002, p.
40).

Segundo CAMPOS (2006, p. 40), dentro da analise poética, considera-se pertinente
trabalhar a representacdo poética (temas e imagens), suas figuras de retdrica, como metaforas
e simbolos, persona e modos de enderecamento do poema, e 0s aspectos de progressdo
poética. Isso contribui para a compreensdo dos aspectos musicais nos seus desdobramentos

interpretativos e na sua reciproca sujeicao as exigéncias do texto poético.

No trabalho basico da performance da cancao, o texto poético se
estabelece como um centro gravitacional em torno do qual todos os
demais elementos (musicais e dos performers) giram e mantém trocas
reciprocas, determinadas pelos significados do poema, bem como dos
seus aspectos formais, ritmicos e métricos. (CAMPOS, 2006, p. 40)

De acordo com STEIN e SPILLMAN (1996, p. 20), o estudo do texto poético ndo é
opcional; pelo contrério, ele constitui a maior parte do trabalho inicial de todo aprendizado e
realizacdo da performance da cancdo. E, portanto, um estudo essencial. Compreender o
sentido do texto fornece subsidios técnicos e interpretativos no que diz respeito a dicgéo,
declamacéo e da possivel maneira como o compositor ouviu 0s elementos musicais do texto
poético (STEIN e SPILLMAN, 1996, p.16).

O baritono francés Pierre BERNAC (1970, p. 3) acrescenta que o texto poético deve ser
tratado com 0 mesmo cuidado e respeito com que normalmente abordamos o texto musical.
Este respeito sera manifestado primeiramente no nivel técnico, ou seja, no que diz respeito a
articulacdo e prondncia. O texto deve ser inteligivel, em honestidade para com o poeta, para

com o publico e para com o idioma.
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E interessante ressaltar que a sonoridade e o ritmo das palavras também integram a
construcdo de uma mdasica, cada palavra tem uma carga emocional que inspira a musica e
expressam significado das emocdes. (STEIN e SPILMAN, 1996 e BERNAC, 1970).

A importancia desta pesquisa confirma-se pelo fato de que no Brasil existem poucos
estudos direcionados a fundamentar a interpretacdo artistica da cancdo de cémara
contemporanea pelo angulo retérico-musical. Este trabalho podera aprimorar a relacdo com a
pratica musical atual, contribuindo na criacdo e consolidacdo da pesquisa em musica no

Brasil.

Na primeira parte deste trabalho contempla-se a histdria da retorica da antiguidade ao
século XX, seus principais pontos de convergéncia e divergéncia, assim como também sua
ligacdo com a musica e o estreitamento dessa relagdo. Além disso, comenta-se como surgiu e
como funciona o sistema retérico musical e a utilizacdo das figuras retorico-musicais. Na
segunda parte, disserta-se sobre o que é 0 género cangdo e como ele se associa a retorica no
estudo da cancdo. Quanto a terceira parte, trata-se da biografia da poetisa Cecilia Meireles e

da anélise do poema Retrato.

Na quarta parte, iniciam-se as analises das canc@es, juntamente com a biografia de
Antonio Ribeiro e a andlise da sua cancdo Retrato. Na quinta e na sexta parte, seguem 0
mesmo formato da parte anterior, desta vez, no entanto, com 0s compositores Osvaldo
Lacerda e Ronaldo Miranda, respectivamente. A parte sete € uma comparacao das analises das

trés cancdes e a parte oito trata de sugestdes de performance das mesmas.
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1. RETORICA MUSICAL: PERSPECTIVA HISTORICA

A disciplina Retorica tem suas origens por volta do século V a.C., na Grécia antiga,
onde foi associada & Democracia e em particular a necessidade de preparar os cidaddos para
uma intervencdo ativa no governo da cidade. Portanto, desde o inicio, a Retorica consistia em
um conjunto de técnicas de bem falar e de persuasdo para serem usadas nas discussdes
publicas. Era, de fato, o discurso do Poder ou um discurso daqueles que aspiravam a exercé-
lo. O orador (do grego: “Rector”) ou politico ficava a cargo desse dever de educar os seus
discipulos para a vida ativa na cidade. Isso era de muita importancia na época, pois essa
educacdo propunha formar homens puablicos, aptos a intervir de maneira eficiente tanto nas
deliberacdes politicas como numa acdo judicial; capazes de exaltar os ideais e as aspiracdes
que deviam inspirar e orientar a agéo do povo.

A sua criagdo é atribuida a Corax e Tisis® e seu desenvolvimento aos sofistas que
adquiriram grande prestigio como professores de Retdrica, destacando-se entre estes 0s nomes
de Gorgias e Protagoras. Nessa época, 0 discurso retorico ja visava a acdo de persuadir,
convencer. Socrates e Platdo se opuseram a esse ensino. Ambos sustentaram que a Retorica
negava a Filosofia através de um discurso argumentativo que, pelo ato da persuasao, buscava
manipular os cidaddos, enquanto que a Filosofia enveredava por um discurso argumentativo
que visava atingir a verdade através do didlogo. Essa distin¢do fica claramente estabelecida
por Platdo, no Gérgias e no Fedro, quando separa bem a diferenca de que a Filosofia surge
como um discurso dirigido a razdo, condicdo primeira para que a Verdade possa ser
comunicada, enquanto a Retdrica é dirigida a emocao dos ouvintes.

Aristoteles (384-322 a.C.) procurou um meio termo entre Platdo e os sofistas. Foi o
primeiro filésofo a expor uma teoria da argumentacdo, no Topicos, Tradado sobre a arte da
dialética, e na Retorica, tratado sobre a arte da persuasao. Nestes, a Retdrica € vista como uma
arte que buscava descobrir 0s meios de persuasdo possiveis para 0s varios argumentos. A
retorica, entdo, se transforma em uma arte, na qual seu objeto de estudo é a producao e analise
do discurso sob a perspectiva da eloqliiéncia e persuasdo, e que, por meio da técnica
argumentativa, baseada na habilidade de usufruir da linguagem para impressionar
favoravelmente os ouvintes, tem como intuito orientar uma audiéncia para determinada
conclusdo, ou seja, convencer essa audiéncia da verdade de algo (CANO, 2000, p. 7). O saber,

portanto, pressupde-se adquirido. A disciplina retorica evolui dentro desses moldes definidos

® Nao ha informagBes precisas a respeito da biografia de Cérax de Siracusa e Tisis, mas sabe-se que Corax era
advogado e concordou ter Tisis como pupilo se ele ganhasse seu primeiro caso.



32

por Aristoteles, com discursos que primavam pela organizagdo e beleza estética e valorizava a
dimensdo argumentativa.

Na época helenistica, a arte da retorica se desenvolveu grandemente. Em Roma, Cicero,
politico e orador, do séc. | a.C - 106-43 a.C, sistematizou os fundamentos da retérica em duas
obras: De Oratore e Orator. Considerou-a uma verdadeira ciéncia. Depois surge a Unica obra
subsistente de Quintiliano (séc. | d.C, c. 35-100 d. C.), Institutio Oratoria. A partir disso a
Retorica transforma-se em Oratoria, a arte de falar bem. Durante a ldade Média, a
argumentacéo recebe divulgacdo entre os clérigos, ocupando um lugar central na educago®.

Na Idade Moderna, a retérica ainda manteve algum prestigio nos paises catdlicos,
comprovado, por exemplo, pela figura do orador Padre Antonio Vieira. Todavia, a Retorica,
vista como arte argumentativa, ficou desacreditada com o passar do tempo. Apenas no século
XX, com a chamada Virada Retorica liderada por Chaim Perelman e Caroly Miller, a
Retdrica retomou seu prestigio e, parte disso acontece em virtude da generalizacdo das teses
relativistas, as quais se baseiam na relatividade do conhecimento e repudiam a verdade
absoluta, isto €, afirmam que as posi¢Ges morais, politicas e religiosas sdo verdades relativas
ao individuo, pressupondo, assim, que todo ponto de vista é valido e torna a filosofia um
espaco aberto para revisdes e ndo uma verdade absoluta. Outro fator que corroborou para isso
foi o surgimento da p6s-modernidade, que ocasionou o descrédito das ideologias, ou melhor,
0 descrédito dos grandes discursos, das teses universalistas e instituicbes tradicionais,
colocando em relevo o individuo como fonte de verdade.

O procedimento de relacionar masica e texto existe desde a Antiguidade. Os gregos
antigos ja utilizavam de recursos retéricos na musica. Pode-se observar isso com os Aedos e
Rapsodos, no ano 9 a.C. Observa-se também essa tradicdo no teatro grego. Mais tarde,
encontra-se essa associacdo de mdsica e texto com os trovadores medievais e no periodo
renascentista.

No periodo Barroco, no entanto, a relacdo texto-musica toma propor¢des maiores. Com
a atuacdo da Camerata Fiorentina, na segunda metade do século XVI, ocorre uma mudanca na
maneira de utilizar a linguagem musical. A proposta dela caracterizava-se, principalmente,
pela relacdo que texto e musica recebiam. Utilizaram de conceitos do sistema da retérica
classica para desenvolver procedimentos que expressassem o0 contelido do texto através da

musica. Dessa forma, desenvolvem-se mecanismos similares as figuras de retérica utilizadas

® Na Idade Média, a Retdrica fazia parte do grupo das sete artes liberais, consideradas imprescindiveis para a
formacdo de um homem livre. Essas artes estavam divididas entre dois grupos de disciplinas: o quadrivium que
concentra no ensino do método cientifico (Astronomia, Aritmética, Geometria e Mdsica) e o trivium que
concentra no estudo do texto (Dialética, Gramatica e Retorica).
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no discurso feito com a linguagem verbal e utilizam-se, também, dos conceitos de
organizacao desse discurso.

O periodo Barroco €é caracterizado por ser uma época em que a Retorica influenciava
bastante as diferentes atividades artisticas como literatura, teatro, artes plasticas e musica. O
Barroco foi, portanto, o periodo em que a arte era transformada em instrumento de persuas&o,
com o intuito de mover os afetos do publico. Em 1537, Nicolaus Listenius utilizou o termo
Musica Poetica, introduzindo-o para identificar um “género” de composi¢do musical. Depois
esse termo se expandiu, adquirindo uma maior difusdo na Alemanha. Em 1563, Gallus
Dressler usou esse mesmo termo como titulo para um tratado musical, empregando-o como
género e também como disciplina. Joachim Burmeister, no inicio do século XVII,
sistematizou o uso dos principios e terminologias da retorica como disciplina e incluiu o
conceito de figuras retorico-musicais em seus textos. (BARTEL, 1997)

Segundo CANO (2000, p. 27), com relacdo a musica, no periodo entre 1535 e 1792,
foram escritos tratados que estabeleceram um corpus tedrico do sistema retérico-musical do
Barroco que serve de base para as atuais pesquisas acerca da poética musical Barroca. Nesses
tratados, o contetdo é acerca da relacdo estreita entre masica e retdrica; do papel do musico
como um orador com a funcdo de persuadir o publico; da origem e funcionamento dos afetos
e do sistema retdrico-musical.

Portanto, na Antiguidade a relagdo musica-texto foi alavancada, mas foi na musica
vocal Barroca que houve um maior estreitamento dessa associacdo. Os compositores
utilizaram figuras de retérica em conjunto com o simbolismo musical para descrever imagens,
narrar historias, caracterizar personagens, intensificar emocGes e enfatizar contrastes entre
importantes sentimentos como, por exemplo, amor e édio conforme pode ser observado nos

principios que nortearam a Teoria dos Afetos. (SILVA, 2005: p. 29).
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1.1 O SISTEMA RETORICO-MUSICAL

De acordo com CANO (2000, p. 39), o termo Musica Poetica foi utilizado pela primeira
vez por Listenius, em seu tratado Musica, de 1537. Este termo se associava a composicao
musical, pois estava relacionado a idéia de criar. Era baseado no substantivo poiesis do verbo
grego poiein, o qual remete a acdo de fazer. Musica Poetica, portanto, é um termo ligado a
uma area na qual se estudava o fazer musical e, nesses estudos, a retorica estava inclusa. A
mausica, por sua vez, era pensada, estruturada e criada como um discurso, organizado em
partes, as quais sdo atribuidas fungdes especificas. Segundo os tratadistas dessa época, para se
mover ou estimular os afetos do publico era preciso utilizar as figuras de retdrica, que séo
analogas as figuras de linguagem da literatura. As figuras tornam o discurso mais atrativo,
determinam o estilo e cumprem o papel de delectare, movere e docere:

Um dos objetivos fundamentais da aplicacdo de principios retoricos 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, 2000, p. 43).

Os teoricos que se destacaram nessa época foram Listenius, Burmeister, Calvisius,
Lippius, Kaldenbach, Nucius, Mattheson, Spiess, Heinichen, Beernhard, Mersenne, Kircher.

De acordo com essa sistematizacdo da retdrica classica, o discurso € composto por cinco
partes: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria e Pronuntiatio. Memoria foi a Unica etapa ndo
mencionada pelos tratados musicais do Barroco, pois foi parte transmitida somente para a
literatura (CANO, 2000, p. 94). Em uma analise retorico-musical, portanto, sdo analisadas
essas partes do discurso com a finalidade de descrever como o0s argumentos foram
organizados dentro da composicao, ou seja, com a finalidade de estabelecer uma l6gica para o
texto musical. As fases do discurso, conforme descritas pelo sistema retérico-musical,

encontram-se a seguir:
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FASE DO
DISCURSO

DESCRICAO

Inventio

Delineamento ou criacao das idéias e dos argumentos do discurso, ou seja, a
escolha do material que sustentara o discurso. Antes dessa parte, analisa-se a
origem e o funcionamento dos afetos e as possibilidades deles serem
representados musicalmente.

Dispositio

E a maneira como o discurso esta organizado, isto é, distribuicdo ao longo
do discurso das idéias e argumentos estabelecidos no inventio. Nessa parte
se estabelece 0 momento e a maneira que cada afeto ira intervir, de acordo
com suas caracteristicas.

Elocutio

Nessa fase, colocam-se em palavras as idéias determinadas e organizadas
anteriormente. No que diz respeito a musica, essa parte esta relacionada com
o processo final da composicdo. Portanto, utiliza-se de recursos para o
aprimoramento do discurso e, na musica, isso é feito principalmente por uma
das partes do Elocutio — o Decoratio. No decoratio sdo estabelecidas as
figuras retérico-musicais, utilizadas para ornamentar o discurso, para
enfatizar as palavras e determinar o estilo. Sdo responsaveis por representar
determinado afeto.

Pronuntiatio

Esté relacionada a execucdo do discurso. Nos tratados musicais do periodo
Barroco, essa parte aparece como conselhos préaticos a respeito da criacéo e
interpretacdo musical.

Tabela 1: Fases do discurso no sistema retérico-musical

E importante ressaltar alguns aspectos em relacdo & dispositio. Existem diversas

maneiras de organizar a dispositio (na Idade Média era comum dividir em initium, medium e

finis). De acordo com CANO (ibid, p. 82), os retéricos distinguem seis etapas principais na

organizacao do discurso:
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ETAPAS DA x
DESCRICAO
DISPOSITIO
E a introducéo ao discurso. Nessa etapa é feita uma preparacéo do ouvinte
para o tema que serd abordado. O exordium compreende dois momentos:
Exordium captatio benevolentiae (com a finalidade de seduzir e ganhar a confianca
do ouvinte) e partitio, que anuncia o préprio conteludo, organizagdo e
plano conforme os quais o discurso serd desenvolvido.
Desenvolvimento do material. Trata-se da narracdo dos fatos. Um relato
: ue funciona como uma preparagao para a argumentacao.
Narratio d preparacao p g ¢
Enuncia a tese fundamental que sustenta o discurso.
Propositio
Defesa dos argumentos. Nessa etapa, se apresentam 0s argumentos que
confirmam determinada idéia e se refutam aqueles que a contradizem. A
. confutatio caracteriza-se por incluir um grande numero de idéias
Confutatio L .
contrérias entre si.
E o retorno & tese fundamental. Apds a argumentacdo ha uma re-exposicao
das idéias originais, mas agora elas aparecem com uma maior carga
Confirmatio afetiva.
. Consiste no epilogo do discurso, onde se resume e enfatiza a tese ou se
Peroratio

anuncia algum tipo de conclusao.

Tabela 2: Etapas da dispositio

CANO (ibid, p. 85) ressalta que a dispositio ndo € um esquema formal pré-estabelecido

que divide o discurso em partes bem delimitadas. Pode existir um transitus, ou seja, uma

transicdo entre essas etapas, ou ainda, todas as se¢cdes podem ser omitidas, mudar de posicéo,

fundir-se, subdividir-se ou modificar-se tanto quanto o discurso exija. O autor ressalta que a

dispositio deve ser entendida como uma infra-estrutura que permite entender cada momento

musical como parte funcional de um todo organico, e que se relaciona diretamente com o

discurso musical em agéo.

Neste trabalho, escolheu-se trabalhar com as partes dispositio, elocutio e pronuntiatio.

A dispositio esta relacionada a organizacéo do discurso musical das canc¢des escolhidas para

estudo; a elocutio diz respeito as figuras de retdrica que decoram essas cangdes; a

pronuntiatio é as sugestdes para performance.
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1.2. ELOCUTIO/DECORATIO: FIGURAS RETORICAS

Segundo CANO (2000, p. 101), o decoratio, parte do elocutio que diz respeito a
articulacdo das figuras retéricas, € o topico mais conhecido e estudado da retorica, embora
trate de uma andlise mais superficial que a dos outros topicos. De acordo com esse autor, a
figura retérica é uma operagdo que desvia uma expressao verbal, literaria ou musical do uso
gramatical comum. Dessa forma, o uso da figura retérica € um processo de transgresséo, no
qual, em determinado contexto, a forma de expressao determinada pela regra, cede lugar a
outra de caréater inesperado e inusitado que modifica significativamente o aspecto do discurso
e o efeito que este produz no ouvinte.

A escolha de determinadas figuras proporciona uma individualizacdo do discurso,
caracteriza suas expressdes concedendo-lhe uma personalidade prépria e um estilo, pelo qual
0 ouvinte o identifica. A figura proporciona também beleza, refinamento e elegancia ao
discurso, tudo isso com a finalidade de mover os afetos do ouvinte, isso, obviamente, se
acompanharem as regras do discurso.

As figuras retdrico-musicais sdo recursos musicais andlogos as figuras de retérica
utilizadas na oratéria. Ainda de acordo com CANO (ibid, p. 109), as figuras retérico-musicais
incluem uma grande quantidade de eventos musicais como repeti¢Oes, imitacdes, acordes,
contrastes, interrupc6es, modificacOes de registro, conducdo melddica, preparacao e resolucédo
de dissonancias e modos, que, em determinado contexto, sdo percebidos como desvios ou
alteracbes da gramatica musical. Porém, sdo desvios que ndo comprometem o entendimento
do discurso.

Como ressalta CANO (ibid, p. 115), é na musica vocal que se observa uma maior
articulacdo dos recursos e mecanismos da retorica, na qual a figura retérico-musical foi
utilizada de maneira determinante para apoiar o sentido e a intencdo do texto.

A respeito da terminologia dessas figuras, utilizada durante o periodo Barroco, tem-se
uma pluralidade que varia de regido para regido e de autor para autor. Essas divergéncias
terminoldgicas impedem uma categorizagdo convincente e efetiva dessas figuras musicais.
Contudo, BUELOW (2001, p. 263) agrupa em sete categorias uma lista das figuras retorico-
musicais usadas com maior freqtiéncia:

e Figuras de repeticdo melddica;
e Figuras baseadas sobre imitacdo fugal,
e Figuras formadas por estruturas de dissonancias;

e Figuras de intervalos;



38

e Figuras de hypotyposis ou madrigalismos, por serem freqlientes no madrigal italiano
do século XVI;
e Figuras de som;

e Figuras formadas por siléncio.

Os tratadistas barrocos entendiam as figuras retorico-musicais como um ornamento, no
sentido mais amplo do termo. Além disso, € considerado o meio musical para expressdo dos
afetos humanos, ja que, segundo Scheibe (1745) citado por CANO (ibid, p.112-114) “podem
existir figuras sem afetos, mas nao afetos sem figuras”. CANO (ibid, p. 115), ainda diz que
talvez seja possivel afirmar que a qualidade afetiva é o principio e o fim de toda figura

retorico-musical.
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2. 0 POEMA E SUA AUTORA

Escreveras meu nome com todas as letras,
Com todas as datas

- € ndo serei eu.

Repetiras o que me ouviste,

O que leste de mim, e mostraras meu retrato
- e nada disso serei eu.

(...)

2.1. CECILIA MEIRELES: VIDA E OBRA

Cecilia Benevides de Carvalho Meireles (1901-1964) nasceu em 7 de novembro de
1901, na Rua da Colina, Tijuca, no Rio de Janeiro. Seu pai, Carlos Alberto de Carvalho
Meireles, morreu trés meses antes dela nascer, e sua mae, Matilde Benevides faleceu quando
Cecilia Meireles tinha 3 anos de idade. Ficou aos cuidados da sua avd materna e tutora, D.
Jacinta Garcia Benevides. Tais episodios funebres comecgaram a criar na crianca a intimidade
com a morte. As perdas precoces lhe deram consciéncia do efémero. Sobre a morte dos pais,

ela mesma fala em entrevista que:

Essas e outras mortes ocorridas na familia acarretaram muitos contratempos
materiais, mas, a0 mesmo tempo, me deram, desde pequenina, uma tal
intimidade com a Morte que docemente aprendi essas relacBes entre o
Efémero e o Eterno que, para outros, constituem aprendizagem dolorosa e,
por vezes, cheia de violéncia. Em toda a vida, nunca me esforcei por ganhar
nem me espantei por perder. A nogdo ou sentimento da transitoriedade de
tudo € o fundamento mesmo da minha personalidade. Creio que isso explica
tudo quanto tenho feito, em Literatura, Jornalismo, Educagdo e mesmo
Folclore. Acordar a criatura humana dessa espécie de sonambulismo em que
tantos se deixam arrastar. Mostrar-lhes a vida em profundidade. Sem
pretensdo filosofica ou de salvagdo — mas por uma contemplagdo poética
afetuosa e participante. (Cit. in MEIRELES, 1983, p. 41).

Em 1910, terminou o Curso Primario, na Escola Estacio de S&, recebendo medalha de
ouro das méos do poeta Olavo Bilac, entdo Inspetor Escolar do Distrito Federal. Desde a
adolescéncia, demonstrava paixdo pelos livros. Em 1917, diplomou-se na Escola Normal

(Instituto de Educacdo) e passou a exercer o Magistério. Depois, ela seguiu estudando canto e

" Esta citagdo foi extraida do poema Biografia do livro Poemas Il de Cecilia Meireles.
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violino no Conservatério Nacional de Mdsica e, mais tarde, estudou linguas, pesquisou sobre
o Oriente, historia e filosofia. Em 1919, o seu primeiro livro de versos, Espectro, é recebido
com elogios pela critica.

Embora seja contemporanea dos poetas do modernismo brasileiro, a poetisa Cecilia
Meireles ndo participou diretamente do movimento modernista da Semana de 1922. As
caracteristicas estilisticas de seus primeiros livros chamam a atencdo dos poetas do grupo da
Revista Festa, do Rio de Janeiro: Andrade Murici, Tasso da Silveira, Murilo Aradjo. Esses
poetas defendiam uma poesia imbuida de elementos espirituais, de preocupacdes
transcendentes, filoséficas e religiosas.

Em 1935, lecionou Literatura Brasileira na recém fundada Universidade do Distrito
Federal (hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro), mesmo ano que seu esposo cometeu
suicidio. Em 1938, seu livro Viagem recebe o Prémio Poesia da Academia Brasileira de Letras
e, em 1939, ¢ editado em Lisboa.

Em 1940, conhece os Estados Unidos e ministra curso de Literatura Brasileira na
Universidade do Texas. Em 1951, volta a Europa (Franca, Bélgica, Holanda e Portugal) e, em
1953, conhece a India, onde recebe o titulo Doutor Honoris Causa da Universidade de Deli.
Cecilia Meireles morreu em 9 de novembro de 1964, deixando vasto material inédito:
poemas, traducOes, pecas de teatro, correspondéncias, antologias, cronicas de viagem,
conferéncias, periodismo e tantos outros escritos. Seus poemas tém sido intensamente

musicados, cantados por intérpretes do Brasil e Portugal.
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2.2. 0 POEMA RETRATO: ANALISE

“Desejo uma fotografia

como esta — 0 senhor vé? — como esta:
em que para sempre me ria

com um vestido de eterna festa.

()"

Esse poema faz parte do livro Viagem, que consiste em poemas de 1929-1937, premiado
pela Academia Brasileira de Letras em 1938 e publicado em Lisboa pela editora Ocidente, em
1939. Segundo os criticos, Cecilia Meireles encontrou seu estilo definitivo com esse livro, o
qual carrega o verso melddico que sustenta os motivos fundadores de sua poética — sonho,
soliddo, mar, cancdo, melancolia, nuvens, céu e morte. Darcy Damasceno escreveu a respeito

desta obra:

...0ra, refletindo em seus versos o fruto de ardua, demorada e persistente
aprendizagem, essa obra surgia entre nds num momento em que a maior
parte dos poetas modernistas ndo se havia ainda desprendido das redes que
Ihes lancara a propria atividade renovadora; 0s vicios expressivos, 0
aneddtico e o nacionalismo subsistiam em quase todos. Dai que o subito
rompimento do pano de boca, abrindo aos olhos surpresos um cenéario de
mais vastos horizontes, fosse tomado como acontecimento insélito, sem
conexdo com a conjuntura cultural de entdo. (DAMASCENO in
MEIRELES, 1983, p. 15-16).

A estrutura do poema € de trés estrofes, cada uma com quatro versos.

® Esta citagdo foi extraida do poema “Encomenda” do livro Vaga Musica, escrito por Cecilia Meireles.



Retrato
Cecilia Meireles

Eu ndo tinha este rosto de hoje,

assim calmo, assim triste, assim magro,
nem estes olhos téo vazios,

nem o labio amargo.

Eu néo tinha estas maos sem forga,
tdo paradas e frias e mortas;

eu nao tinha este coracao

que nem se mostra.

Eu ndo dei por esta mudanca,
tao simples, tdo certa, tdo facil:
- em que espelho ficou perdida
a minha face?

Transcricdo fonética®:

[xe'tra.tu]"
[se’si.lje.mej're.l1s]
w na:w ‘tfi.ne ‘es.tf1 'xos.tu dfi ‘0.31]

y o~

si 'ka:w.mu a’si tris.tf1 a'fi ‘'ma.gru]

[e:w
[a
[néi] 'es.tf1z'0.Aus ta:w va’'zi.us]
[néi] u ‘la.bjue’mar.gu]

[e:w naiw ‘tfi.ne ‘es.tes ma:ws séij ‘for.sa]
[ta:w pa’ra.dazi ‘fri.ezi ‘mor.tes]

[e:w na:w ‘tfi.ne ‘es.tf1 ko.re’'sa:w]

[ki né:j si ‘mos.tre]

[e:w n&:w de:j pur ‘es.te mu’'da.se]

[ta:w ‘si.plis taiw ‘ser.te ta:w ‘fa.sju]

[éi] kjes'pe.Au fi'ko:w per'dfi.de]

[a 'mi.pe 'fa.s1]
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O poema Retrato possui caracteristicas simbolistas e utiliza uma imagem poética

recorrente nas poesias de Cecilia Meireles: o espelho. Essa imagem estd atrelada a

% As decisbes na transcricdo fonética foram todas tomadas pela autora deste trabalho, com base na tese de
doutorado Diction and Pronunciation of Brazilian Portuguese in Lyric Singing as Applied to Selected Songs of

Francisco Mignone (2008) da professora doutora Marilia Alvares.

® Em cada cangdo existem algumas especificidades de transcri¢des, as quais dependem da forma como o
compositor associou o texto a musica, como, por exemplo, as escolhas de quais elisdes foram utilizadas por eles.
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transitoriedade da vida e do tempo, absorvendo questdes existencialistas, os focos tematicos
que caracterizam bem a obra dessa poetisa.

A base de construcdo desse poema esta na relacdo de contrariedade semantica entre
juventude e velhice, como também no significado de perda. Aqui a juventude € colocada
como positiva com valores relacionados a vitalidade, e a velhice como negativa, relacionada a
falta de vitalidade. Percebe-se essa relacdo oposta de juventude e velhice logo no primeiro
verso: “Eu ndo tinha este rosto de hoje”. O verbo no passado remonta a juventude, mostra
que, antes, o eu lirico possuia caracteristicas diferentes, opostas as que vé no espelho de hoje;
0 pronome demonstrativo confirma que o eu lirico fala do presente.

A sequéncia narrativa aparece em trés fases e com dois sujeitos: o do fazer (agéo) e o do
ser (estado). Na primeira fase, a juventude ¢é afirmada, quando o eu lirico lembra o passado. O
sujeito dessa fase ¢ o “tempo”, ele age fornecendo energia, vitalidade e o eu lirico recebe a
transformacdo. Na segunda fase, essa juventude é negada no momento que ele percebe a
mudanga ocorrida com o passar do tempo e, por fim, na terceira fase, ocorre a afirmacéo da

velhice, com exposicao das caracteristicas que o sujeito tem hoje e pela procura da sua face

anterior:
1 Fase 2? Fase 3" Fase
NAO
> >
JUVENTUDE JUVENTUDE VELHICE

Quadro 1: Esséncia tematica do poema Retrato de Cecilia Meireles

Na segunda fase, o tempo toma o que forneceu e, na terceira fase, o eu lirico questiona,
porém submete-se a acdo do tempo. O tempo, portanto, € exposto como manipulador.

Na primeira estrofe, o eu lirico inicia a narrativa com a descri¢do de seu rosto que ele
ndo reconhece mais como sendo seu. Toda a descricdo é feita em primeira pessoa, criando
carater de intimidade com o sujeito, em uma situacdo melancolica. Segue o eu lirico
observando a si mesmo, descrevendo o seu “eu” atraves de um olhar por um espelho e de um
olhar pela sua propria percepcdo. A partir disso, constata as transformacdes fisicas e
psicologicas pelas quais passou na vida; demonstra perplexidade por ndo ter percebido a
mudanga ocorrida com o passar do tempo, pois seu retrato agora ja é bem diferente daquele da
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juventude. A transformacgdo, que é obvia e inevitavel, aconteceu e ele ainda ndo havia a
percebido.

O poema néo traz as etapas da transformacéo, mas apresenta o resultado da mudanca, e
a partir desse deduz-se a transformacdo. A descricio do “eu” revela algo estatico, uma
imagem congelada como em um retrato. Ressalta-se, portanto, o paradoxo existente: a
passagem do tempo é demonstrada por meio de um objeto estatico, o espelho, que mostra a
diferenca da imagem que o eu lirico tem de si mesmo versus a imagem real refletida no
espelho.

Na segunda estrofe, ocorre uma anafora por meio da repeticdo da expressdo “eu ndo
tinha”, introduzida no primeiro verso do poema. Nesse momento o eu lirico enfatiza a
negacdo, reafirma que nao percebeu as transformacdes impostas pelo tempo e sugere um
sentimento de perplexidade. A palavra “coragdo”, nesse contexto, ¢ uma imagem poética
(metafora) que simboliza os sentimentos antes demonstrados pelo eu lirico e que hoje estéo
retraidos, ndo se mostram. O poema descreve, portanto, mudancas externas/fisicas e
internas/psicologicas, emocionais.

Os adjetivos utilizados adicionam aos substantivos forte carga subjetiva. O adjetivo
“magro”, por exemplo, adquire uma conota¢do mais subjetiva, demonstrando que o rosto do
eu lirico é sofrido e ndo apenas magro anténimo de gordo. A palavra “ma0s”, que representa
partes significativas do corpo, pode simbolizar a for¢a dos seres humanos em lutar pela vida,
porque agora a personagem perdeu essa vitalidade, pois esta “sem for¢a” (o termo ¢ usado no
singular). A poetisa também utiliza de sinestesia, criando, por exemplo, imagens sensoriais do

paladar e do tato ao descrever as “maos frias” e o “labio amargo”.

Externo - Fisico | Caracterizacdo Subjetiva | Interno — Emocional
Rosto Calmo, triste, magro Coracao

Olhos Vazios

Labio Amargo

Méos Forca, paradas, frias, mortas

Tabela 3- Elementos do poema e sua adjetivacao subjetiva

Na terceira estrofe, no primeiro verso, ha uma constatacdo do “eu” lirico das
transformacges sofridas por causa dos sofrimentos vividos. Pode-se dizer que a metéfora

desse poema é de uma mudanca suscetivel a todos, isto €, metafora para a transitoriedade da
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vida. No segundo verso da terceira estrofe (“tdo simples, tdo certa, tdo facil”), observa-se a

SA

comprovagdo dessa passagem da vida. A poetisa utilizou a palavra “tdo” de forma repetitiva,
intensificando o quanto as mudancas tém poderes sobre ndés humanos, que ndo podemos
impedir as mudancas do tempo, da vida. Tais mudancas, com certeza, irdo acontecer ao longo
dos anos e serdo da maneira mais simples e facil que ndo perceberemos, pois estaremos
envolvidos em muitas outras coisas. Ndo sabemos quando e nem aonde elas irdo acontecer,
apenas sabemos que acontecerdo e, mesmo com essa certeza, ficamos surpresos quando elas
chegam.

Ao final do poema, o eu lirico se pergunta quando perdeu a pessoa, 0 ser que ele era
anteriormente. A palavra “face” pode ser entendida como metafora para a vida ou alma e a
palavra “espelho” como metafora para instante, lugar, circunstancia.

Dentre as caracteristicas estilisticas da obra de Cecilia Meireles, uma das mais
marcantes é a musicalidade, que ela explicita, por exemplo, com a utilizacdo de figuras de
efeito sonoro em seus poemas.

De acordo com GOLDSTEIN (2005, p.50-54), sdo figuras de efeito sonoro: aliteracao,
assonancia, repeticao de palavras e onomatopéia. Sao essas figuras que garantem nos poemas
de Cecilia Meireles a musicalidade e a atmosfera simbolista de sugestdo, de imagens
sensoriais.

No poema Retrato, por exemplo, nos versos 7 e 8 e 11 e 12 ha cesuras que criam mais
significado e ddo mais énfase as palavras chaves desses versos. E o caso da palavra “perdida”,
que representa a esséncia do poema. Segundo AZEVEDO FILHO (1970, p. 35-36), Cecilia
Meireles utiliza muito esse recurso em seus poemas, dividindo os versos mais longos em
versos menores para valorizar a palavra poética. Essas cesuras também sugerem que o0 eu
lirico interrompe o fluxo de pensamento (consciéncia) ao constatar as transformacdes

ocorridas no seu “eu’:
VERSO 7 Eu néo tinha este coracao
VERSO 8 que nem se mostra.

VERSO 11 —Em que espelho ficou perdida
VERSO 12 a minha face?

E evidente também o recurso de repeticdo (anafora) utilizado nos versos 2, 6 e 10. A

repeticao da palavra “assim”; da conjungdo “e”, e da palavra “tdo”, carregam esses versos de
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tensdo poética e criam uma atmosfera de gradacdo, que por sua vez, sugere processo de

transformacéo da auto descoberta e da passagem da vida:

~ 1
Verso 2
m calmo, triste, m magro
\_ S
4 N
Verso 6
tdo paradas [3 frias mortas
\.
4
Verso 10
tao simple certa, tao facil
4 J

Quadro 2: Recursos estilisticos — repeticao de palavra

Outro recurso interessante ¢ o jogo com as palavras “magro” e “amargo” e as palavras
“mortas” e “mostra”. Os fonemas de uma palavra sdo inseridos na outra, ou melhor, sdo os
mesmos fonemas, poréem organizados de formas diferentes. Ainda sobre 0s recursos
estilisticos, observa-se que é recorrente nos poemas de Cecilia Meireles o uso de assonancias
e aliteracbes, as quais proporcionam musicalidade. No poema Retrato, as principais

assonancias séo de /e/ e /o/, como por exemplo:

Eu ndo tinha este rosto de hoje
nem estes 0lhos tao vazios

Quanto a aliteracdo, a principal é de /r/ em:

tdo paradas e frias e mortas
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A negacdo € utilizada em quase todos os versos do poema. O uso da particula “nem”
reitera a negacdo e isso representa o eu lirico que nega sua condi¢do. Ao tomar consciéncia
das mudancas, ele tem a sensacdo de perda, remorsos e tristeza, por isso nao aceita as
mudancas ocorridas que o transformaram em um ser sem vitalidade.

Pelo fato da palavra “retrato” simbolizar algo estatico, eternizado, faz com que o titulo
combine com a idéia temética do poema, afinal, o eu lirico anseia eternizar sua juventude
como em um retrato. Ele deseja ter para sempre aquela feicdo de outrora. Contudo, a acdo do
tempo ndo permite que isso aconteca, por isso da pergunta existencial ao final do poema. O
sujeito poético se questiona em qual momento ele perdeu a juventude, querendo compreender

como chegou até a velhice e porque ele ndo pode resgatar seus tempos de juventude.
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3. RETRATO - ANTONIO RIBEIRO

O compositor Antonio Ribeiro nasceu em Cataguases, Minas Gerais, em 1971 e iniciou
seus estudos com aulas de piano sob orientacdo de Maria Arruda, discipula de Mario de
Andrade. Desde os quinze anos de idade leciona musica. Depois se graduou em Composicéo e
Regéncia pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”-
UNESP. Estudou com Osvaldo Lacerda e foi o Gltimo aluno de composicdo de Camargo
Guarnieri. Durante algum tempo foi redator dos programas da Orquestra Sinfénica do Estado
de Sdo Paulo. O seu acervo de composi¢Oes possui aproximadamente oitenta pecas para
diferentes formacdes, como eletroacusticas, piano solo e sinfonica. Atualmente exerce o papel
de compositor, pesquisador e assessor pedagdgico.

A cancdo Retrato, para canto e piano, sobre poema de Cecilia Meireles, foi composta

por Antonio Ribeiro em 1994. A partitura indica que a cancdo €, provavelmente, para voz
aguda; possui extensdo vocal de Mi)s™ a L&s; andamento Desolado (J = +60). Para andlise,

utilizou-se uma partitura manuscrita enviada por email pelo préprio compositor. A obra tem
30 compassos. A formula de compasso inicial é 2/4, porém, durante toda a mdsica, alterna
entre 2/4 e 3/4. Com essa alternancia, provavelmente, o compositor buscou uma proximidade
com a prosodia da fala, pode-se observar isso claramente na linha vocal que estd proxima de
um recitativo. A forma é AA’B e a armadura é de Sol menor. A nota inicial € Sol, o primeiro
acorde é D6 menor e o final é Sol menor. A sua progressao harmonica ndo segue 0s principios

da tonalidade cléssica, mas € uma cangdo tonal. Abaixo, segue o resumo estrutural da pega:

11 Neste trabalho, adotou-se D central = D6;.
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Desolado (J =£60)

Forma

PRELUDIO
Secbes

Frases

(2+2+42+2)

Compassos 1 2 10 19 25 30
Area Tonal <] g | Bul -
Instrumentacéo Piano Piano e Voz
| v v v v |
EXORDIUM PROPOSITIO CONFIRMATIO CONFUTATIO PERORATIO

Figura 1: Resumo estrutural da cancdo Retrato de Antonio Ribeiro

3.1. TRATAMENTO DA DISPOSITIO

Nessa cancdo, o dispositio estd organizado em quatro secles, a parte do narratio foi
omitida: Exordium: compassos de 1 a 2; A (Propositio) — c. 3-10; A’ (Confirmatio) — c. 11-
19; B (Confutatio e Peroratio) — c. 20-25 e 26 — 30, respectivamente.

No Exordium, que compreende oS compassos 1 mais anacruse e compasso 2, 0
compositor realiza uma curta ambientacdo da cancdo. Essa ambientacdo é feita pelo piano que
expbe os motivos melddicos e ritmicos que serdo recorrentes em toda a peca. A parte ritmica
consiste em colcheias e quialteras. A tensdo harménica provocada pelos poliacordes e acordes
de 93 112 e 13?2 sugere uma atmosfera de algo incompleto, associado ao vazio que o
personagem sente, a procura pela sua “face”. No compasso 3, a linha do piano inicia um
padrdo ritmico e o mantém até o final da peca, com figuracdo simples, apoiando o recitativo

vocal.
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Motivo melodico

expressivo
A Desolado ., =+ 60 P 3 3
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3
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. . 1 |
9522 pi—tr 440 27 he—te=e 3
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. 3 | P 4O X =x
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i é/r

Padrao ritmico

Figura 2: Compassos 1 — 3 (Retrato — Antdnio Ribeiro)

O Propositio, que compreende os compassos de 3 a 10, é a parte A da cancdo e esta
dividida em quatro frases. O tema vocal inicia com a nota Fas, que € sensivel a tonica (Sol).
A tensdo harmonica inicial esta relacionada a idéia de negacdo dentro da narrativa das duas
primeiras estrofes do poema “eu néo tinha este rosto de hoje”, *“ eu ndo tinha estas maos sem
for¢a”. As indica¢des de dinamica e articulagdo sdao indicadas de acordo com a mudanca de
emocdo do eu lirico, realcando os momentos de perplexidade, resignacao, tristeza profunda,
desespero. Estas emogdes seguem as nuances, talvez por isso existam tantas mudancas de
dindmica.

O Confirmatio compreende os compassos 11 ao 19, e consiste na parte A’ da cangao.
Esta dividida em trés frases. A progressdo harmonica é similar & da se¢éo anterior. No geral, a
melodia tem contorno ondulado. No compasso 15 ocorre o climax da cangdo com a nota mais
aguda da linha vocal, e a suspensdo no compasso 19, com a mudanca do centro tonal para Si),

Maior, prepara a chegada da préxima secao.
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Figura 3: Compassos 15 e 16 (Retrato — Antonio Ribeiro)

O Confutatio, compassos 20 ao 25, corresponde a primeira parte de B. Esta relacionado
a terceira estrofe do poema e esta dividido em trés frases. H4& uma mudanca de carater
musical, tudo é piano e a melodia muda seu contorno para descendente, simbolizando a queda
da juventude (parte A) para a velhice (parte B). H4 mais pausas no piano e reducdo da
atividade ritmica. Ha4 também uma mudanca de registro para 0 agudo e uma mudanca
harmonica, afinal, anteriormente, a centricidade tonal era estabelecida pela nota Sol e agora é
pela nota Si,. Estas mudancas se relacionam a constatacdo do eu lirico a respeito da sua
mudancga fisica e psicoldgica.

20

3
- Lo s )t o o P 3= 3 e
= . e — — .
TGy s et 2 PPl o oo Melodia
- v . I_L ] N . descendente
Eunio deipor es-tamu-dan-¢a___tdo sim-plestidocer-tatdo fa- cil.__Em

Figura 4: Compassos 19 — 23 (Retrato — Antbnio Ribeiro)

O Peroratio, compassos 26 ao 30, esta dividido em duas frases. O compositor utiliza as
pausas no compasso 27, na linha do piano e a repeticao do verso “minha face”, para enfatizar
a pergunta feita no poema. Os extremos agudos e graves no piano sugerem limites entre
juventude e velhice e a fermata no poliacorde de oito sons, sugere pergunta, algo em
suspenséo.
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Figura 5: Compassos 25 — 30 (Retrato — Antonio Ribeiro)

3.2. TRATAMENTO DA ELOCUTIO
Exordium: o ponto de partida (partitio) sdo as notas Sol; e Las. Observa-se

schematoides.?

Partitio Schematoides

"‘Q inllig I-ql 1 | | | 4 =Y

LEAS S i
[7
Piano _{\?—J:

|/'_““-\

)2 ; 7 e 4;1'0
L0 2 F

Figura 6: Compassos 1 — 2 (Retrato — Antdnio Ribeiro)

Propositio: o ostinato ritmico na linha do piano consiste em anaphora. Na linha vocal
observa-se polyptoton, associado a anafora utilizada pela poetisa. No geral, a melodia vocal

constitui circulationes. No compasso 10, com o acorde de L&, Maior, ocorre a quebra da

12 As descrigdes de todas as figuras de retérica que aparecem nas cangdes deste estudo se encontram organizadas
em tabelas expostas ao final de suas analises.
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sequéncia da progressdo harmonica de escala menor, caracterizando emphasis na palavra

amargo.
Polyptoton
expressivo CFESC . —mmm e e mf
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Figura 7: Compassos 3 — 5 e 7 — 10 (Retrato — Antonio Ribeiro)

Confirmatio: aparece a figura gradatio conduzindo ao climax do compasso 15, com a
nota L&, para a primeira opgdo e Fa, para segunda opcdo. Na narrativa poética ha uma
progressdo que inicia na primeira estrofe com descri¢do de caracteristicas fisicas, externas e

termina com representagdo de aspectos internos, com a palavra “coracao”. O compositor
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segue essa progressao na musica também, deixando o climax para o compasso 15, na nota
mais aguda, onde o texto refere-se ao verso sobre o cora¢do. O uso do tenuto nas palavras
“eu” e “ndo” enfatiza a negacdo feita pelo eu lirico. Nos compassos 17 e 18, a cadéncia
termina ascendentemente, sugerindo pergunta, duvida do eu lirico. Esse recurso antecipa a

pergunta feita pelo eu lirico no fim do poema, na se¢do do peroratio: “em que espelho ficou

perdida a minha face?”.

Gradatio 4¢——" crescomf )
—] I. = |V A
( 3 cresc-----f
3 3 —3—
e e e e e S e s =13
3':3‘:“":—';‘__"3‘_ — | Il i— 1%
sem for- ca | tiopa-radas e fri-as e mor- tas___ eu ndo
—3—] | —3— | —3—1 | o
=== e o4
|74 \_? -
—
— [ —3 3 3 33—
—3— —3— 3
oL N an BNy B NS aIS g
—— T i yamar [—=*® D)
— : > 3
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Figura 8: Compassos 12 — 14 (Retrato — Anténio Ribeiro)
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Figura 9: Compassos 15 — 19 (Retrato — Anténio Ribeiro)
Confutatio: No compasso 25, a palavra “perdida” € enfatizada pelo tritono

caracterizando emphasis. O compasso 26 relembra a idéia tematica dos compassos 18 e 19,
representando a pergunta do eu lirico (interrogatio).
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Figura 10: Compassos 25 — 30 (Retrato — Antdnio Ribeiro)
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Peroratio: a repeticdo da expressdo “minha face” ndo existe N0 poema, mas 0
compositor realiza essa repeticdo, ampliando o sentido poético no fim de secdo. No
compasso 30, a suspensdo, interrogacao final, é caracterizada pelas notas em extremo agudo

e grave na linha do piano e pela fermata, caracterizando um interrogatio.

SECAO COMPASSOS | FIGURAS

Exordium lao?2 Schematoide

Propositio | 3ao 10 Anaphora, polyptoton, circulationes, emphasis
Confirmatio | 11 a0 19 Gradatio, climax

Confutatio | 20 ao 25 Emphasis

Peroratio 26 ao 30 Interrogatio

Tabela 4: Resumo da dispositio (Retrato — Antonio Ribeiro)

FIGURAS DE RETORICA

Tipo Descricao

Anaphora Repeticdo geral. Ostinatos, repeti¢do de temas ou frases.

Circulationes | Desenho circular ou em forma de onda.

Climax Ponto culminante.

Emphasis Passagem musical que enfatiza o significado de um texto.

Gradatio Aumento ou ascensao gradual no som e altura/registro.

Interrogatio | Suspensdo, representando uma pergunta que confirma ou reforca um
argumento.

Polyptoton Repeticdo de passagem melddica em diferentes alturas.

Schematoide | Repeticdo de ritmo, melodia ou frase com modificaces por meio de
aumento ou diminuicdo da duracdo ritmica.

Tabela 5: Descricdo das figuras retdrico-musicais (Retrato — Anténio Ribeiro)
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4. RETRATO - OSVALDO LACERDA

O compositor Osvaldo Costa de Lacerda nasceu em S&o Paulo, em 23 de marco de 1927
e iniciou seus estudos aos nove anos de idade, com a professora de piano Ana Veloso de
Resende. Mais tarde, foi aluno de Maria dos Anjos Oliveira Rocha e José Kliass. Entre 0s
anos de 1945 a 1947, estudou harmonia com Ernesto Kierski e, no periodo de 1952 a 1962, ja
aos 25 anos de idade, estudou composi¢do com o compositor Camargo Guarnieri.

Em 1963, fez estagio nos Estados Unidos da América, como bolsista da John Simon
Guggenheim Memorial Foundation, de Nova York. Durante esse estagio, foi aluno de
composicdo de Vittorio Giannini e Aaron Copland. Osvaldo Lacerda foi fundador da
Mobilizacdo Musical da Juventude Brasileira, ocupando o cargo de diretor do Departamento
de Divulgacdo da Musica Brasileira, entre 1951 e 1955. Como professor, ensinou teoria
elementar, solfejo, harmonia, contraponto, analise e composic¢do. Publicou obras didaticas,
como o Compéndio de Teoria Elementar da Musica (Sdo Paulo: Ricordi, 1961).

No catalogo de suas obras estd registrado mais de cento e vinte cangdes para voz e
piano, sendo que, segundo o proprio compositor, ainda existem cancGes inéditas para serem
editadas e gravadas.

A cancdo Retrato, para canto e piano, sobre poema de Cecilia Meireles, foi composta
por Osvaldo Lacerda em agosto de 1970 e dedicada a Edmar Ferreti. A partitura indica que a

cancdo é para voz aguda; possui tempo de performance de aproximadamente 1 minuto;
extensdo vocal de Ré#; a Fazs; andamento um tanto movido ( J=63 .= 126). Para essa

analise, utilizou-se uma partitura manuscrita.

A obra tem 22 compassos, nos quais o quaternario (4/4) € predominante, mas ha
mudangas para 2/4 ¢ 3/4. A forma é AA’B e a centricidade é de D6 Maior, mas a harmonia é
desestabilizada pelos acordes quartais e pela progressdo harmdnica ndo comum. A nota
inicial é Mi e a final é D6. Abaixo segue o resumo estrutural da peca:
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Um tanto movido(d = 63; J 126)

Forma
A A
Secgdes /’\l/’\l
Frases (2+2+2+2) | (2+2+1+1)
Compassos 1 7
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8
=
[+]
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o 8 T
L L= & o]
PROPOSITIO CONFIRMATIO CONFUTATIO PERORATIO

Figura 11: Resumo estrutural da cancéo Retrato de Osvaldo Lacerda

4.1. TRATAMENTO DA DISPOSITIO

Nessa cancdo, a Dispositio esta organizada em quatro se¢fes: A (Propositio) compassos
de 1 a 7; A’ (Confirmatio) compassos 8 a 14; B (Confutatio) compassos 15 a 18; (Peroratio)
compassos 19 a 22.

No Propositio, que compreende os compassos de 1 a 7, é a parte A da cancdo e esta
dividida em quatro frases. O tema inicia bruscamente, o compositor ndo prepara a audi¢éo,
ndo ambienta com um preladio, representando, dessa forma, o choque do eu lirico ao ver seu
rosto no espelho. A atmosfera de angustia, de desespero diante da descoberta feita pelo eu
lirico, é criada pelas tercinas e pelo piano ao expor a progressdo harménica instavel, por meio
dos acordes quartais e tritonos. O motivo melddico consiste em uma escala descendente de
Mi, a L&s, com intervalos cromaticos. A linha do piano se desenvolve em movimento
semelhante a linha vocal, com intervalos de quarta aumentada na melodia da mao direita e de
quinta diminuta na melodia da méo esquerda, simbolizando, assim, o espelho comentado no
texto poético.

O compositor deixa claro todas as indicagOes de dinamica, articulacdo, andamento e

agogica.
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Figura 12: Compassos 1 — 3 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

O Confirmatio compreende os compassos 8 ao 14, é a parte A’ da can¢do. Esta dividida
em quatro frases, cada uma correspondendo a um verso da estrofe do poema. A progressao
harmonica permanece a mesma da secao anterior, com pequenas alteracfes. No compasso 12,
inicia-se a transicdo para a proxima se¢do com 0s arpejos no piano. As indicacGes de
dindmica estdo associadas ao texto poético, de acordo com a emocéo do eu lirico. No geral, a

melodia tem contorno descendente.
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Figura 13: Compassos 12 — 15 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

O Confutatio, compassos 15 ao 18, corresponde a parte B. Logo, esta relacionado a

segunda estrofe do poema e esta dividido em duas frases. H4& uma mudanca de carater
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relacionado & constatagcdo do eu lirico a respeito da sua mudanca fisica e psicologica. A
melodia muda seu contorno para ascendente e depois, somente na anacruse do compasso 25,
retoma seu contorno descendente e seu registro para a regido médio-grave. A linha do piano
tem figuracdo ritmica mais simples, apenas apoiando o recitativo da linha vocal. H& uma
mudanc¢a no andamento para “mais devagar”. O acento colocado na nota Fé4, exatamente na

XA

palavra “ta0”, remete a perplexidade do eu lirico em constatar a mudanga tdo natural da vida

que ele até entdo ndo percebera. O uso das pausas representa a pergunta sem resposta do eu

lirico.
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Pergunta sem resposta

Figura 14: Compassos 16 — 18 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

O Peroratio, compassos 19 ao 22, esta dividido em duas frases e conclui com uma
pergunta, da mesma forma do texto poético. A cadéncia final cria a idéia de suspensdo. No
compasso 21, a linhas da mao direita e mdo esquerda do piano se desenvolvem em

movimento direto representando, assim, o espelho e seu reflexo.
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Figura 15: Compassos 19 — 22 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

4.2. TRATAMENTO DA ELOCUTIO

Propositio: no compasso 2, na linha da mao direita do piano, ha uma mimesis. Do
compasso 2 ao 4, hd um gradatio e epizeuxis, esta associada a anafora do texto poético, isto &,
associada a repeticdo da palavra assim dentro do verso do poema. Nos compassos 6 e 7, ha

emphasis de acordo com as palavras “vazios” ¢ “amargo”.
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Figura 16: Compassos 1 — 3 (Retrato — Osvaldo Lacerda)
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Figura 17: Compassos 4 — 7 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

Confirmatio: Nessa se¢do, estdo presentes as mesmas figuras da secdo anterior, sendo
emphasis nas palavras “coragdo” ¢ “mostra”.

Confutatio: no compasso 14, ha um abruptio e caracterizacdo de antitheton, atraves da
mudanca harmonica, ritmica, melddica, de andamento e de agdgica. No compasso 17 ha o
assimilatio, que se refere ao texto “tao simples”, exatamente no momento em que a figuragdo
ritmica do piano esta simples. As pausas que aparecem no piano, nos compassos 14 ao 17,
representam o espelho ao qual o eu lirico se interroga, mas ndo obtém resposta, pois aquele

silencia.
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Figura 18: Compassos 12 — 15 e 16 — 18 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

Peroratio: no inicio dessa secdo 0 piano continua em siléncio, para somente no

compasso 21 retomar, respondendo a linha vocal. No compasso 22, a fermata caracteriza um

interrogatio. A suspensao, interrogacdo final, € caracterizada por um salto descendente de

tritono.
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Figura 19: Compassos 19 — 22 (Retrato — Osvaldo Lacerda)

SECAO

COMPASSOS

FIGURAS

Propositio

lao7

Gradatio, epizeuxis, emphasis e mimesis

Confirmatio

7 a0 14

Gradatio, epizeuxis, emphasis e mimesis

Confutatio

14 ao 18

Abruptio, antitheton, assimilatio

Peroratio

18 a0 22

Interrogatio

Tabela 6: Resumo da dispositio — (Retrato — Osvaldo Lacerda)

FIGURAS DE RETORICAP

Tipo

Descricao

Abru

ptio

Uma pausa brusca na masica que cria um afeto inesperado.

Antitheton

Expressdo musical de harmonia, afetos ou material tematico opostos.

Assimilatio

Representacdo sonora do texto.

Epizeuxis

Repeticdo imediata de uma palavra, nota ou motivo.

Mimesis

Imitacdo.

Tabela 7: Descricdo das figuras retérico-musicais (Retrato — Osvaldo Lacerda)
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3 As figuras de retérica que se repetirem terdo suas descricdes expostas apenas uma vez, ou seja, neste caso se
deve observar a tabela anterior.
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5. RETRATO - RONALDO MIRANDA

O compositor Ronaldo Miranda nasceu no Rio de Janeiro, no ano 1948. Graduou-se
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, em Piano (1970), depois em Jornalismo (1973) e
Composicéo (1976).

Em 1987, obteve o titulo de Mestre em Mdusica também pela UFRJ e, em 1996, de
Doutor em Artes pela Universidade de S&o Paulo. Sua carreira teve inicio no Jornal do Brasil,
no Rio de Janeiro, em 1966, quando desempenhou a fungdo de critico no periodo de 1974 até
1981. Em 1985, ingressou na Fundacdo Nacional de Arte - FUNARTE, tendo sido
coordenador das Bienais de Musica Brasileira Contemporanea até 1989. Foi professor de
composic¢do, instrumentacdo e orquestracdo nos cursos de graduacdo e pos-graduacdo da
UFRJ de 1984 a 1998. Exerceu o cargo de diretor da sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro,
de 1995 a 2004. Em 2004, ingressou no corpo docente da Universidade de S&do Paulo como
professor de composicdo, criacdo musical, instrumentacdo e orquestracdo, analise musical,
linguagem e estruturagdo musicais e relagdes entre forma e linguagem no desenvolvimento da
criagdo musical, também nos cursos de graduacdo e pds-graduacdo. Segundo o proprio
Ronaldo Miranda, ele se firmou na carreira de compositor um pouco tarde, quando tinha 29
anos de idade, em 1977. A obra dele contempla os mais variados géneros, possuindo cancdes,
Operas e musica de camara.

Na partitura da cancdo Retrato, para canto e piano, sobre poema de Cecilia Meireles,
composta por Ronaldo Miranda, ha indicacdo de moderato (. = 72). Possui tempo de
performance de aproximadamente 2 minutos e 40 segundos; extensdo vocal de Ddz; a Faz,.
Para essa andlise, utilizou-se uma partitura manuscrita cedida pelo proprio compositor.

Segundo MOTA (2010, p. 30), a leitura musical de Ronaldo Miranda sobre o poema

Retrato veio quando ele ainda era estudante de composicdo no ano de 1969, em um
exercicio para aula de analise e harmonia avancada, resultando na cangédo para canto e piano
em forma ternaria ABA’. No geral, consiste em uma forma sonata com propor¢des reduzidas
e com harmonia modal/tonal. A obra esta em L& eolio, embora transite também para outros
centros tonais, como o Do# menor. A nota inicial e final, nota pedal, é L4 e 0 compasso é

quaterndrio. Abaixo segue o resumo estrutural da peca:
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Moderato (d = 72)

Forma

PRELUDIO A B N POSLUDIO
Secdes \l

Frases

(1+1+2+3+2+3) | (2+2+2+2) | (2+2+2+1+1) (2+24241+1) (1+3)

Compassos 1 10 13 21 29 36 40
Area Tonal < a:i - Csmai »
Piano Piano e Voz Piano
Instrumentacdo l l l
[ | 1 |
EXORDIUM PROPOSITIO CONFUTATIO CONFIRMATIO PERORATIO

Figura 20: Resumo estrutural da can¢do Retrato de Ronaldo Miranda

5.1. TRATAMENTO DA DISPOSITIO

Nessa cancdo, o dispositio estd organizado em cinco sec¢Ges: Exordium: compassos de 1
a 12 (subsecdo 10-12, cadencial); A (Propositio): compassos 13 a 20; B (Confutatio):
compassos 21 a 28; A’ (Confirmatio): compassos 29 a 36; Peroratio: compassos 36 a 40.

No Exordium, que compreende os compassos de 1 a 12, o compositor prepara a audicao,
ambienta a cancdo. Essa ambientacdo é feita pelo piano ao expor 0os motivos melédicos e
ritmicos que serdo recorrentes em toda a peca. O motivo melddico consiste em um intervalo
de oitava ascendente seguido de uma quarta justa. Enquanto esse motivo baseia-se na nota Mi,
a linha da méo esquerda do piano apoia-se na nota L4, estabilizando o centro tonal da peca.
No baixo, hd uma melodia realizada na figuracdo das minimas e toda a articulacdo estd em
torno do legato. No compasso 6, 0 padrdo do motivo temético € quebrado. No compasso 7,
atinge-se o climax da se¢do. Do compasso 10 ao 12, ha uma subsecdo, uma transicdo que

prepara o inicio da préxima secao.
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Motivo meldédico
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Figura 21: Compassos 1 — 3 (Retrato — Ronaldo Miranda)
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Figura 22: Compassos 4 — 9 (Retrato — Ronaldo Miranda)

O Propositio compreende os compassos 13 ao 20. E a parte A da cangdo. Essa se¢io
inicia o texto poético e esta dividida em quatro frases, cada uma correspondendo a um verso
da estrofe do poema. A linha do baixo no piano permanece com a mesma figuracao ritmica da
secdo anterior, porém a linha da méo direita modifica realizando colla parte da linha vocal em
alguns trechos. A harmonia da sec¢do anterior se repete, embora em alguns trechos ocorra mais

drama por conta de maior tensdo harménica. No compasso 20, a cadéncia plagal prepara o
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inicio da proxima segdo. As indicacbes de dinamica estdo associadas ao texto poético, de
acordo com a emocéo do eu lirico. No geral, a melodia tem contorno descendente, porém o
compositor inicia a linha melédica com um salto de oitava ascendente para em seguida
realizar movimento descendente. Na primeira frase vocal, observa-se que Ronaldo Miranda
alterou a estrutura do texto poético. Do verso “eu ndo tinha este rosto de hoje” ele retirou a

I . -~ - . 14
preposicao “de” modificando para “eu ndo tinha este rosto hoje.

~
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Alteracao do texto poético

Figura 23: Compassos 12 — 14 (Retrato — Ronaldo Miranda)

O Confutatio, compassos 21 ao 28, Corresponde & parte B*°. Logo, esta relacionado a
segunda estrofe do poema e esta dividido em cinco frases. A melodia muda seu contorno
para ascendente e depois, somente na anacruse do compasso 25, retoma seu contorno
descendente, contudo mantém o salto de oitava. O sinal de dindmica crescendo e o ritmo
harmdnico mais rapido criam um carater de urgéncia a esta se¢do. Na verdade, esse aumento
de velocidade parece iniciar no compasso 17 da se¢do anterior e pode indicar a passagem do
tempo citada no poema. Nesse trecho, 0 compositor baseia a progressao harménica no ciclo
das quintas: Do#m (c.16), Fa#m (c. 18), Si m (c. 21), Mi m (c. 24) e, finalmente, volta a
tonica (Lam), no c.26. Esta progressdo harmoénica também esta relacionada com a anafora
“Eu ndo tinha”, que aparece uma vez na primeira estrofe e repete na segunda estrofe. Isso
pode representar uma percepcdo mais rapida das mudancas da personalidade do eu lirico.
Nos compassos 22 e 23, hd mudancga de ritmo através da sincope de colcheias em preparagéo

para a nota mais aguda da can¢do no compasso 24, o Fas, associada a palavra “mortas”,
p

14 Observa-se outra alteracéo do texto poético na cangio de Ronaldo Miranda. O verso “Eu ndo tinha estas m&os
sem forgas” encontra-se no original como “Eu ndo tinha estas maos sem forga”.

15 Essa organizagdo do discurso musical é diferente da organizagdo do poético, no qual essa parte corresponde ao
confirmatio. Isso acontece porque a parte musical é observada, sobretudo, pelas relagdes harménicas, que se
apresentam nessa se¢do como contrarias as da se¢ao anterior. Enquanto no texto poético essa se¢do confirma a
idéia exposta anteriormente pelo eu lirico.
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Figura 24: Compassos 22 — 24 e 25 — 26 (Retrato — Ronaldo Miranda)
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No Confirmatio, compassos 29 ao 36, correspondente a parte A’, volta o material

tematico do propositio, porém com algumas modificacdes. Esta dividido em cinco frases,

consistindo na terceira e ultima estrofe do poema. A linha vocal segue 0 mesmo contorno da

secdo A. Na linha da mdo direita do piano inicia 0 motivo em quidlteras enfatizando a carga

afetiva do eu lirico e depois colla a melodia da linha vocal. No compasso 31, a sincope

realca a anafora da palavra “tao”.
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Figura 25: Compassos 31 — 32 (Retrato — Ronaldo Miranda)

O Peroratio, compassos 36 ao 40, estd dividido em duas frases e resume a idéia
tematica da cancdo. Apenas o piano realiza essa conclusdo. A sequéncia da dindmica é
mezzo piano, pianissimo e pianississimo, com reducdo de velocidade rallentando e

diminuindo.

5.2. TRATAMENTO DA ELOCUTIO
Exordium: o ponto de partida (partitio) sdo as notas La e Mi. Do compasso 1 ao 4 ha
caracterizacdo, na linha da mao direita do piano, da figura polyptoton que é uma figura
distribuida durante toda a musica. Enquanto na linha da médo esquerda, caracteriza uma
anaphora, em ostinato ritmico, que permanece do compasso 1 ao 9. Do compasso 3 ao 5,
pode-se observar um gradatio para, em seguida, no compasso 6 mudar a figuracdo ritmica e
conduzir até o climax dessa secdo com o Fa# oitavado, nota mais aguda no compasso 7. Dos

compassos 10 a 12, ha caracterizacdo de epizeuxis.



71

Polyptoton
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Figura 28: Compassos 10 — 12 (Retrato — Ronaldo Miranda)

Propositio: a anaphora do baixo é retomada do compasso 13 ao 17. Nos compassos 18
e 19, o compositor omite uma das vozes do baixo, aparecendo, assim, a primeira pausa

significativa e que esta relacionada ao texto poético, o qual se refere aos “olhos tao vazios”



72

do eu lirico. Na anacruse para o compasso 17, inicia um saltus duriusculus, exatamente na

palavra “estes”, onde também esta o climax dessa se¢ao.
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Figura 29: Compassos 13 — 15 (Retrato — Ronaldo Miranda)
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Figura 30: Compassos 16 — 18 (Retrato — Ronaldo Miranda)

Confutatio: as pausas que aparecem no piano, Nnos compassos 22, 23, 24, 26 e 27,
representam o espelho ao qual o eu lirico se interroga, mas ndo obtém resposta, pois ele
silencia. Mais uma vez aparece um saltus duriusculus (sempre para o Fa#4), na anacruse do
compasso 24, justamente na palavra “mortas”, onde também ocorre o climax. O compositor

tomou a licenca de repetir o verso “que nem se mostra”, reiterando, assim, a perplexidade do

eu lirico.
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Saltus duriusculus
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Figura 31: Compassos 22 — 24 (Retrato — Ronaldo Miranda)
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Figura 32: Compassos 26 — 28 (Retrato — Ronaldo Miranda)

Confirmatio: nos compassos 33 e 34 ha figura anabasis na méao esquerda. Mais uma
vez 0 climax é em um saltus duriusculus, na anacruse do compasso 33, na palavra

“espelho”.
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Saltus duriusculus
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Figura 34: Compassos 33 — 34 (Retrato — Ronaldo Miranda)

Peroratio: aparece nos compassos 36 e 37 uma mimesis, com o piano imitando a voz.
No compasso 36, a fermata caracteriza um interrogatio. A suspensdo, interrogacao final é

representada pelas notas em extremo agudo e grave no piano.
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Figura 35: Compassos 35 — 37 (Retrato — Ronaldo Miranda)

SECAO COMPASSOS | FIGURAS

Exordium lao 12 Anaphora, polyptoton, gradatio, epizeuxis
Propositio | 13 a0 20 Anaphora, saltus duriusculus, climax

Confutatio | 21 ao 28 Saltus duriusculus, climax

Confirmatio | 29 ao 36 Anabasis, mimesis, saltus duriusculus, interrogatio
Peroratio 36 ao 40 Epizeuxis, interrogatio

Tabela 8: Resumo da dispositio (Retrato — Ronaldo Miranda)

FIGURAS DE RETORICA

Tipo Descrigdo

Saltus Salto melddico igual ou maior que uma sexta, com expressividade
duriusculus dramaética.

Anabasis Seqliéncia melddica ascendente.

Tabela 9: Descricdo das figuras retérico-musicais (Retrato — Ronaldo Miranda)
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6. COMPARACAO ENTRE AS TRES CANCOES

Embora as trés cancgdes utilizem o mesmo poema, observa-se algumas diferengas e
semelhangas de leitura dos compositores. No que diz respeito a esséncia tematica do poema,
observa-se que 0s trés compositores conseguiram contempla- la em suas cancdes, por meio de
mudancas de carater nas melodias e uso de determinados elementos ritmicos e harménicos,
como, por exemplo, o uso de dissonancias e instabilidades harmonicas para representar o
estado eufdrico do eu lirico. Quanto ao estado de duvida desse enunciador poético, Ronaldo
Miranda deixou-o evidente quando baseou sua cancdo em transicdes ente duas tonalidades
(La edlio e Do6sm). Na cancdo de Osvaldo Lacerda, esse estado caracteriza-se pela
instabilidade harmonica criada através dos acordes quartais. Quanto a cancdo de Antonio
Ribeiro, a énfase ocorre através das mudangas na dindmica e na articulagao.

Um ponto de convergéncia entre a cancao de Antonio Ribeiro e a de Ronaldo Miranda é
gue ambos utilizam basicamente a mesma organizacdo da dispositio, salvo pequenas
modificacbes, como a localiza¢do do confirmatio. Outra convergéncia € que eles guiam suas
cancbes por tonalidades menores, Sol m e A edlio, respectivamente. A organizacdo da
dispositio na cancdo de Osvaldo Lacerda é a mais diferente, sugerindo em sua leitura do
poema que o eu lirico estda um pouco mais angustiado e desesperado. O fato de ndo existir
uma ambientacdo (exordium) para preparacdo do ouvinte é que sugere esse carater de susto,
com uma entrada mais brusca.

Ressalta-se que, nas trés cancgdes, as indicaces de dindmica estdo bem claras, porém ha
destaque para a clareza da agdgica no Retrato de Lacerda. Outra observacdo interessante é
que Ribeiro utiliza quialteras mais espacadas, diferente das quialteras utilizadas por Lacerda.
Por esse angulo, pode-se associar a cancdo de Ribeiro a resignacdo e apatia do eu lirico
enquanto a de Lacerda se associa ao susto, medo e angustia desse sujeito poético ao perceber
sua mudanca.

A progressdo poética existente na segunda estrofe do poema de Cecilia Meireles é
representada por Miranda e Lacerda na mesma ordem gradativa do texto, deixando as
cadéncias para finalizagdo na palavra “cora¢ao”, seguindo, portanto, a ordem de tensdo de
aspectos fisicos para 0s aspectos emocionais, com andamento mais calmo. Antonio Ribeiro,
porém, segue 0 movimento inverso, colocando o climax da sua can¢do em torno do ponto
onde esta a palavra “cora¢do”. Dessa maneira, pode-se ler a progressdo da cancao de Ribeiro
como um movimento que vai da calma para o desespero, representando o lado interno do eu

lirico angustiado, gritando.



7

O poema Retrato é composto por anaforas significativas que enfatizam a negacéo do eu
lirico diante da realidade. Todos os trés compositores contemplaram isso em suas cangoes,
através de, por exemplo, o uso da repeticdo do motivo melddico no inicio das frases das linhas
vocais, ou pelo uso de ostinatos ritmicos. Também é consenso entre os trés a mudanca de
carater musical na parte da terceira estrofe do poema, a qual consiste no momento em que o
eu lirico se da pela mudanca. Em Miranda isso é perceptivel na linha do piano, enquanto em
Ribeiro percebe-se uma mudanca maior na linha vocal, concernente ao contorno melodico e a
dindmica, mas é em Lacerda que a mudanca € bem mais significativa, pois ela ocorre em
todos os aspectos musicais.

Outro aspecto em comum entre 0s trés € 0 uso de pausas para indicar a pergunta sem
resposta feita pelo narrador poético ao fim do poema. A utilizacdo da figura retorico-musical,
interrogatio, também €é unanime, embora em momentos um pouco diferentes. Ronaldo
Miranda, por exemplo, utiliza apenas o piano na realizagdo dessa figura. Em resumo, os trés
compositores, através das simbologias musicais, deixam claro o sentido do texto poético,

facilitando a compreensédo do poema.



78

7. SUGESTOES INTERPRETATIVAS/PRONUNTIATIO

Diante de tantos aspectos analisadas, o importante é compreender como eles serdo Uteis
para os intérpretes, ou melhor, como estes poderdo uséa-los a seu favor no momento da
interpretacdo.

As decisbes sobre quais aspectos serdo postos em relevo em cada cancdo depedem do
aprofundamento do estudo das mesmas e cabem tanto ao cantor quanto ao pianista realiza-las.
No que concerne ao cantor, seus movimentos no palco dependem desse conhecimento. Ele
pode utilizar esses elementos como base para decisdes de criacdo de personagem e, para tanto,
deve saber onde e como respirar; saber qual palavra tera énfase no momento do canto; que
orientacdo tera o fraseado e como sera decidida a pronuncia, isto é, qual regra de diccao ele
seguira.

O pianista também, em conjunto com o cantor, realiza a construcdo da cancdo. Ele
precisa entender esse seu papel para construir o cenario da cangdo para o cantor. A criacao
desse cendrio acontece por meio da agdgica, das mudancas de andamento e de dindmica. Tais
aspectos criam essa atmosfera de ambientacdo do texto poético, porém, para decidir como e
quais dentre esses elementos da analise serdo usados, € preciso entender o contexto poético-
musical, saber da origem e estilo do poema e da cancdo como um todo. Tudo isso situa o
performer para qual caminho seguir.

Cada compositor demonstra sua leitura do poema. Como vimos aqui, a utilizagdo de um
mesmo poema tem leitura modificada de acordo com a visdo dos compositores e, portanto,
cada can¢do da margem para interpretacdes diferentes de um mesmo texto poético. Seguindo
essa linha, sugere-se aqui algumas decis@es interpretativas a serem tomadas na construcdo da
performance dessas trés cangoes.

E importante que o cantor compreenda uma logica para o poema Retrato. Neste estudo,
sugere-se que esse texto poético trata de uma autodescoberta, logo, a personagem esta em um
monologo, revelando ao publico seus aspectos psicoldgicos e esperando uma resposta de
alguém a respeito de onde estara a sua face, palavra esta que assume, nessa narracdo, a
metafora para alma.

Observando a cangdo de Antbnio Ribeiro, percebe-se que no compasso 4 o Sol; do
piano deve soar bem nitido, ndo apenas por ser a nota mais grave da musica, mas ela ja remete
ao final da cancdo em que este Sol aparece como nota pedal. Para ajudar a afinacéo do inicio,
0 cantor pode prestar atencdo no Faz que o piano toca logo antes da entrada da linha vocal.

Percebe-se que no compasso 6 e 8, embora 0 compositor ndo tenha indicado, é importante
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que, de acordo com o ritmo poético, coloque-se uma respiracdo (virgula) antes da palavra
“nem”. Da mesma forma acontece nos compassos 14 e 23, antes das palavras “eu” e “em”,
respectivamente. Aconselha-se, também, que no compasso 12 se coloque uma respiragdo mais
longa antes da palavra “tao”, no compasso 14 depois da palavra “mortas”, no compasso 16,

SA

antes de “que”, no compasso 21, antes de “ td0” e no compasso 23, antes de “em”. Essas
respiracdes garatem o sentido do fraseado. Ressalta-se que as respiragcdes devem acontecer em
tempo confortavel, para ndo quebrar a “coesdo musical”.

Sugere-e 0 uso de articulacdo, acentuando a silaba “mar” da palavra “amargo” no
compasso 10, para dramatizar esse fim de secdo. No compasso 14, aconselha-se prestar
atencdo aos tenutos e no compasso 15, segurar um pouco o tempo e retomar a tempo somente
guando executar as semicolcheias. Na indicacdo de piano, precisamente no compasso 19, a
voz deve soar suave como que surgisse do nada. Quanto ao pianista, deve ressaltar a melodia
do baixo.

Na cancdo de Osvaldo Lacerda, as respiragdes seguem o ritmo dos versos, acontecendo,
portanto, nos finais dos mesmos. O cantor precisa ter cuidado para ndo estagnar nas minimas
dos compassos 2 e 3, na palavra “assim”. Para tanto, sugere-Se conduzir isso com o crescendo
para ndo perder o legato. Aconselha-se realizar uma respiragdo expressiva, simbolizando a
perplexidade do eu lirico, no compasso 6, apds a palavra “vazios”. Quanto a dic¢do,
aconselha-se utilizar o “r” vibrante multiplo, quando antes de consoante e o vibrante simples
antes de vogal e encontros consonatais. 1sso vai ajudar na projecdo vocal e entendimento do
texto™®.

Ainda na cancdo de Osvaldo Lacerda, no compasso 13, observar a énfase na palavra
“nem” e no compasso 21, deve-se tomar cuidado para o Féaz da linha vocal soar extamente ao
mesmo tempo do Ré, da linha do piano, apesar do rallentando. E importante tembém definir
todas as mudancas de dinamica e andamento, estas precisam ser bem contrastantes, pois elas
representam o estado de espirito do eu lirico.

A respeito da cangdo de Ronaldo Miranda, o cantor, ao realizar o salto de oitava
ascendente inicial de cada frase, deve preparar a colocagdo vocal ja na nota inferior, ndo
pesando-a, alongando a vogal com o levantamento do palato e conectando-a a nota superior, a
fim de realizar um bom legato e ndo ocorrer quebra de registro e de timbre. Na palavra

“amargo”, sugere-se as vozes mais leves utilizar o recurso da voz de peito, porém sem

16 Ressaltando que as decisBes de prondncia foram tomadas com base na tese de doutorado Diction and
Pronunciation of Brazilian Portuguese in Lyric Singing as Applied to Selected Songs of Francisco Mignone
(2008) da professora doutora Marilia Alvares.
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exageros, para dramatizar esse fim de secdo. Quanto as vozes mais graves, aconselha-se
misturar registros médio e grave. A énfase pode acontecer por mudanga timbrica, pela
realizacdo do rallentando e por uma pequena pausa antes da emissdo da Ultima silaba da
palavra.

Ainda sobre a cangdo de Ronaldo Miranda, sugere-se realizar um acelerando
progressivo a partir do compasso 3 ao 7; uma respiragao antes da segunda palavra “assim” do
compasso 15; uma respiracao antes de “€” no compasso 21; uma cesura antes da palavra “eu”
no compasso 24; uma respiragdo no compasso 26, antes da palavra “que”. Aconselha-se
realizar um rallentando no compasso 27 no verso “que nem se mostra” e sonorizar bem o “m”
da palavra “mostra”, ressaltando a perplexidade do eu lirico. Observa-se ainda que a cadéncia
no compasso 28 pede uma pausa maior antes de reiniciar o tema. No compasso 30, sera
interessante utilizar articulacdo de tenuto nas palavras “em” e “que”. Na terceira estrofe, ndo
ha indicacdo de a tempo, mas fica clara essa volta de andamento pelo desenho ritmico das
tercinas na mao direita do piano. A cerca do papel do pianista, sugere-se que ele delineie bem
o0 contraponto melddico de toda a masica.

Nas trés cancdes é possivel realizar decrescendo nos finais das frases da linha vocal,
enfatizando as palavras que representam o sofrimento da personagem. Para facilitar, sugere-se
“imaginar” a conducgédo das frases como um grande impulso, afim de manter o legato, como
também, para alcancar uma sonoridade vocal mais coesa, sugere-se imaginar cada vogal
saindo de dentro da outra. E importante, também, observar a palavra “tio”, a qual pode
receber acentuacdo sempre que aparecer. O grau de acentuacdo ira variar de acordo com o
contexto do verso. No caso da cancdo de Osvaldo Lacerda, ele mesmo colocou acentuacao
quando essa palavra aparece na expressdo “tao simples”, no verso 10. Ainda nas trés cangoes,
aconselha-se que haja énfase nos pronomes demonstrativos, pois eles sdo elementos chaves
gue comprovam a temporalidade do poema, isto é, comprovam que eu lirico fala do momento

31
1

presente. Na palavra “facil” [ fa.st.u], sugere-se que a pronuncia do se prolongue e 0 som
de “u” apareca apenas no fim da emissdo da nota, dessa forma a prontncia da palavra fica

mais definida. O “r” no inicio de palavra pode ser mesmo o [X].
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8. CONCLUSAO

O tratamento da arte retorica dentro do fazer musical é demonstrado ndo apenas na
masica de séculos passados. Da mesma forma que os musicos da antiguidade utilizavam a
retérica como um dos meios para atingir inovagoes e, assim, fugir do usual, alguns mdsicos
atuais reagem de forma semelhante quando dialogam suas obras com procedimentos
composicionais de seus antecessores. Como por exemplo, vé-se isso no inicio do século XX,
com 0 movimento neoclassico, investigando e remontando os procedimentos técnicos
composicionais do Renascimento e do Barroco.

Os principios da retérica foram eternizados dentro das Artes e, por sua vez, na
linguagem musical. 1sso fez com que o sentido de organizacdo do discurso das obras de arte,
ou melhor, que a forma de organizacdo de uma obra de arte seguisse principios, se nao iguais,
semelhantes aos do discurso retérico. Esses principios, a saber, focam no ideal de convencer
uma audiéncia sobre determinada verdade. Associando isso a composicao musical, percebe-se
gue, mesmo de forma inconsciente, o compositor se volta para um determinado tipo de
estruturacdo da sua obra, buscando causar algum efeito em alguém.

Partindo da idéia que todo ato de comunicacdo tem carater persuasivo, sempre com a
intencdo de fazer determinada audiéncia concordar com algo, conclui-se que a musica, por ser
também um ato de comunicacdo, pode ser entendida retoricamente, pois sempre quer
convencer alguém a respeito de alguma coisa. Ou seja, fica claro que a arte musical faz uso do
recurso da retdrica, seja com linguagem simbodlica ou ndo, para influenciar o publico e o
intérprete, persuadindo-os para sua verdade. Neste caso, a retdrica passa a funcionar como um
meio interlocutor entre o intérprete e o publico.

A cancdo, que € um género hibrido entre verbal e musical, torna-se um meio
extremamente apropriado para conjugacao de retérica e musica, o qual proporciona ao
compositor, ao intérprete e ao ouvinte, realizarem as mais variadas combinacdes, leituras e
fruicbes desse amalgama texto-musica. Como pode ser visto nesta pesquisa, trés cangdes
sobre um mesmo poema, porém musicadas por compositores diferentes, apresentaram
simbologias retdrico-musical diferentes, de acordo com a viséo de cada compositor.

Aqui no Brasil, a utilizagdo do sistema retdrico no processo composicional da cancéo de
arte pode ndo ser algo disseminado entre os compositores, mas é uma forma de andlise que
proporciona um leque de caminhos para o intérprete criar suas proprias estratégias
interpretativas. Entende-se, assim, a importancia de se pesquisar pelo viés desse universo

pouco explorado.



82

A respeito das cancles, aqui pesquisadas, sobre o poema Retrato da poetisa Cecilia
Meireles, percebeu-se nelas que texto e musica estdo estreitamente relacionados. As figuras
de retorica musical utilizadas pelos compositores Anténio Ribeiro, Osvaldo Lacerda e
Ronaldo Miranda, complementaram e ampliaram o sentido do poema. A partir disso, conclui-
se que, nessas cangdes, a musica ndo € simples representacdo do texto poético e que a escrita
dramética desses compositores exige do intérprete uma compreensdo mais profunda dos
formantes da cancéo.

Ainda a respeito do estudo analitico das trés cancbes, observou-se que, embora as
figuras retoricas sejam fundamentais na expressdo dos afetos, ndo basta somente identifica-las
para que ocorra uma compreensdo aprofundada do discurso musical. E preciso também
compreender a estruturacdo do discurso como um todo em inicio, meio e fim (exordium,
médium e finis), afinal todos esses elementos estdo concatenados para expressar o afeto
musical-poético.

A partir dessas andlises, percebeu-se que em suas performances, o cantor e o pianista
devem estar com seus papéis bem delineados e devem compreender a importancia de evocar
imagens para realizar uma construcdo das personagens a serem interpretadas. A evocacao
dessas imagens depende do entendimento da construgdo do discurso musical-poético. Por
iSs0, com esta pesquisa, mais uma vez se confirma que podemos conjugar Arte e Retdrica e,
assim, usufruir dos frutos dessa unido em nossas interpretagdes musicais.

Diante de tudo que foi exposto neste estudo, conclui-se que um olhar analitico musical e
poético de uma cancéo so faz crescer o desempenho do masico. O estudo de elementos como,
por exemplo, aspectos poéticos, biografias dos compositores e do poeta e aspectos musicais
enriquecem a pratica interpretativa. Em suma, sabendo que essa pesquisa pode fornecer um
maior embasamento para um intérprete e, assim, levar ao aprimoramento nas analises e
performances musicais de cancdo de cdmara brasileira, visto que pode oferecer uma maneira
aprofundada de compreensé@o da obra musical por meio do estudo da construcdo do discurso
musical. Espera-se que ela seja uma contribuicéo significativa para o desenvolvimento de

estudos historicos-criticos e interpretativos da musica vocal brasileira.
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Retrato (do livro Viagem — 1929 — 1937)

EU NAO TINHA este rosto de hoje,
assim calmo, assim triste, assim magro,
nem estes olhos tdo vazios,

nem o labio amargo.

Eu ndo tinha estas maos sem forca,
tdo paradas e frias e mortas;

eu nao tinha este coragédo

que nem se mostra.

Eu ndo dei por esta mudanca,
tdo simples, tdo certa, tao facil:
— Em que espelho ficou perdida
a minha face?
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Musica: Antonio Ribeiro
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Duracao Aproximada: 1 min

Um tanto movido (J =63; J =126)

Retrato

A Edmar Ferreti
Sao Paulo, Agosto de 1970

Musica: Osvaldo Lacerda
Poema: Cecilia Meireles

Meno
—3 _ = o
e e e
Canto === -b‘—tg; ﬁ' I o ={ il # t’
Eu ndo ti-nha es-te ros-to de ho - je,___ as-sim cal-mo, as-sim  tris-te as-sim
() quasif | | Fed— 8] |
i N I I { 72 | ¥ Y f
(9 q e e | . zé } { - : ry j 7 I\, Il |
DY) ] (I S— ' I i ?ﬁi
quasi f & =31 | — — e
Piano —_—
v T :
Lk .
6,: ﬁ S #;_ LY )-.. = 0 Py T
ST I =f )7 . |
T ' 7 1
‘ J = —_— o mf subito quasi f
1 1 1 i T
== 5T e T T AL
b3 7 ) Il 1 1 1 1 — 18 [ I 1T 7 — ]
.) P e— e ——— H e
ma - gro, nem es-tes o-lhostdo va - zi- os,nemo la-bio a-mar- go.___ Eunao
pochiss. rit. a tempo
A N N
/ T o
[ fan | o ey P y /- I ™ . <i—
SV — | [ 4— > 3 ;b [ o Iy r ]
e 4I f fmfvubit H?: —e<
f = o
/‘\
¢ = 7 3 , | pochiss. rif. > 7N
e D Y ﬁ % »
ya = i\ T % VA { T ;A F' | = {
P et I 2% I %4 ] 7 .
! W a tempo
Meno _
8 —4 ) | il il L =y 2 —_—
| T I NI 1 1 — | I N 1| I J P P P F l;}
:m_‘ | = i 7t
SV 1 P = Dl | iy
D b
ti-nha es-tas mios sem for - ¢a, tdopa - ra-das e fri-as e mor- tas; Eunao
s B S T i N—
to o R VU |
) (—p—| S f' i o T I 7 b #_‘_ & b %—
= = — [ |\3qj =
\_—_—_/
A
b::' b. g 7 = 7/ g I3 =3— g 7 R 7 3
P b=Y - U2 o | %
. Y 2 r 2 | e 1] |l # 7] 1
V4 ] ‘A ry | I Il | T |} | 2= o | ! 4_
1 — { ; N ! I ; } Ll = | - |
quasi f \_____/ I V\/

Digitada por Luana Uchda Torres, a partir de uma outra partitura editada.



92

’ ;
12 mf subito Mais devagar (@ =+ 92)
0 | —_— N —3— —3—
P’ D ) N I 1 N | 14 | IT T I ]
_"@_z = = 1 % ——  — N
.) | 1 I I I | ’ 1 ﬁ | ‘ - ‘ ﬁ ‘ 1}
ti-nha es-te co-ra - ¢ao quenemse  mos-tra. Eu nao dei por es-ta mu-
pochiss. rit. mf —
| S N p 2 e
] s — L — — — 1
f: — e — p S——
O & O Hﬁ' e
3 mf subitq mf
pochiss. rit.
. ] A
I/ U
= . = - Gt
1 T T AN
I I v
16 8 — —
) ; = | | [ 1 ]
P’ A I T A\ { e T I = T 1 | = = iy - ot I
v } i & { ! { {'/ L ﬁ | ] |
dan - ca___ tao sim - ples, tdo cer-ta, tdo fa - cili____ Em que es
—
4 1 L. X N ® T 7
VAN - = [ 4 W4 1 | 4 L] 4
[ Fan) = Ll ry | 4 VA &
NV 1 = 4 2
[Y) [ : ©
———— ) — —
f) T
4 | N iy
VAN - 4 £ IR} | HF L] 4
[ fan) T r r & I bl ¥4 P
NV | (o) - 1 1 1/ k3
o -&\__/ —3— ' : d
19 rall.
/) fS— — T T T i |
7 7 =1 ; f< . 1 i |
1 Wl 1 1l |
1 byl
pe - lho fi-cou per - di-daami-nha fa - ce?
= E—
—_—
. ] . a
& % — i P
NV 4 4 1/ 1 1 1 1 1 L ]
[Y) Ve —— |
e __
rall. ——
0 m
y = 2> - s —— { .
(S 7 N e S A 7' f
VYV 4 4 1] | T | 1 1 | Yol |
D) o o5 eV¥ & g e =

Digitada por Luana Uchda Torres, a partir de uma outra partitura editada.



93

Retrato

Musica: Ronaldo Miranda
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Poesia: Cecilia Meireles

=172

Moderato .

T
jj il
_ .v[w S
h S
$
]
N
i~y
Ly
B
— nu.)
N
_ i
LI
18 Bl
|
N
>~y
T b
’ S
N
" O
ﬂ!
k' d pm \
<
3y S I
o NG 0
S ——
2 o
g 8
O (-9

B |
] B = | _
LI e \
Mnl =X YRl I
AN _HWF I..MW NI
iy —
D oy T
ﬁlﬂvlu Eas i
JF
o {~ r. L1 ﬁ
qllem ﬂua \ il —Ic
) 4} )
—RTTY olN i
N _
'.—IIPII r./ N Q. +|. &
.
o | m N |3
\ el R
Q o8l
L..w.l, AN =
L1 I
.pL _ N
| 108 ) X
w M o ) NS
I X RS
4apmwu n MM e G
N —— —— N ——

10

3
=
@8
pye / Q-
MY v =
b
— MmHB L)
= LN
||_J = TN
AL H s
)
l. L
1 AUIM
L)
)
A,.-
LY ¥
le '
i nlluﬂn..
AL NI."
)
I \ T[T
AUImWU
2w ¥
E\m \
- .
\E NG N
N ——

Digitada por Luana Uchda Torres, a partir de uma outra partitura editada.




94

13

c° e 4|

&

&
&

As-sim cal-mo, as-sim tris-te, as-sim

je,

ho

to

ti-nha es -te ros

)
N
< [\
\
[N
B )
N
N
B &
[ 8
T R
[\
TN
0 L
ﬁ '
/ Ny
LI O
N
==
P an
N
. N
| YR
2 Rl
m N
2l g .
«<
NG N

L.

16

bE

-

Nem

0s,

zi

=
1

tes o-lhostdo va

€S

Nem

gro,

ma

\ 1
E==
’ ===
N
\|
- ==
|| 1§
L)
PP ,
TN
m==
Tla
M S i)
= <3 X%
il NS I\ 8
N] ST
s v v
L)
L
N
E==
TN
m==
W RN
o
B
N
NEe N

19

sem

T

ti-nha es-tas maos

-

8

Eu nao

™

e
go

[ [#)
bio a mar

la

U
%
s QO
N
g
g W
N
o8 B B
Eid
| M
= (=
e
L5
QU
o~
kil M|l
=4 N
1 g4
m E==
(=]
[=¥
B T
T
EES
\ 1
r
E =
\ r Al
Jw-l
A
E=3
N N

Digitada por Luana Uchda Torres, a partir de uma outra partitura editada.




95

22

=
w3
n|u =
A na rw m ~t ~
_
IT] m = B m_
=
=
C8 T.
S
=9
5] . f
< ] Y
el B~
.nnd e< .nné 3~ I
llmmy : Ji _.ncn
P an .h A "
|- )
= = Mt
“| o
_
EEE 2] —1®
) .% L) ’ )
)V I an <
L= 7 WUIW
e
Pttt ' wll
i
o .
. RS L
L E & L)
D
1] 7 Li—
& \B\
& | X
_ ’ “_
/ E
— muu. 4DA|
N
T R
EZY
N N @
P ——

i
Il.‘v m (2 A~y
(=]
g
&
™ & /7119 T
Pa
1
] = im Q)
1N & 5
TN 2
I
L) m ~t i~y
=]
(5]
=
H (4
T TN TN
P an ,
i
= 0
T S\ 1T
e |l
fir: 4
\ 8
' QL
Ll |
N 2 1 A
| £ u
- N
- |
m N
K R \} 2,
Ll o \ S
2N NG 3
N —

28

e

ca

[  an WP

Tao

mu - dan

por es - ta

Eunao dei

tra...

mos

.'.ﬁ

&

~

| N
"IN ’ N
%'H|‘3
.
._g_n ]
BT [N
m. I\'\I o
[
L W
311
NN \
NG N

Digitada por Luana Uchda Torres, a partir de uma outra partitura editada.




96

31

1T

Em quees -

cil:

tao

tdo cer - ta,

sim - ples,

e

q

Eo22]
-

~u #4
hox
" &

e
P

|
ﬂ-

3
p— | L

crescendo |

J

33

2 lnﬂa lHU:
B
M m o ~y
b ) 1ml
Pan (o]
s ol ow
L1
L)
1 '.II
Q!
al - =
i 11
e 8
= u
] =
Mﬂn m M MY
| |
a2 N el
= E 2N
4
E 2%
8§
: E=s
, N
=S
A)
T
i) e _HM..
QLill g g
oy fo #Bnﬂ'
. E=3 :
X
N N 3
S — ———

35

[ Fan )

- ce?

a mi-nha fa

mp

ce,

fa

a tempo

A L) ~e (e
v
4
[ T e
ETS
_J
— .w
Exd m
] Q m
I ;
i 1
B = m
| 1 (=}
LIRS vt
. 8
g =
£ I .l. 3
C il g
[ ® <
il
=
S
’ N
N S5
o]
g
3
|
o= « 2
7 g
NlB
R\ - N A
_
Ql
|| P
N N
N — ——




97

5
38
H
p’ A I I Il |
A% - 1| - 1 - 1 |
[ Fan) [ Il 1 |
b}l 1 I 1 |
e ————
/”\
L. | & 8
"y’ A y =
G E
SV = 1
) i |
mp  rall diminuindo rp
~
o - o ™ A A ppp
o) » e—1 ® — F— 9
ID (] |O pe -

e

Digitada por Luana Uchéa Torres, a partir de uma outra partitura editada.

C oD

Chde e ]



