CAPITULO II - ANALISE DAS CANCOES

1. “O livro de Maria Sylvia”

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

composto pelas seguintes cancdes:

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

Tabela 2 — O livro de Maria Sylvia

Foram encontrados os seguintes manuscritos das cangoes:

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

dispostos no quadro acima.

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

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



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

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

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

transpostas para outras tonalidades.

2. Metodologia de Analise

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

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

seu meio socidl.

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

dimensdes: pequena, média e ampla.

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

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

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

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

realizadas por meio da pesguisa e da docéncia.

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

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

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

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

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

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

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

provisorio, tendo em vista apenas o entendimento da unidade da obra de arte.

37



A. IMAGEM
Manuel Bandeira
Es como um lirio alvo e franzino,
Nascido ao pbr do sol, a beira dagua,
Numa pai sagem erma onde cantava um sino

A de nascer inconsolavel magoa...

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

Fragil e dolorido.
| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

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

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

ES como um liRio alvo e franZino,

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

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

2 GOLDSTEIN, Norma. Versos, sons, ritmos. Sao Paulo, Editora Atica, 1989.
3 A aliteracBo é arepeticso da mesma consoante ao longo do poema ou de versos proximos que pode
proporcionar diferentes sonoridades musicais, ou timbres das ambientacGes pretendidas pelo poeta.
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Estes sons remetem-nos ao murmurio da éagua e do vento, descritos no poema.

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

Es como um lirio Alvo e frAnzino,

NAscido Ao por do sol A beirA dAguA,

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

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

FrAgil e dolorido...

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

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

v.3 Numa pai sagem erma onde cantava um sino

W > W >

v.4 A de nascer inconsolavel magoa

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

O 0O O 0O

v.8 Fragil edolorido...

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

1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintético

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

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

1.2 Nivel Semantico

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

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

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

1.3 Nivel Lexical

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

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

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

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

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

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

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

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

entendida como o produto, o resultado da solidéo.

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

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

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

ao amor ndo correspondido.

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

Para melhor compreensdo desta andlise, adiantamos uma possibilidade de diviséo

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

A-c.1-15
A’-c.16-31

1. SOM

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

dindmica, textura e timbre.

1.1 Dinamica

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

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

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

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

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

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

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

melodia principal.

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

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

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

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

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

Legenda

Acompanhamento _ N
(baixos + acordes arpejados) Melodia secundaria

e Melodia principal

Gréfico 1 — Texturaem Imagem

1.1.1 Timbre

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

interpreté-la.

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

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

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

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

principal iniciada pelavoz.



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

(cf.figuras 3 e 4).

2. HARMONIA

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

toda a tensdo acumulada até este momento.

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

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

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

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

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

COMPassos.

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

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

t=7
D=7
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3. MELODIA

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

arpejados.
3.1 Contornos Melédicos

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

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

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

ascendentemente:

™

. 1 I i ]
ﬁ‘ /

Es co-mo_um li-rioal-voe fran - z1i - no

f) » 4.
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g A ] ]
H——n4
e

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

alterado ascendentemente (figura 2).

Qo

=

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

f) » 4.
R 4 i v 3

514 ; e S M M
o 4

Figura 2 — Escala menor harmonica

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

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

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

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

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

menor descendente (apoggiaturas) — conferir figura 6.

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

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

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

3.2 Ambito™

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

uma décima— entre o Ré# 3 e o F&#4.

4. RITMO

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

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

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

do terceiro tempo.

U Moderato - Muito expressivo

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

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

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

regras da prosodia respeitando o ritmo natural da palavra falada.

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

5. CRESCIMENTO

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

forma:

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

tempos do compasso.

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

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

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

Destaforma:

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

RELACAO TEXTO-MUSICA

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

musical eliteréria

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

“dolorido”.

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

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

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

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

navoz com uma cor também leve e suave.

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

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

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

também, o texto que “entrega’ a melodia ao piano: ““a (sic) de nascer inconsolavel
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magoa”: aliado a dindmica e as variagdes de agdgica, o timbre também auxilia na

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

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

interpretado como o recolher de uma pessoa com sua dor.
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