B. ESPERA INUTIL
Olegario Marianno

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

Ao luar, teu nome no chao.

Quando veio a madrugada,

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

Se adgua do orvaho é salgada,

Foi engano. Eu ndo chorei.

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

| - ANALISE LITERARIA DO POEMA

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

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

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

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

Sobre 0 poeta, Dantas ainda diz:

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

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

podemos observar neste poema.

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

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

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

OS meuS bRaCoS Te aCenavam

OS meuS olhoS Te chamavam,
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E enquanTo eSpeRava em véo,
OS ramoS gaRaTujavam

Ao luaR, Teu nome no chao.

Quando veio a madRugada,

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

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

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

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

EspErEi-tE tOdA A nOitE

Em crEscEntE ExAItAGAO:

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

Ao luAr, tEu nOmME nO chAo.

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

ErA dE OrvAIhO? NAo sEi.

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

Observe as rimas no poema:

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

v.4 Os meus | &bios te chamavam,

WO O W >

v.5 E enquanto esperava, em vao,



v.6 Os ramos garatujavam C

v9)

v.7 Ao luar, teu nome no chao.

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

v.11 Se adguado mar € salgada,

m O m O ©

v.12 Foi engano. Eu néo chorei.

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

1. Niveis do Poema

1.1 Nivel Sintatico

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

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

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

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

(Sujeito + objeto + verbo)

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

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

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

engano. Eu ndo chorei.”

1.3 Nivel Lexical

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

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

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

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

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

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

palavra quando cantada.

Il - ANALISE MUSICAL DA CANCAO

Para melhor compreensdo desta andlise, adiantamos uma possibilidade de divisdo

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

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

A’-c.29-41
1. SOM
1.1 Dinadmica

As indicacdes de dinamica feitas pela compositora na partitura séo:

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

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

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

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

pode observar no esquema abaixo:

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

Tabela 3 — Dinamica em Espera Indtil
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1.2 Textura

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

acompanhamento.

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

recitativo.

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

se observa no esguema a seguir:

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

linha do piano - em oitavas

= melodia do canto

— —  comentarios da m.d. bloco de acordes

m. &, emn semicolcheias

Graéfico 2 — Texturaem Espera Inutil



1.1.1 Timbre

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

interpreta-la.

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

direita do piano em acordes e oitavas.

2. HARMONIA

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

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

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

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

Moderado gracioso

‘p oy

o Wil ) T T

{1 = f = f

\’j/ i 3 I I
»p

0w 7 == A

’l\uﬁgﬁ i I/ i | & v 1

A — i — —— z

T g LT

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

* fe - ,

@) [51] )

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

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

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

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

grandes blocos de acordes.

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

dissonancias;
T-6,9

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

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

3.1 Contornos Melédicos

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

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

intervalos.

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

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

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

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

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

"’ s

el

il
N

5
Ay
=

°e

¥

Figura 14 — Espera Inutil c. 18 - 19

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

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

3.2 Ambito

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

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

69



4. RITMO

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

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

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

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

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

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

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

presenca de sincopes.

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

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

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

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

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

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

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

acorde anterior com funcéo de dominante da dominante)

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

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

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

na melodia principa e uma mudanca significativa no andamento.

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

¢ Diferencano andamento

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

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

Os contrastesentre A, A’ e B:

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

e Contrastes de dindmicaem B

RELACAO TEXTO-MUSICA

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

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

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

D, além das frases leves, curtas e sem melismas.

72



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

musical (“corrigindo” o encadeamento do poema).

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

exaltacdo do eu —lirico.

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

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

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

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

nao vem.

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

por parte da compositora se deu propositadamente por conta disso.

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

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

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

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

do grau de impostacdo da voz.

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

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

reforgando a diferenca de andamento e dindmica. 1sso confere maior expressividade ao
trecho e evidencia a tristeza e a decepcéo do eu-lirico.
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