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Resumo

Este trabalho tem como principal objetivo a realizacdo de transcricoes para
canto e violao das nove cancoes denominadas Lendas Amazoénicas, de Walde-
mar Henrique (1905-1995), a partir dos originais para canto e piano. Buscamos
na biografia do compositor relacoes estabelecidas entre ele e o violao e obser-
vamos as multiplas possibilidades de execucao de sua obra a partir do registro
em gravacoes, com diferentes formacoes e arranjos, diversos daquelas obras
originalmente criadas pelo compositor. Abordamos neste trabalho o conceito de
transcricao, aqui compreendido como o reestabelecimento de um texto por meio
da mudanca de meio ou instrumentacao. A transcricao € aqui também relacio-
nada ao conceito de traducao poética, assim como fizeram autores como Bar-
beitas, Dutra, Szendy, Jarrel e Unes. Neste sentido, nos valemos de referéncias
musicais e extramusicais para a elaboracao das transcri¢oes, partindo dos con-
teudos narrativos das proprias lendas veiculadas nas cancoes. A partir de ele-
mentos da metodologia proposta por Daniel Wolff (1998) e de conhecimentos
adquiridos na pratica como violonista e acompanhador, foram realizadas as
transcricoes das nove cancoes, sendo apresentadas neste trabalho as princi-
pais técnicas utilizadas e reflexdes acerca das escolhas realizadas. Tendo o
processo de transcricao exigido também um processo editorial, apresentamos
algumas consideracoes acerca de conceitos relacionados a edicao, justificando
a escolha ao final do termo transcricao. Esperamos que estas transcricoes pos-
sam contribuir para a ampliacao do repertorio de musica de camara brasileiro
para canto e violdo, configurando mais uma possibilidade de interpretacao da

obra de Waldemar Henrique.

Palavras-chaves: Waldemar Henrique; Lendas Amazénicas; Canto e violao,

Cancao de camara brasileira; Transcricoes para violao.



Abstract

The present work’s main objective is to transcribe the “Lendas Amazénicas”
(Legends from the Amazon), a set of nine songs originally for voice and piano
by Waldemar Henrique, for guitar and voice. Relations between the composer
and the guitar were searched in his biography and different performance pos-
sibilities for his work were found different from those originally created by the
composer. Transcription in understood in this work as the reestablishment of
a text by changing is original medium or instrument. Transcription here is also
related to the concept of poetic translation as done by authors such as
Barbeitas, Dutra, Szendy, Jarrel and Unes. For such purposes, musical and
extra-musical references were used in order to create the transcriptions, de-
parting from the textual content of the legends described in the songs. The
transcriptions of the nine songs were elaborated with the support by the meth-
odology developed by Daniel Wolff (1998) and by the personal experience as a
guitarist and accompanist and presenting the main techniques and thoughts
applied. Since the transcription process also requires an editorial process, some
considerations regarding our editions were presented, explaining our choice for

the term transcription.

Keywords: Waldemar Henrique, Amazons legends, guitar and voice, Brazilian
chamber music. Transcriptions for guitar. Transcriptions for voice and guitar
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Introducao

O género cancao € uma forte presenca na musica brasileira e faz parte
da cultura de nossa sociedade. Na cancao, para além de outras funcoes que
pode desempenhar, se manifesta o lirismo poético de uma nacao em toda a
sua diversidade, quer seja expressa pelo texto literario, quer seja pela musica.

Se considerarmos o acompanhamento instrumental da cancao feito
pelo violao, instrumento presente em varias manifestacoées do nosso povo, com
toda sua versatilidade, observamos que ele oferece aqueles dotados de inte-
resse musical e artistico a possibilidade aparentemente rapida de extrair de
suas cordas os sons musicais. Logo que sao aprendidos os primeiros trés ou
quatro acordes, e é adquirida certa fluéncia no instrumento, a veia artistica
vai lentamente se expandindo e novos conhecimentos vao sendo agregados a
tarefa do violonista interessado. Mas por vezes esse musico € levado a sensa-
cao de que falta alguma coisa. Essa falta a que me refiro ndo se relaciona
apenas a busca por novos e mais complexos caminhos harmoénicos ou ao de-
senvolvimento da técnica, mas sobretudo a simples e atavica necessidade da
melodia, ao desejo de cantar, a expressdao musical pela voz.

Cantar e tocar simultaneamente ndo sdo uma novidade histérica ou
privilégio do musico brasileiro. As praticas trovadorescas na idade média estao
consideravelmente documentadas, assim como os cantos dos aedos, da Grécia
classica, que ha mais de 3 mil anos cantavam ao acompanhamento das cordas
de suas liras.

Seria bastante complexo, se nao impossivel e desnecessario para o de-
senvolvimento deste trabalho, abordar a origem e os inumeros fatos histéricos
acerca da pratica de um musico cantar e se acompanhar. Mas o fato € que, na
historia de nossa nacdo, um personagem representativo se destacou nesta
pratica musical do Brasil do século XVIII. Trata-se do Padre Domingos Caldas

Barbosal! (1740-1800) conhecido como Lereno Selinuntino, “poeta, cantor de

1 (GALILEIA, 2012, p.275).
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modinhas, eximio improvisador e que, naturalmente, tangia sua propria viola-
de-arame” (LIMA, s.d., p.49). O musico mulato, Caldas Barbosa, torna-se sim-
bolo desta pratica no Brasil, reunindo em sua performance os mais diversos
componentes de nossa cultura, indo da musica das ruas a musica dos saloes,
da inspiracao sacra a profana, da musica “de branco” a musica “de negro”.

A atividade de cantar e se acompanhar ainda continua tao enraizada
na cultura do brasileiro que algumas historias ilustram essa pratica de modo
significativo. Para alguns dos nossos representantes populares, uma musica
puramente instrumental € simplesmente inconcebivel. Como exemplo disto,
no programa de radio O Violao Brasileiro? apresentado pelo violonista Fabio

Zanon, pode-se perceber um pouco dessa realidade.

O professor mineiro Eustaquio Grillo contou uma histéria muito sa-
borosa; ele tinha sido contratado por um érgao cultural do estado de
Minas para tocar em cidades do interior, mas naquele dia era interior
mesmo; ele teve que pegar um 6nibus por varias horas de estrada de
terra e ainda seguir viagem de charrete até o lugar onde o concerto
aconteceria. Ele ja tinha escolhido um programa mais acessivel, mas
quando viu a situacédo desistiu de seguir qualquer espécie de roteiro;
era um lugarejo muito simples com ruas de terra, o teatro era uma
choupana e as pessoas que vinham assistir eram, evidentemente,
muito humildes. Ele tocou o que achava que iria agradar mais, tocou
uma musica, tocou duas musicas, quando foi comecar a terceira, uma
pessoa levantou e disse: O moco, o senhor ja afinou muito essa viola
ai, quando é que vai a comecar a cantar?(ZANON, 2007a)

Nao nos restam duvidas de que situacoes semelhantes a essas sdo
muito mais corriqueiras do que imaginamos em nosso pais. Por outro lado, a
tradicao das serestas, serenatas e outras manifestacdes do “cantar e tocar”
incorporaram-se as praticas musicais brasileiras desde os primoérdios de
nossa historia, advindas das tradicoes ibéricas trazidas pelos colonizadores e
mantidas e/ou transformadas pelos colonizados.

Minha iniciacdo musical seguiu de certa forma os caminhos tracados

por esta tradicao. Aproximei-me da musica e consequentemente do violao pelo

2 Os programas com Fabio Zanon eram transmitidos pela Radio Cultural FM de Sao Paulo. O
programa referido no texto € de n°® 97. O violao Brasileiro: no nordeste VI pode ser acessado
pelo link: http:/ /vcfz.blogspot.com.br/2007/11/97-nonato-luiz.html.
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desejo de cantar e de me vincular a um coral de jovens da igreja que frequen-
tava na adolescéncia. Passei entao a ter aulas particulares de violao que se
tornaram mais significativas a partir do momento em que comecei a estudar
na Casa de Musica de Ouro Branco®

Posteriormente, ao ingressar no curso de graduacdo em musica, habi-
litacdao em violao, na Escola de Musica da UFMG em 2010, tinha bem claro o
objetivo de desenvolver trabalhos de musica de camara que aproximassem o
canto e o violao. Lembro-me de ter assistido a dois recitais de canto e violao,
ainda na minha cidade natal, Ouro Branco; o primeiro em 2005% com a so-
prano Monica Pedrosa e o violonista Fernando Araujo e o segundo, em 20095
com a mezzo-soprano Luciana Monteiro de Castro e o violonista Celso Faria.
Talvez estes dois concertos tenham estabelecido de forma decisiva meu inte-
resse pelo repertorio para canto e violao e posteriormente para a realizacao
desta atividade como musica de camara.

Assim, no percurso de minha graduacao, dediquei-me de modo espe-
cial ao repertoério para o duo de canto e violao, e pude constatar que, embora
o violao fosse, a meu ver, um dos instrumentos mais representativos da mu-
sicalidade brasileira, poucas vezes era contemplado com composicoes origi-
nais no ambito das canc¢des de camara. O repertorio de pecas originalmente
compostas para canto e violao mostrou-se muito reduzido se comparado ao
repertério para canto e piano.

Seria possivel levantarmos questoes que buscassem elucidar motivos
de compositores eruditos brasileiros nao escreveram ou de pouco se dedica-
rem as obras para esta formacdo, mas esse nao € o intuito deste trabalho.
Uma situacao simboélica, contudo, poderia de alguma maneira auxiliar-nos na
compreensao desta lacuna. Refiro-me ao fato de que o violonista esteve, em
certa medida, marginalizado na sociedade brasileira de finais do séc. XIX até

o inicio do século XX, sendo por muitos considerado um “boémio” ou mesmo

3 Associacao cultural Casa de Musica de Ouro Branco http://www.casademusica.org/

4 Concerto realizado no dia 23 de agosto de 2005, na série concertos para Ouro Branco.

5 Concerto realizado dentro da programacédo da Semana da Musica de Ouro Branco no dia 13
de setembro de 2009.
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um vagabundo, chegando por vezes a ser preso simplesmente por ter as pon-
tas dos dedos marcadas pelas cordas do violdao. (TABORDA, 2011 p. 177).
Compor musica cameristica para o violao nao faria sentido para muitos com-
positores que desejassem se estabelecer como grandes autores da musica eru-
dita brasileira.

Felizmente, ja distante desta situacao, a despeito da caréncia de pecas
cameristicas brasileiras para este duo, continuei meus estudos com especial
enfoque neste repertorio, o que culminou na elaboracao de uma proposta de
um recital que apresentava as multiplas facetas da cancao brasileira. O pro-
jeto foi intitulado Retratos da Cangdo Brasileira. Para a formacao do repertorio,
buscamos selecionar pecas de diferentes compositores que julgamos ser re-
presentativos. Um repertorio original para esta formacao, contudo, mostrou-
se limitado, e houve grande dificuldade de abrangermos um ntiimero mais am-
plo e diverso de compositores. Do repertério de dezesseis pecas escolhidas,
apenas uma era original para canto e violdao. Entao, a fim de apresentarmos
um repertorio mais variado, contemplando uma diversidade maior de compo-
sitores, optamos pela realizacdo de transcricoes de obras originais de canto e
piano de diferentes compositores para canto e violao.

Dentre as obras selecionadas, estava a cancao Uirapuru — Lenda Ama-
zoénica n° 05, para canto e piano de Waldemar Henrique. A transcricao da obra
gerou um resultado bastante satisfatério e sua apresentacado obteve acolhi-
mento especial por parte do publico e, ao final, julguei obter um resultado
musical interessante, o que me levou a novas proposicoes e a possiveis des-
dobramentos. Nao poderiam ser transcritas para canto e violao as demais can-
coes que compunham o conjunto das Lendas Amazoénicas? O que as tornaria
adequadas ao violao? Tais questionamentos me levaram a investigar a possi-
bilidade de transcrever as nove pecas que compoem as Lendas Amazoénicas de
Waldemar Henrique, originalmente escritas para canto e piano: Foi Boto Si-
nhal, Cobra Grande, Tamba-tajda, Matintaperéra, Uirapuru, Curupira, Manha-

Nungara, Naya e Japiim.
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A transcricao se revelou assim uma atividade instigante, possivel e be-
néfica para a minha leitura, expressao e performance musical. Se o contexto
de escassez de obras associado a possibilidade de nossa contribuicdo para
formacao de um repertorio variado de cancdes para canto e violao justificariam
por si s6 a realizacdo de transcricoes de cancoes para o violdo, a atividade
revelou-se para mim de grande importancia pessoal. Se por um lado foi extre-
mamente didatica ao exigir-me um olhar analitico das obras e a realizacao de
exercicios criativos capazes de estimular a descoberta de possibilidades idio-
maticas e expressivas de meu instrumento, por outro permitiu meu envolvi-
mento congenial com as obras transcritas, ou seja, possibilitou, por meio da
traducao/transcricao® um contato aprofundado com obras que ha muito me
eram especialmente caras.

As nove Lendas Amazonicas de Waldemar Henrique foram compostas
entre os anos de 1933 e 1936 e se destacam no repertorio de cancoes de ca-
mara brasileiro com seu enfoque na tematica amazonica, especialmente naci-
onalista, evocando personagens, lendas e historias de uma regidao simbdlica
para o pais, tratando de elementos de um folclore regional estreitamente rela-
cionados ao universo do compositor. Se as composi¢coes de Waldemar Henri-
que se situam numa fronteira ténue entre o erudito e o popular, provavelmente
fruto de sua formacao musical feita em conservatoério associada ao convivio do
musico com a musica popular e folclérica da regido, marcam, por outro lado,
um periodo criativo de grande valorizacdo e difusdao no pais dos elementos
regionalistas, sobretudo por meio do radio, meio de comunicacao que pene-
trou grande parte do espaco brasileiro, de meados dos anos 20 até finais dos
anos 50, quando foi gradativamente perdendo espaco para a televisao.

Poderiamos afirmar que estas cancoes se adequam, na atualidade, as-
sim como no tempo de sua criagado, a um contexto musical a que chamariamos

“erudito”, se considerarmos que Waldemar Henrique escreveu-as valendo-se

6 As proximidades entre transcricao e traducéo ja foram apresentadas em dois trabalhos an-
teriores, no artigo do Flavio Terrigno Barbeitas (2000) e na tese de doutorado da Luciana
Monteiro de Castro Silva Dutra (2009).



21

de uma notacao musical tradicional e as colocou em partituras, trabalhando
a partir de seus conhecimentos musicais advindos de uma formacao acadeé-
mica e, de maneira sensivel e criativa, empregando elementos da linguagem
de um instrumento tradicionalmente representativo de praticas ditas eruditas
- 0 piano. Suas cancoes, entretanto, neste mesmo meio “erudito”, soam espe-
cialmente “populares”, ndo apenas por apresentarem-se em uma linguagem
musical que se adapta a releitura por musicos populares, mas por veicularem
predominantemente uma tematica enraizada no folclore e em elementos da
musica popular urbana do pais. Se tais obras oferecem musicalmente boas
possibilidades de releituras, tais praticas receberam o aval do proprio compo-
sitor, o que permitiu que suas obras fossem interpretadas, rearranjadas, har-
monizadas e transcritas por diferentes musicos brasileiros.

Para a interpretacao das cancoes de Waldemar Henrique, a tessitura
exigida no canto & geralmente reduzida, ndo exigindo do cantor(a) esforcos
técnicos avancados quanto a extensao e, assim, a articulacao das palavras,
como ocorre em algumas obras cameristicas da mesma época. As boas vozes,
ainda que sem preparacao no canto lirico, se sentiam aptas a interpreta-las.
Além disto, o acompanhamento instrumental constituido de elementos musi-
cais harmonicos e melodicos relativamente simples, permitiu arranjos, trans-
cricoes e adaptacoes as mais diferentes realidades culturais e aos diferentes
niveis de informacao musical presentes nas praticas musicais populares bra-
sileiras. Assim, as cancoes de Waldemar Henrique, como as de alguns outros
compositores de sua época, como Oswaldo de Souza, Ernani Braga, Marcelo
Tupinamba, Joubert de Carvalho, dentre outros, estabeleceram-se no que
chamariamos “fronteira” entre o popular e o erudito, configurando uma pos-
sivel tipificacdo do amplo repertorio da cancao de camara brasileira.

As Lendas Amazoénicas corroboraram seguramente com os interesses
de formacao de uma musica nacional, de busca por uma brasilidade genuina,
principalmente direcionados pelos principios difundidos pelo Movimento Mo-

dernista. Ao utilizar elementos da cultura paraense, Waldemar Henrique, in-
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dividuo nativo da regido norte do Brasil, possuiria a autoridade e a autentici-
dade exigidas para compor uma musica de carater nacional, segundo as dire-
trizes explicitadas por Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a Musica Brasi-
leira (1928). Outra caracteristica que propiciaria uma aproximacao diferenci-
ada da obra por parte de musicos ou ouvintes estaria relacionada ao contetido
narrativo dos textos empregados pelo compositor, de apurado carater folclo-
rico.

O que foi anteriormente descrito, se por um lado apontou para a im-
portancia do cancioneiro de Waldemar Henrique na musica brasileira, por ou-
tro estimulou meus anseios de violonista em direcado a performance e a relei-
tura das cancoes deste compositor paraense, assim como meu interesse em
divulgar uma obra com caracteristicas tdo especiais e com as quais me iden-
tifiquei desde as primeiras leituras.

Tais narrativas e argumentos apresentados anteriormente parecem-me
justificar a proposta que apresento de transcricdo para violao das Lendas
Amazonicas. De forma sintética, poderia apresentar como objetivos deste tra-
balho: conhecer de modo aprofundado as Lendas Amazodnicas, sob os pontos
de vista musical e textual, a ponto de ser capaz de transcrevé-las; realizar a
transcricao das Lendas Amazénicas; desenvolver capacidades em elaboracao
de transcricoes violonisticas, abrindo perspectivas para novos trabalhos; edi-
tar as transcricoes realizadas; realizar a performance das referidas obras.

Apresento nos paragrafos que se seguem um delineamento do contetido
deste trabalho, que sera divido em trés capitulos. No Capitulo 1, abordo a rela-
cao que Waldemar Henrique estabeleceu ao longo de sua vida com o violao,
referindo-me ndo apenas a elaboracdo de suas pecas escritas para o instru-
mento, mas aos muitos arranjos e transcricoes de suas obras realizadas por
violonistas contemporaneos ao compositor, com sua anuéncia. Por fim, avalio
como o compositor assimilou tendéncias musicais de sua época. Toda a narra-
tiva deste capitulo aponta para a pertinéncia de realizacdo de transcricées no

contexto de leitura e performance da obra de Waldemar Henrique.
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Inicio o Capitulo 2 com uma breve discussao sobre os conceitos de
transcricao, traducao e interpretacao, a fim de avaliar as praticas propostas
nesta pesquisa e suas implicacoes de carater criativo. Na sequéncia, descrevo
e comento os critérios utilizados para realizacao das transcricoes de cada uma
das nove Lendas Amazonicas, apontando aspectos comparativos entre as par-
tituras originais para canto e piano e as partituras das transcricoes, justifi-
cando algumas de minhas principais escolhas musicais, ndo apenas de cara-
ter técnico e idiomatico, mas artistico, musical, estilistico. Apresento ao longo
deste capitulo figuras que elucidam algumas das principais operacoes de
transcricao utilizadas, tais como reducao de tessitura, supressao de notas,
mudanca de disposicoes de acordes, acréscimos e reordenacoes de notas. Ini-
cialmente € exposto um resumo das operacoes transcritivas e em seguida sao
descritos mais detalhadamente os procedimentos mais relevantes.

No Capitulo 3 apresento a edicao propriamente dita das transcricoes
realizadas das nove pecas que integram as Lendas Amazoénicas. Na introducao
a este terceiro capitulo, discuto os conceitos de transcricao e edicao, que se
confundem no processo geral, ao ocorrerem simultaneamente, ainda que apre-
sentem caracteristicas bastante distintas. Em seguida, apresento as observa-
coes editoriais a edicao da parte vocal das cancoes, atividade assumida como
uma edicao revisada. Descrevo ainda o processo técnico e formal da edicao
musical das transcricoes com uso de software de edicao de partituras, assi-
nalando cuidados em sua elaboracao grafica e layout, para além das acoes de
carater interpretativo e criativo empreendidas ao longo do processo de trans-
cricao. Finalmente, apresento as partituras das nove transcri¢coes, com suas
partes vocal e violonistica, seguidas de breves textos que comentam as narra-
tivas miticas que deram origem as Lendas Amazonicas representadas em cada
cancao.

Encerro o trabalho com uma breve conclusdo, onde descrevo dificul-
dades e beneficios do processo desenvolvido e teco comentarios acerca da obra

escolhida em sua adaptabilidade a pratica da traducao/transcricao.
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Capitulo 1
Waldemar, a cancao e o violao

1.1. O cancioneiro de Waldemar Henrique

O cancioneiro do Waldemar Henrique, embora nao contenha um nu-
mero extenso de obras, comparativamente a outros compositores brasileiros,
encontra-se certamente em posto de destaque no repertorio brasileiro de obras
para canto e piano. Sua musica, calcada em conhecimentos musicais a que
chamariamos formais, sempre registrada pelo compositor em partituras, foi
veiculada tanto nos meios eruditos quanto populares de sua época e periodos
posteriores, tendo sido gravada por intérpretes reconhecidos de diferentes ver-
tentes musicais como Gastao Formenti, Francisco Alves, Inezita Barroso, Fafa
de Belém, Zizi Possi, Monica Salmaso, Dilermando Reis, Maria Lucia Goldoy,
Turibio Santos, Alexandre Trick, Maura Moreira, Carol McDavid, Moénica Pe-
drosa, dentre muitos outros.

Composicoes como Valsinha do Marajé, Boi-bumbd, Céco perenué, Mi-
nha terra, Hei de seguir teus passos, Sem Seu, Aba-logum, Trem de Alagoas,
Tamba-taja, Uirapuru e Foi Boto, Sinhd!, tém mantido seu lugar assegurado
em programas musicais de estudantes e profissionais de canto lirico em todo
o pais ha mais de cinquenta anos. InUmeras sao as gravacoes de video que
encontramos no canal Youtube com apresentacoes destas e de outras suas.

Tendo nascido e vivido no estado do Para, o compositor se inspirou de
modo especial em lendas e mitos que compoem o imaginario amazoniense,
valorizando também em sua obra manifestacoes culturais da regido norte,
como dancas e os motivos populares. Pode-se afirmar que Waldemar foi tam-
bém influenciado pelo pensamento nacionalista de Mario Andrade, a quem
conheceu no Rio de Janeiro, o que, a nosso ver, contribuiu e estimulou sua
natural aptiddo para a composicao a partir de matérias-primas advindas do

folclore brasileiro.
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O estudioso da cancéo brasileira Vasco Mariz classifica Waldemar Hen-
rique como um compositor da terceira geracao nacionalista, ao lado de nomes
como Oswaldo de Souza, Radamés Gnattali, Camargo Guarnieri, José Siqueira,
José Vieira Brandao, dentre outros (MARIZ, 2002). Interessante observar como
o compositor teve livre transito entre musicos populares e eruditos de sua
época, tanto compositores quanto intérpretes, a ponto de seu biégrafo Claver
Filho sugerir que tenha influenciado algumas composicoes célebres da Bossa
Nova e mesmo inspirado a reconhecida “levada” violonistica do cantor e com-
positor Joao Gilberto. Claver relata ainda em seu trabalho a opinido espontanea
do compositor acerca de diversos artistas hoje reconhecidos quando do inicio
de suas carreiras, a exemplo de observacoes feitas sobre Caetano Veloso, Chico
Buarque, Geraldo Vandré, Johnny Alf etc.

Segundo Claver Filho, as obras henriquianas podem ser agrupadas
em: amazonicas, dancas dramaticas regionais, temas indigenas, motivos in-
fantis, folclore nordestino, folclore negro e motivos folcloricos de Sao Paulo,
Rio Grande do Sul, Mato Grosso, Minas Gerais e Portugal. (CLAVER FILHO,
1978, p.84). Uma classificacdo semelhante a de Claver Filho pode ser obser-
vada na biografia do compositor elaborada por Ronaldo Miranda” (1978), que
classifica as cancoes em lendas amazonicas, cancoes amazonicas, cenas ama-
zOnicas, dancas dramaticas regionais, temas indigenas, motivos infantis, fol-
clore nordestino e folclore negro. Percebe-se que Miranda subdividiu a cate-
goria “amazodnicas” anteriormente apresentada por Claver Filho, apontando
para a importancia dada a regido amazonica e a seu povo em sua criacao
musical.

Baseando-se no catalogo de obras publicado por Claver Filho, que
apresenta obras escritas até 1978, Vicente Salles® elaborou uma nova relacao
de obras de Waldemar Henrique, constituida de 149 titulos para voz e instru-

mento, 3 titulos para piano solo, 13 titulos para coro, 26 titulos de musica

7 Escritor, jornalista e biografo de Waldemar Henrique na obra Waldemar Henrique compo-
sitor brasileiro. Nao nos referimos aqui ao compositor.
8 Musicélogo.
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para novela, teatro e filme e 1 titulo para orquestra (HENRIQUE, 1996. p.19).
Percebe-se que a obra do compositor em sua quase totalidade foi composta de
cancoes para voz e instrumento ou para coro. Acreditamos que a catalogacao
de obras de Waldemar Henrique mereceria uma atualizacdo, considerando-se
que foram encontradas informacoes divergentes. Na contagem de obras totais
do compositor, Vicente Salles aponta para um total de 192 obras, enquanto a
pesquisadora Michelly de Jesus Martins (2008) cita que o catalogo de Claver
Filho lista 196 obras (2008, p.51). No livro de Vasco Mariz A cangdo brasileira
de camara, importante referéncia sobre o tema, o autor relata que o composi-
tor teria escrito mais de 120 cancoes (MARIZ, 2002, p.138), enquanto Maria
de Fatima Barros somou um total de 193 obras (BARROS, 2005, p. 27). Talvez
estas imprecisoes numeéricas sejam de dificil elucidacao, uma vez que o compo-
sitor caracterizava-se por certa atitude de desapego em relacdo a suas obras,
oferecendo, por diversas ocasioes, versoes originais de suas obras a musicos e
interpretes amigos, as quais podem estar perdidas em acervos particulares
(HENRIQUE, 1996, p.09). Outro fato indicativo de que o ultimo catalogo de
obras compositor esteja ainda incompleto € o de que localizamos indicac¢des da
existéncia da peca Os mansos da Terra, de 1978, para canto e violao, cancao
composta especificamente para o teatro de mesmo titulo. Esta cancao esta ca-
talogada por Ronaldo Miranda no livro biografico sobre o compositor e € o inico
registro encontrado da obra.

Nao nos restam duavidas de que, como afirma Claver Filho, “a Amazonia
€ presenca predominante na obra de Waldemar Henrique..." (1978, p.85), afir-

macao corroborada por Barros em sua avaliacao:

[...] entre 130 cang¢des de WH analisadas, excluidas as obras para te-
atro e cinema, até 1935 a obra do compositor era constituida 75%
utilizando-se da tematica amazodnica; apdés essa data essa porcenta-
gem diminui para 42%.” (BARROS, 2005, p.13).
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A estatistica da autora busca revelar a influéncia do pensamento de
Mario de Andrade sobre Waldemar Henrique. Assim que o compositor conhe-
ceu o musicologo, comecou a diversificar a tematica de suas composicoes, mas
mesmo assim, sua motivacdo de retratar a Amazonia em suas cancgoes era
grande, tanto que a sua producdo diminuiu, mas continuou ocupando parte
consideravel do seu cancioneiro. E este desejo nao arrefeceu, tanto que em
1968 o compositor afirmaria: “na fase em que me encontro, vencidas as in-
fluéncias, despojado de planos ambiciosos, aguardo hoje ou amanha para con-
tinuar a execucao de um velho desejo: retratar a Amazonia” (CLAVER FILHO,
1978 p.49). Em outro depoimento, ja aos 84 anos, perguntado sobre qual se-

riam os seus sonhos em termos musicais responderia:

Eu ainda tenho obras para escrever sobre a Amazonia, sobre os nossos
rios famosos, eu adoro os nossos rios, o Amazonas, Tapajos, o Tocan-
tins, adoro muito a ilha do Marajo e enfim, o meu compromisso sera
esse, ainda com a nossa terra" (BERMEGUY, s.d.)

Percebe-se assim que a riqueza cultural amazonica teria dimensao in-
calculavel para Waldemar Henrique.

As Lendas Amazoénicas constituem, pois, um dos conjuntos de obras
mais famosos do compositor e, até o momento, é constituido de nove cancgoes?,
sendo consideradas uma sériel0 pois, ainda que suas canc¢oes possam Ser con-
sideradas independente umas das outras, tém como foco e tematica unifica-
dora as lendas da regiao com seus personagens e narrativas de mitos e tradi-
cionais. O conceito de série foi defendido por Claver Filho ao analisar progra-

mas de recitais do compositor, e conclui:

Cada uma de suas cancdes tem vida prépria e nao necessita agrupar-
se, nem mesmo como as dancas das antigas suites ou movimentos de
uma sonata. As séries rellnem pecas que mantém entre si algo em
comum quanto ao espirito, ao assunto, a forma, a origem, mas cada
peca da série pode ser cantada sozinha sem prejuizo do todo ou das
partes. (CLAVER FILHO, 1978, p.83)

9 Ha relatos de que haja ainda duas cang¢des que ainda estao perdidas: Pahy-tuna e Uiara.
10 Para melhor compreenderem estas classificacdes em série ler Santos, 2009, capitulo 2.
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Sobre o estilo composicional das Lendas Amazoénicas e possiveis adap-
tacoes da obra, Claver Filho fez recomendacao para a qual nos mantivemos

atentos neste trabalho:

A escrita dessas Lendas Amazénicas é essencialmente pianistica para
o acompanhamento, devendo os arranjadores ter o maximo de cuidado
para que néo se perca a originalidade de cada peca e o resultado nao
seja desastroso para o reconhecimento da estilistica de um compositor
que ja caiu até nas malhas de mentes duvidosas que néao sabem a
diferenca entre musica folclorica e composicao. (CLAVER FILHO, 1978
p-86)

Outros aspectos musicais das Lendas Amazonicas que merecem Ser
comentados estao relacionados a sua forma, melodia, ritmos e o carater ex-
pressivo. Estas caracteristicas estdao elencadas por Claver Filho e parecem-
nos pertinentes. A forma com caracteristicas de recitativo € um elemento pre-
sente em obras como Manha-Nungara, Tamba-taja, Cobra grande, Curupira,
Japiim e Matintaperera, assim como a forma baseada na apresentacao de es-
trofe e refrao se faz presente em Foi Boto Sinha!, Naya, Uirapuru, Japiim,
Tamba-taja e Cobra Grande. Sobre caracteristicas do elemento melodico, ob-
serva-se que a obra € essencialmente silabica, como emprego sistematico de
graus conjuntos.

O acompanhamento harmonico nas Lendas Amazoénicas possui funcoes
para além daquela de simplesmente dar suporte a melodia vocal. Muitas vezes
o acompanhamento busca reiterar, complementar ou ampliar o sentido texto,
oferecendo a cancdo uma atmosfera ou ambiéncia propicia para que a lenda
seja “contada”, configurando ainda um elemento narrativo da cancao ou repre-
sentando alguns dos personagens das lendas. Citamos como exemplos destes
processos, o clima de suspense que € criado pelo acompanhamento em Foi Boto
Sinhd!, o da personificacao da Boiuna de prata pelos arpejos iniciais na cangéao
Cobra Grande, a representacao do canto do passaro na introducao de Japiim e
na Matintaperera ou ainda a referéncia ao matreiro Curupira, na cancao de

mesmo nome, por meio da escala ascendente e descendente.
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Sobre o carater expressivo das Lendas Amazoénicas, podemos dizer que
€ bem variado, com predominancia de indicacoes de ideias de mistério, terror e
medo, como preconizam as proprias narrativas das lendas. Tais efeitos sdo per-
ceptiveis em Foi Boto, Sinhd!, Cobra Grande, Matintaperera e Manha-Nungdra.
Além disso, o compositor deixou outras indicacoes nas partituras com intuito
de guiar o intérprete na formulacao da expressividade de cada obra, utilizando
alguns advérbios ou adjetivos como, misteriosamente, com temor, lamentoso,
saltitante, quase falando, com embalo etc. Enfim, as Lendas alternam quanto
ao carater expressivo, indo da docura de Tamba-Tajd a dramaticidade de Naya,
Cobra Grande, Foi Boto, Sinhd! e Manha-Nungdra, ou ao carater comico e bre-

jeiro de Curupira e Uirapuru.

1.2. Waldemar Henrique e o violdo: “o piano que a gente carrega no colo”

Waldemar Henrique esteve ao longo de sua vida artistica especialmente
associado a criacdo de cancoes. Pianista de formacéao, suas cancoes foram, via
de regra, escritas para a formacao canto e piano. Neste topico do capitulo,
entretanto, relacionamos a obra do conhecido compositor ao violao.

Segundo levantamentos recentes, Waldemar Henrique teria composto
apenas trés obras para interpretacao pelo violao: duas pecas para canto e violao
e uma para violdo solo. Mesmo frente a esse numero reduzido, aproximacoes
do compositor com o instrumento se revelaram surpreendentemente amplas ao
verificarmos como o violao esteve presente em sua inspiracao criativa e na di-
fusao de sua obra. O violao protagonizou algumas das principais reinterpreta-
coes do cancioneiro de Waldemar Henrique, em obras bem acolhidas pelo com-
positor, e inseriu-se em sua vida cotidiana através de sua escuta, de seus pro-
jetos musicais e mesmo de suas confissoes de juventude.

Tais aproximacoes emergem da observacao de uma diversificada docu-

mentacao, reunida ao longo desta pesquisa, consistindo de um conjunto de
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partituras, fotos, gravacoes, entrevistas, transcricoes, estudos analiticos e de-
poimentos do compositor.

A vertente da pesquisa ora apresentada, de carater preponderante-
mente musicolégico, busca fornecer amparo ao enfoque interpretativo dado a
pesquisa, cujo objetivo principal relaciona-se a elaboracdo de transcricoes
para violao e voz de cancoes de Waldemar Henrique originalmente escritas
para voz e piano. Boa parte da documentacao reunida em nossas pesquisas €
composta por gravacoes, transcricoes e referéncias de terceiros aos trabalhos
do compositor, revelando as muitas vias pelas quais o violdo integrou-se a
obra de Waldemar Henrique e como o compositor assumiu posicao de desta-
que na historia da musica brasileira.

Se por um lado o estudo da musica de Waldemar Henrique como
“texto” nos aponta para uma linguagem e uma tematica nacionalista que pro-
piciariam e justificariam sua transcricdo para o violado, instrumento cuja so-
noridade encontra-se fortemente relacionada a ideia de brasilidade, por outro,
observa-se que boa parte das relacoes entre Waldemar e o violao se estabele-
ceu de modo indireto, ndo por sua propria acao ou intencao, mas por condi-
coes inerentes ao contexto em que esteve inserido. Estas relacoes indiretas
estariam associadas a aspectos musicais e idiomaticos da obra e a elementos
contextuais de ordem diversa, como influéncias do pensamento nacionalista
de vertente modernista, insercdo do compositor no ambiente radioféonico - mi-
dia através da qual sua obra foi predominantemente veiculada e ainda a pro-
pria personalidade generosa do compositor. Estes fatores, em conjunto, esti-
mularam iniciativas de diferentes intérpretes - violonistas, cantores e trans-

critores na realizacao de releituras de sua obra com participacdo do violao.
1.2.1. Composicoes originais de Waldemar Henrique para violao
Considerariamos como relacoes diretas de Waldemar Henrique com o

violao aquelas que se estabeleceram por meio de suas composicoes originais

para o instrumento. Identificamos a existéncia de obras suas para violdo por
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meio de indicacoes expressas no livro Cangées, publicado em 1996. Nessa pu-
blicacao constam duas versoes de uma mesma obra: a primeira delas, para
piano solo, intitulada Valsinha do Marajé, onde 1é-se a informacao de que foi
escrita originalmente para violdo em 1929, junto de uma indicacao interes-
sante do compositor: soando como um violdo; a segunda € uma versao escrita
para canto e piano em 1946 sobre texto de Paulo Waldemar Falcao: a cancao
Valsinha de Marajé. Nao se tem noticia, contudo, da referida versao original
para violao desta obra. Assim, dispoe-se da informacao de existéncia de uma
peca escrita originalmente para violdo da qual nao foram encontradas nem a
partitura nem informacodes sobre sua localizacao, publicacao ou gravacao.
Na biografia do compositor escrita por José Claver Filho (1978) novas
informacoes acerca da origem da Valsinha do Marajé fornecem esclarecimen-
tos acerca das origens violonisticas da cancao. Percebe-se neste relato como o

violao esteve presente na juventude do compositor:

Por essa época, Waldemar tinha tios e aparentados por todo o interior
do Para e em Manaus. Em cada periodo de férias eram programadas
viagens e visitas a parentela. Viajei muitas vezes o Amazonas, o To-
cantins, as ilhas, e demorava no Marajé e Mosqueiro, onde tinhamos
uma casa. Nessas andancas, impregnei-me de folclore e cantigas’, diz
o musico. Em torno de 1920, comecou a compor; ‘buscando no fundo
da memoria, talvez fosse a cancao Olhos verdes’ a primeira composi-
cao, “feita em Soure, nas férias, acompanhando-me ao violdo. Devia
ter uns 14 anos. Nunca a esqueci, tanto que da melodia fiz a compo-
sicdo para piano que Arnaldo Rebello gravou com o nome de Valsinha
do Marajé. Fez sucesso”.(CLAVER FILHO, 1978, p.22).

O proprio Waldemar Henrique explicou a origem da composicao na-
quela que foi possivelmente sua ultima entrevista, concedida a Mauro Bonna,
em 199411, O compositor assim se referiu a Valsinha do Marajo: “O maestro
Mignone dizia que era uma das valsinhas mais bonitas que ele conhecia”. E

indagado sobre a inspiracao para compo-la, Waldemar respondeu: “o céu...

11 Entrevista disponivel no youtube no link: https://www.you-
tube.com/watch?v=Xue4KncsSgc&index=13&list=PLUUN|8 6LzBXyTcOrbilKCxI7KFNrKfo.
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final de tarde, o por do sol tudo isso ajudava a inspiracao”!2. Entao, teria to-
mado o violao das maos de um amigo que o acompanhava na praia e criado a
cancao. E completou: “Eu ia fazendo a valsinha com muito cuidado para nao
esquecer”13. Além da paisagem da praia do Matafome, da Ilha do Marajo, “ti-
nha uma menina de olhos verdes... eu nunca vi olhos verdes daquele jeito...
aqueles olhos enormes... aquilo me enterneceu demais!”!4. Este breve relato
esclarece a duvida sobre como a cancao Olhos Verdes, inspiragao original, que
veio a chamar-se posteriormente Valsinha do Marajé, numa referéncia ao local
de sua criacao.

A partir destas informacodes, poderiamos indagar se houve de fato uma
versao escrita e original da cancao para violao, considerando-se que o compo-
sitor a registrou, como comentou, com muito cuidado “para ndo esquecer”, em
sua memoria. A historia nos leva a conjecturar se o jovem compositor nao teria
utilizado naquele momento o violdo apenas como um caderno de anotagées!s,
como Turibio Santos sugere no prefacio de seu CD em relagcdo a pratica em-
pregada por Villa-Lobos. Parece-nos, entretanto, mais representativo que,
mesmo decorridos tantos anos da composicao sob o titulo Olhos verdes, trans-
posta para piano em 1946 como Valsinha do Marajé, os editores, ou o proprio
compositor, tenham tido o cuidado e o interesse de indicar na partitura que
se tratava de uma cancao originalmente escrita para violao. Situacao seme-
lhante ocorreu com a unica peca solo do compositor, como veremos adiante.

Além da Valsinha do Marajé, Waldemar Henrique compds em 1958
uma obra original para violao solo. Trata-se de Tema Severino, utilizada como
trilha sonora da peca teatral “Morte e vida Severina”, de Jodao Cabral de Melo

Neto. A divulgacao publica dessa obra, entretanto, ocorreu por meio de sua

12 Transcricao da fala de Waldemar Henrique na entrevista.

13 Jbidem.

14 Ibidem.

15 “Heitor Villa-Lobos sempre utilizou o violdo como seu caderno de anotacdes sobre a musica
brasileira. No caso das canc¢des, os exemplos mais notérios sdo as Bachianas no. 5, a Seresta
no. 5 e a Cancgdo do amor. Temos o direito de nos perguntar, tal intimidade que ele tinha com
o violao, se os originais dos acompanhamentos nao seriam para o instrumento? Baseado nes-
ses originais do mestre, transcrevi a Melodia sentimental, Viola quebrada e o Lundu da Mar-
quesa de Santos” (SANTOS apud DUTRA, 2009, p.187).
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publicacdo em uma versao para piano, também nas paginas do livro Cangées
(1996). Esta transcricao do Tema Severino para piano de obra escrita original-
mente para o violdo, empreendida pelo proprio compositor, nos sugeriria a
naturalidade com que a pratica de transcricdo entre esses dois instrumentos
poderia realizar-se em sua obra.

Uma terceira obra do compositor dedicada a formacao canto e violao
foi registrada no catalogo de composicoes apresentado no livro Waldemar Hen-
rique — Compositor Brasileiro de 1978, de Ronaldo Miranda!¢. O nome da peca
€ Os Mansos da Terra, composta em 1978, e serviu como tema da peca teatral
de mesmo nome. Sobre esta obra nao obtivemos mais nenhuma informacao
além das encontradas neste livro.

Para além destas informacoes, ha rumores ainda nao comprovados de
que Waldemar Henrique teria escrito outras obras para violdo. Em um dos
programas apresentados pelo violonista Fabio Zanon na Radio Cultura de Sao
Paulo, o apresentador informou que o também violonista “Sérgio Abreu rela-
tava que Waldemar Henrique teria lhe dito que estava trabalhando em uma

suite para violao nos idos anos 60” (ZANON, 2008).

1.2.2. Waldemar e os violonistas

Em entrevista, Waldemar Henrique foi indagado sobre que razodes o
teriam levado a escolher o piano como seu instrumento principal, a que o

compositor respondeu:

Porque ele estava em casa e a vizinha me ensinou a toca-lo. Mas
poderia ter enveredado por outro instrumento. No Rio de Janeiro
peguei o violdo e achei maravilhoso porque o violdo € um piano que
a gente carrega no colo, tem uma sonoridade maravilhosa e, além
da possibilidade de acompanhar bem, tem nuances muito ricas. En-
tdo eu passei a estudar violdo, comprei um belissimo, mas tive de
optar entre os dois instrumentos porque o piano eu estudava 24
horas por dia. Como eu ja ganhava dinheiro como pianista e era

16 Escritor, jornalista e bidgrafo de Waldemar Henrique na obra Waldemar Henrique compo-
sitor brasileiro. Nao nos referimos aqui ao compositor.
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reconhecido como tal, fiquei com o piano. (MAUES e
ZAGHETTO,1992)

Esse relato evidencia o apreco e o envolvimento que Waldemar Henri-
que mantinha com o violao, e aponta para um aprendizado formal do instru-
mento posterior ao do piano, seguindo uma formacao tradicional aos moldes
eruditos. Por outro lado, o compositor esteve em sua juventude estreitamente
envolvido com a musica popular e interessado na atividade musical de violo-
nistas profissionais, desde o periodo em que viveu em Belém, onde trabalhou
na radio. Na década de 1920, “Belém ainda mantinha tradi¢coes da bela-época”
(CLAVER FILHO, 1978), provavelmente devido ao periodo prospero que a ci-
dade viveu no fim do século XIX (CANO e VIEIRA, 2014). Eram comuns o0s
saraus familiares frequentados por varios artistas da época, dentre eles To
Teixeira e Artemiro da Ponte e Sousa, conhecido como Bem Bem, dois reco-
nhecidos violonistas. Em nota assinada por Waldemar Henrique, publicada
em 25/01/1993 no Jornal Cartaz — o Liberal, contendo matéria sobre o violo-
nista To Teixeira, que faria cem anos naquele ano, leem-se as seguintes pala-

vras de Waldemar Henrique, sob o titulo “Violao que o siléncio escutava”:

A mais remota lembranca que guardo de T6 Teixeira esta intimamente
ligada a minha adolescéncia. Nessa época, por volta de 1923/24, ja
completamente atraido pela musica, ia ouvi-lo tocar, juntamente com
outros seresteiros, que se reuniam em logradouros do bairro de Sao
Bras. Mesmo morando na avenida 16 de Novembro, proximo a tra-
vessa Trunvirato, a distancia ndo me arrefecia o entusiasmo de per-
manecer, as vezes até o inicio da madrugada, ouvindo embevecido os
acordes bem temperados das serenatas sentimentais que Té6 interpre-
tava com emocao. Creio que o poema “Chorinho” de Bruno Menezes,
um dos frequentadores assiduos dessas tertulias, foi inspirado nesse
ambiente enluarado onde até o siléncio parava pra ouvir o som do vi-
oldo, da flauta e cavaquinho... como bem disse o poeta. Teixeira € um
nome que merece ser destacado na histéria da musica no Para.
(HENRIQUE, 1993)

A mudanca de Waldemar Henrique para o Rio de Janeiro em 1933,
capital federal do Brasil, permitiu que o compositor passasse a vivenciar um

periodo efervescente da producao musical brasileira, tanto na musica popular
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quanto na musica erudita. A primeira emissora de radio brasileira, a Radio
Sociedade Roquette Pinto, havia sido inaugurada ha pouco mais de dez anos
e surgiriam no pais novas radios, midia que se tornou a mais importante do
Brasil nas primeiras décadas do século XX. Dentre essas radios, Calabre
(2009) cita a Radio Mayrink Veiga, no Rio de Janeiro em 1926, a Radio Clube
no Para, na qual Waldemar Henrique trabalhou por alguns anos, a Radio so-
ciedade Phillips (1930, RJ), a Radio Tupi (1935, RJ) e a Radio Nacional (1936,
RJ).

Um dos primeiros empregos assumidos pelo compositor no Rio de Ja-
neiro foi justamente na Radio Roquette Pinto onde, juntamente com sua irma
cantora Mara Henrique, obteve acolhimento e sucesso quase que imediatos,
tendo recebido convite para se apresentarem na radio em um programa sema-
nal. Por intermédio desse programa, conheceram diversos artistas populares,
dentre eles Dorival Caymmi e Carmem Miranda, esta ultima muito admirada
pelo compositor: “Ela era uma auténtica vedete...!” muito simpatica, porque
nao era pretensiosa, nao era orgulhosa, era muito simples”. (PEREIRA, 1984,
p-43). Os dois se encontravam nos estudios da Radio Tupi onde mantinham,
cada um, programa semanal.

Dentre os muitos musicos com quem Waldemar Henrique teve conta-
tos profissionais, um violonista se destacava por suas habilidades musicais.
Era Anibal Augusto Sardinha (1915-1955), mais conhecido como Garoto!8,
posteriormente reconhecido como um dos precursores da Bossa Nova. O ta-
lento desse violonista nao passou despercebido aos olhos do musico paraense,
que apontou sua presenca marcante na configuracao do rico repertorio de

musica popular brasileira a época de ouro das radios:

17 Vedete é como eram chamadas, no teatro de revista, as atrizes que sobressaiam durante as
apresentacoes. O termo, de origem italiana (vedétta) pelo francés vedette, foi incorporado
no Brasil como sinénimo de grande atracdo, em qualquer evento - embora seu significado
esteja adstrito as grandes estrelas do periodo aureo do teatro de revista.

18 Para uma breve descricéao biografica do Anibal Augusto Sardinha o “Garoto” http:/ /www.vi-
olaobrasileiro.com/Cards/view/35.
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Nao ha propriamente uma transformacao; houve, sim, uma gestacéao
laboriosa consistente, compositores lucidos que visavam atingir o es-
tado atual, rompendo barreiras, influéncias, descasos, pobreza de
meios, preconceitos. Desde Pixinguinha (Carinhoso), Ary Barroso (Fa-
ceira) Dorival Caymmi (Dora), Garoto (Duas contas), Dolores Duran
(Por causa de vocé) A coisa vinha surgindo, desabrochando para o
magnifico jardim que apreciamos hoje. (CLAVER FILHO, 1978, p.75)
A presenca importante de Garoto na musica popular brasileira e so-
bretudo para os violonistas que o consideram pai do violao moderno foi ates-
tada por Waldemar Henrique, que assim definiu sua atuacdo no ambito da

cancao popular brasileira:

[...] o verdadeiro mestre, o guia modesto, a figura marcante que pre-
parou o advento da bossa-nova foi Garoto. Ao redor do seu violao ma-
ravilhoso estavam Radamés Gnattali, Chiquinho e uma turma de me-
ninos talentosos garimpando dia e noite: Donato, Jodo Gilberto, Tom,
Ed Lincoln, Vandré, Bonfa, Luiz Eca e a prépria Dolores Duram.
(CLAVER FILHO, 1978, p.75)(grifo nosso)

Outro importante violonista de que se aproximou Waldemar Henrique
foi Antonio Rebello, a quem o compositor dedicou o Tema Severino. Para me-
lhor compreendermos quem foi Anténio Rebello e sua importancia para a mu-
sica violonistica brasileira, descreveremos brevemente sua trajetoria. Rebello
nasceu em 1902, na Ilha Terceira dos Acores, Portugal. Quando crianca
aprendeu a tocar viola acoriana, instrumento similar a viola sertaneja brasi-
leira. Migrou para o Brasil em 1920 aos 18 anos, indo viver na cidade do Rio
de Janeiro, onde teve contato com diversos violonistas importantes na conso-
lidacao de uma escola de violao brasileira. Este contato inicial se deu possi-
velmente pelo fato de Rebello frequentar as lojas de instrumento, onde teria
conhecido Jodo Pernambuco e Quincas Laranjeiras. Com Laranjeiras foi ini-
ciado no violao, tendo posteriormente estudado com o violonista Isaias Savio,
que havia se mudado para o Rio de Janeiro em 1934 e ali permanecido até
1940. Isaias Savio € considerado um violonista de grande relevancia no Brasil,
sobretudo por ter criado uma sistematizacao de ensino de violao. Isaias retor-

nou a Sao Paulo e Antonio Rebello adotou no Rio de Janeiro a didatica herdada
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de Isaias, tendo sido professor de seus netos Sérgio e Eduardo Abreu e ensi-
nado também aos violonistas Turibio Santos e Jodacil Damacenol?, expoentes
da interpretacao violonistica nacional.

Voltando as relacoes entre Antonio Rebello e Waldemar Henrique, lem-
bremo-nos de que a Unica peca localizada para violao solo escrita pelo com-
positor, Tema Severino, foi dedicada ao violonista amigo, segundo informacao
também veiculada em programa de radio com narracao de Fabio Zanon?2°. Por
meio desse mesmo programa, pudemos ouvir a gravacdo da versao original
para violao do Tema Severino que, segundo José Claver Filho (1978, p. 42),
recebeu o prémio de melhor musica de Teatro em 1958, prémio entregue ao
compositor no dia 16 de dezembro de 1959 nas dependéncias da Radio Tupi.
As musicas foram ao ar na Radio Ministério da Educacao — Radio MEC em um
recital de violao na interpretacao do proprio Anténio Rebello.

Outro documento que aponta para o envolvimento de Waldemar Hen-
rique com atividades violonisticas a época € a foto2! que se segue (Figura 1),
feita no hall do andar térreo da Sala Leopoldo Miguez, da Escola Nacional de
Musica do Rio de Janeiro, onde sao vistos o compositor e os professores An-
tonio Rebello e Isaias Savio22 ladeados por um grande grupo de alunos e alu-
nas de violdo. E importante ressaltar que o violonista Isaias Savio arranjou
para violao solo sete pecas de Waldemar Henrique: Hei de Seguir teus passos,
renomeada como Maracatu e publicada na Revista Guitar Review n. 21, em
1957, Coco Perenué e cinco das Lendas Amazonicas - Uirapuru, Cobra-grande,

Foi Boto, Sinhd!, Matintaperera e Tamba-taja.

19 José Lucena Vaz também contribuiu para o estabelecimento do ensino do violdo como uma
disciplina académica. Mais informacoes sobre isto em: http:/ /www.violaobrasileiro.com /dici-
onario/visualizar/jodacil-damaceno.

20 O programa foi ao ar no dia 26 de setembro de 2007. Link: http://vcfz.blogs-
pot.com.br/2007/09/91-personalidades dos violonistas -do-violo-carioca-i.html

21 Fonte: http:/ /jodacildamaceno.blogspot.com.br/

22 Para se informar sobre Isaias Savio http://www.violaobrasileiro.com/dicionario/visuali-
zar /isaias-savio
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Figura 1: Waldemar Henrique ao centro de cabeca baixa com os violonistas Isaias Savio e
Anténio Rebello. Na parte superior direita da ultima fila encontra-se Jodacil Damaceno.
Fonte: (DAMACENO, 2006)

1.2.3. Outras associacoes

Se as relacoes entre Waldemar Henrique e o violao apontadas anterior-
mente se estabeleceram por meio de obras originais do compositor para o ins-
trumento e do seu contato com importantes violonistas, a rede de conexdes se
amplia de modo surpreendente frente ao grande numero de gravacoes fonogra-
ficas de obras do compositor realizadas por musicos populares e eruditos em
releituras ao violao de suas obras.

De um primeiro levantamento em LPs e CDs, foram localizadas mais de
sessenta diferentes publicacoes que contém pelo menos uma peca gravada de
autoria do compositor, incluindo versoes originais, arranjos e transcricoes de
suas obras para diferentes formacoes instrumentais. Posteriormente, encontra-
mos na base de dados do IMMuB - Instituto Memorial Musica Brasileira, 264

gravacoes a partir da palavra-chave Waldemar Henrique. Estes dados, embora
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sejam mais completos que o levantamento empreendido por nos, nao esta atu-
alizado, sendo a ultima gravacao listada do ano de 2010. As gravacoes localiza-
das foram feitas entre 1934 e 2016, consistindo de interpretacoes diversas re-
alizadas por orquestras de camaras, duos de canto e piano ou canto e violao,
violao solo, dentre outras. Dentre essas gravacoes, destacamos aquelas em que
o violao ocupou papel de destaque como instrumento solista ou como principal
instrumento acompanhador do canto, se alinhando aos objetivos iniciais de

nossa pesquisa.

Obtivemos como resultado desta delimitacdo os seguintes registros fo-
nograficos: gravacoes de violao solo com 1- Dilermando Reis e 2- Maria Livia
Sao Marcos (1978); gravacoes de canto e violao de 3- Clara Petraglia se acom-
panhando ao violao (1958), 4- Inezita Barroso se acompanhando ao violao
(1962), 5- Turibio Santos e Maria d’Apparecida (1966), 6- Kathleen Battle e
Christopher Parkening (1986); 7- Monica Salmaso e Paulo Bellinati (1997), 8-
Reginaldo Monteiro e Fabio Shiro (1998), 9- Jane Duboc e Sebastiao Tapajos
(2000), 10- Turibio Santos e Carol McDavit (2002), 11- Joel Pereira se acom-
panhando ao violao (2006), 12- Maguinha e Douglas Lora (2007), 13- Fer-
nando Araujo e Moénica Pedrosa (2010) e uma gravacao para canto, violao e
outros instrumentos com 14- Gastao Formenti (1934) e 15- Maria Lucia Godoy
(1969) e diversos instrumentistas.

A gravacao realizada por Gastao Formenti foi provavelmente umas das
primeiras gravacoes feitas com violao da obra do compositor. A obra Cabocla
Malvada foi gravada em LP em 1934 pela gravadora Victor com dois violoes e
bandolim. A gravacao com a soprano Maria Lucia Godoy no Lp o Canto da
Amazoénia?? de 1969 contém sete cancdes das Lendas Amazodnicas arranjadas

por César Guerra-Peixe para violao, clarineta, flauta e violoncelo, incluindo as

23 Este LP € o que mais se alinha a esta pesquisa, pois consideramos haver uma significativa
diferenca entre arranjar e transcrever. Estes arranjos ainda nao foram publicados e encontra-
los seria uma interessante contribuicédo para o desenvolvimento das pesquisas sobre a musica
de Waldemar Henrique.
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pecas Cobra Grande, Curupira, Foi boto,Sinhd!, Manha-Nungara, Matintape-
rera, Uirapuru e Tamba-taja. Apesar de nossos esforcos, as partituras deste
trabalho nao foram localizadas.

Entre as gravacdes selecionadas, a Gnica em que o registro contém
exclusivamente obras de Waldemar Henrique é a do violonista e cantor Joel
Pereira, amigo do compositor. Neste CD24, intitulado Waldemar pelos olhos da
alma, Joel Pereira canta dezessete cancoes acompanhando-se ao violao, com
arranjos proprios do qual o acompanhamento se difere do composto original-
mente. A gravacao original foi feita em fita cassete na residéncia do musico.
Tal gravacao foi posteriormente lancada em CD e integra o volume 8 do projeto
'Para Instrumental’, da Secretaria Executiva de Cultura (Secult - PA).

A gravacao de Turibio Santos e Maria d’Apparecida de 1966, no LP2>
Chants Brésiliens, contém oito obras para canto e violao, tendo sido gravadas
Uirapuru, No jardim de Oeira, Foi boto, sinhd!, Boi-bumba, A Rolinha, Matinta-
perera, Tamba-taja e Abaluiaé. E interessante ressaltar que depois de Mara
Henrique, irma do compositor, Maria d’Apparecida foi uma das intérpretes que
mais se apresentou com o compositor Waldemar Henrique, tendo o duo reali-
zado varios recitais no Brasil e no exterior. Em 2002, Turibio gravou com a
soprano Carol McDavit no CD Amazodnia é Brasil seis cancoes do compositor,
Matintapereira, Tambataja, Rolinha,Boi Bumba, Uirapuru e Coco Penerué. Clara
Petraglia, que segundo um artigo de Luis Nassif (2001) teria sido aluna de
Isaias Savio, gravou seis musicas de Waldemar Henrique, cantando e acom-
panhando-se ao violao: Boi-tungdo, Se fores ao rio roxo, No jardim de Oeira,
Violeiro da Estrada e O que Oro ndo arruma. Esse LP, de 1956, foi intitulado
Songs of Brazil, mais tarde gravado em 1958 como uma versao brasileira do

mesmo disco, com o acréscimo da cancao Rolinha.

24 As gravacoes podem ser ouvidas em http://jornalggn.com.br/audio/waldemar-henrique-
por-joel-pereira.
25 Infelizmente nao nos foi possivel ouvir nenhuma das faixas que integram o disco.
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Ainda que tenhamos localizado um numero significativo de gravacoes

que incluem o violao, as que se restringem a formacao canto e violao sao qua-

torze. Dentre elas, até o momento, somente de uma Unica gravacao foi possivel

localizar a versao editada da partitura utilizada. Trata-se da partitura de uma

transcricado publicada no livro Cangées da terra, cangées do mar e gravada em

CD de mesmo nome por Fernando Araujo e Monica Pedrosa, de 2010. A tabela

1 abaixo apresenta os registros fonograficos localizados na pesquisa.

Intérprete Ano Formacao Nome do CD/LP Gravadora Musicas
gravadas

Inezita Bar- ? Canto e Série Colagem - Copacabana - Série Co- Duas

roso Violao Inezita Barroso lagem CGLP 90004

Inezita Bar- 1962 Cantoe Recital Copacabana 11271 Duas

roso Violao

Maria D'Appa- 1966 Cantoe Chants Brésiliens RCA Victor Stereo Oito

recida, Turibio Violao 540.045 M

Santos

Joel Pereira 2006 Cantoe Waldemar Pelos 'Para Instrumental', da Dezessete
Violao olhos da alma Secretaria Executiva de

Cultura (Secult)

Fernando Ara- 2010 Cantoe Cancoes da Terra MPFA 01 Uma

ijo e Monica Violao cangdes do Mar

Pedroas

Turibio Santos 2002 Cantoe Amazodnia é Brasil ROB DIGITAL 0054 Seis

e Carol McDa- Violao

vit

Clara Petraglia 1958 Cantoe Cancoes do Brasil ~Westminter/Sinter SLP Uma
Violao 5707

Clara Petraglia 1956 Cantoe Songs from Brazil WP 6030 Cinco
Violao

Kathleen Bat- 1986 Cantoe Pleasures of Their =~ Angel Records- DS- Uma

tle e Christo- Violao Company 37351

pher Parken-

ing

Maguinha e 2007 Cantoe Voyage to Vera Maguinha and Douglas Uma

Douglas Lora Violao Cruz Lora
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Reginaldo 1998 Canto e Modinha : Brazil- Aurea Vox CDC 9819-25 Sete
Monteiro e Fa- Violao ian songs with
bio Shiro guitar
Dilermando Violao solo Sua Magestade o Continental 1965 LP Uma
Reis Violao, 1.01.405.001
Maria Livia 1978 Violao solo Saudades do Bra- RGE - Fermata 303 Trés
Sao Marcos sil 1013
Jane Duboc e 2007 Canto, vio- Da minha terra CD Para Instrumental Duas
Sebastiao Ta- lao e outros
pajos instrumen-

tos
Monica Sal- 1998 Cantoe Trampolim Pau Brasil Uma
maso e Paulo Violao
Bellinati
Maria Liacia 1969 Canto, vio- O canto da Ama- Museu da Imagem e do Sete
Goldoy lao e outros  zo6nia som — MISO16

instrumen-

tos
Gastao For- 1934 Canto, dois ? ? Uma
menti violdes e

bandolim

Tabela 1: Gravacoes realizadas com canto e violdo e outras formacoes das cancdées do Wal-
demar Henrique.

Além de obras autorais e releituras registradas em gravacoes, outro
possivel modo de associacdo entre Waldemar Henrique e o violao pode ser
percebido na escolha feita pelo compositor de textos para composicao de suas
cancoes e no seu proprio estilo composicional. Esses casos sao bem exempli-
ficados pelas cancgoes Violeiro da Estrada, Meu tltimo luar e Confissdo. Outro
exemplo em que tanto a musica quanto o texto trazem referéncias ao violao e
ao seu contexto é a cancao Minha Terra, de 1923, uma das mais conhecidas
do compositor. O texto fala da grandiosidade do pais, de suas riquezas natu-
rais e culturais, enaltecendo a toada e a serenata e o “lamento do seu pinho”,
clara referéncia ao violao seresteiro. Essa cancao teve o reconhecimento de
Luiz Gonzaga, que a considerou o “hino” dos calouros dos programas de radio.
Sobre a cancao, disse: “quando eu preciso de ganhar num programa de ca-

louro, eu vou cantando a Minha Terra, sou aprovado logo e me da pra ganhar
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alguma coisa” (PEREIRA, 1984, p. 88). A cancao chegou a ser considerada
equivocadamente pelo entdo embaixador do Uruguai no Brasil como sendo o
hino nacional brasileiro. Sobre este episodio, o diplomata comentou: “eu pen-
sava que esta musica fosse o hino nacional do Brasil. Porque € tao cantada
sempre nas estacoes de radio, nos prefixos de radios, nas festividades...”

(PEREIRA, 1984, p.89).
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Minha Terra

Este Brasil tdo grande amado
E meu pais idolatrado

Terra do Amor e Promissdo
Toda Verde, toda nossa

De carinho e coracdo.

Na noite quente enluarada
O sertanejo estd sozinho
E vai cantar pra namorada
No lamento do seu pinho

E o sol que nasce atrds da serra
A tarde em festa rumoreja
Cantando a paz da minha terra
Na toada sertaneja

Este sol, este luar

Estes rios e cachoeiras
Estas flores, este mar
Este mundo de palmeiras

Tudo isto é teu, 6 meu Brasil

Deus foi quem te deu

Ele por certo é brasileiro

Brasileiro como eu. (Waldemar Henrique, 1923)

Outro exemplo de obra com referéncias ao violao pode ser encontrado
na cancao Chorinho de 1932, na qual o compositor utiliza-se de texto adaptado

do poema de mesmo nome, de autoria do conterraneo Bruno de Menezes.

Alta notte...

O siléncio parou

Para ouvir o chorinho,

Que os crioulos tocavam
Falando com a Lua e as estrelas
Ao som do violdo,

Da flauta e cavaquinho

Horas inteiras aquele chorinho
Acorda a rua adormecida

E a musica vai por esse munddo
Que se chama saudade,
Conduzindo trés almas

Demais brasileiras serenatando
Os dedos amorosos,

Nas cordas solucantes,

Contam historias,

Consagram amantes

Na paz da noite enluarada (Bruno Menezes, 1932)
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Na cancao Juriti (1936) o violdao se torna uma amplificacdo dos senti-

mentos do sujeito lirico:

Juriti, Juriti, Juriti!

Teu gemido me faz tanto bem.
Juriti, Juriti, Juriti!

Como tu, vivo eu triste também.

Juriti, Juriti, Juriti!

Deus te deu este canto dolorido.
Juriti, Juriti, Juriti!

Pro consolo de quem tem sofrido.
Juriti,

-Eu, nas cordas do meu violdo,
Geme a voz do préprio coragdo,
-Juriti...

Juriti, Juriti, Juriti!

Tua flauta é a flauta de Pan.
Juriti, Juriti, Juriti,

Doce alma de minh'alma irmd
Juriti,

-Quando iremos deixar de gemer?
S6 no instante fatal de morrer,
-Juriti. (Jorge Hurley, 1936)

E na cancdo Remadores Seringueiros, com texto de Alvaro Maia, a ca-

noa, veiculo essencial para as populacoes ribeirinhas, € comparada ao violao.

Remadores seringueiros,

Que remais cantando amores,
Cantadores seringueiros

Vao cantando suas mdgoas.

Quando passa uma canoa,

E um violdo de amor e graca,

Quando passa,

O rio canta pelas bolhas,

O arvoredo pelas folhas

Canta a ave que esvoaca (Alvaro Maia s.d)

Na cancao Violeiro da estrada (1936), referida anteriormente, o compo-
sitor cita a viola, outra nomenclatura possivel do instrumento, uma vez que o

termo € utilizado genérica e popularmente em substituicdo ao termo violao.
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Todo homem que é vaqueiro,

Vai pro campo vaquejar.

Mas nem todos tém destino de trabalhar.
Eu me agarro na viola

E a viola em mim,

Cada um com sua sorte,

Pois o mundo é assim!

O seu moco, me despache
Que mandaram me chamar,
Pra cantar na Vila Nova
Adeus! Sabid...

Ndéo quisera ser ingrato

Com o amor de minha vida,

Mas o triste violeiro

Tem outra lida.

Eu me agarro na viola

E a viola em mim.

Meu amigos

Vou embora,

Meu viver é assim! (Waldemar Henrique, 1936)

Estes ultimos exemplos que ilustram também relacoes entre o compo-
sitor e o violdao ndo configuram, de fato, caracteristicas exclusivas da obra de
Waldemar Henrique. Estdo também presentes em obras de outros composito-
res brasileiros inseridos nos ideais de uma escola nacionalista, em que tema-
ticas tipicamente brasileiras eram propositalmente incorporadas, tanto por
meio do conteudo poético quanto pelo emprego de elementos musicais suges-
tivos de uma sonoridade especifica, muitas vezes caracteristicamente violonis-
tica, instrumento cuja presenca foi significativa e emblematica na interpreta-
cao de géneros de carater originalmente popular, como a seresta, a toada, o
choro ou o samba-cancao.

Todo o relato anterior aponta para relacdoes estabelecidas entre um
compositor de formacao pianistica que soube, como poucos, inserir-se com
éxito na configuracdo da musica popular urbana brasileira, sujeita a uma
mobilidade contextual extraordinaria, que permitiu sua sobrevivéncia até a
atualidade, tanto na performance em concertos tradicionais de musica erudita

quanto em contextos eminentemente populares, mantendo-se aberta as mais

diversas releituras. Cremos que Waldemar Henrique configura-se como
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exemplo de compositor sobre o qual os estudos musicologicos e performaticos
poderiam aliar-se em favor do reconhecimento e da divulgacao de sua obra,
com estabelecimento definitivo de seu nome no panorama da musica

brasileira.
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Capitulo 2

Transcrevendo para violao as lendas de Waldemar Henrique

2.1. Transcricao, traducao e interpretacao

Estes trés conceitos, percebidos isoladamente, podem parecer nao es-
tar minimamente relacionados, sobretudo, se entendidos em referéncias a cer-
tas atividades que sao de fato bastante distintas. No que se refere a abordagem
deste trabalho, esses termos estdo profundamente associados a pratica do
musico intérprete. Veremos como musicologos, compositores, poetas, tradu-
tores e musicos extrapolam os limites tradicionais destes conceitos e nos fa-
zem compreender como se relacionam.

A atividade de transcricao musical tem varias reflexdes. Muitos traba-
lhos tém abordado o tema sob o viés que nos € pertinente. Para exemplificar
alguns desses trabalhos consultados: Vale & Barbeitas, (2016), Ranna &
Meirinhos, (2015), Santos, (2015), Barbeitas & Castro, (2013), Rodrigues
(2011), Pereira (2011), Barbeitas, (2000) e Wolff (1998). A maior parte dos tra-
balhos consultados foram desenvolvidos por musicos e nos fazem perceber a
dimensao da discussao em torno do termo “transcricdo” em suas implicacoes
na vida do musico que a realiza. Sabemos que o termo transcricao tem multi-
plas acepcoes. Entretanto, no que se refere ao trabalho ora desenvolvido, abor-
daremos a transcricdo musical como sendo aquela que se efetiva quando
ocorre a transposicao de uma obra musical de um instrumento para outro, ou
seja, quando ha mudanca no meio instrumental e, no nosso caso, ha alteracao
de uma peca concebida originalmente para piano, transcrita para violao.

Davies (1988), apresenta em seu artigo26 a concepcao de transcricao
que envolve uma mudanca de meio ou de instrumentacao, na qual se faz ne-

cessario que o texto musical original seja adaptavel ao novo meio, sendo, por-

26 Transcription, Authenticity and Performance, Stephen Davies.
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tanto, aceitaveis e necessarias eventuais mudancas. Essas mudancas, no en-
tanto, nao podem ser feitas de modo mecanico, a partir de uma simples e
despretensiosa leitura e reescrita. Elas sdo fundamentadas em escolhas de
interpretacdo, as quais o transcritor considera relevantes. E preciso conside-
rar o novo meio. Davies sugere que seja recriada uma condicdo sonora apro-
ximada daquela que existia no original e admite a possiblidade de varias trans-
cricoes serem igualmente fieis ao original, ainda que diferentes, embasando
sua opinido nas transcricoes da Chacone de Bach realizadas pelo compositor
Johannes Brahms (1833 - 1897) e pelo pianista italiano Ferruccio Busoni
(1886 - 1924).

Reflexoes acerca da transcricdo sao também apresentadas na tese As
praticas de reelaboracoes musical de Flavia Vieira Pereira (2011) e se alinham

a pratica empregada neste trabalho:

A transcricdo nao é tao livre, pois o intuito é guardar ao maximo a
ideia original, além de que o meio para o qual se destina é fundamen-
tal, pois as variacoes que surgem, vém a partir da necessidade de ade-
quacao as especificidades de cada instrumento. Quando se faz uma
transcricdo, muda- se o meio, ndo se pode fazer uma transcricao para
o mesmo meio instrumental. (PEREIRA, 2011, p.52)

Em outro trecho a pesquisadora acrescenta:

De imediato, podemos dizer que ao transcrever uma ideia ou material,
fica-se de certa forma limitado por um material pré-existente com o
qual se ira confrontar. Com isso, surgem escolhas e solucdes a partir
de inimeras possibilidades de escuta, de interpretacao e de reelabo-
racdo (idem)

Partindo destas diretrizes acerca da atividade da transcricdo, assumi-
remos outras abordagens que contribuem com aportes teéricos e praticos para
a realizacao das transcricoes das Lendas Amazonicas de Waldemar Henrique.
Abordaremos a transcricdo, como afirmamos anteriormente, aproximando-a
da traducao literaria, ou mais especificamente, da traducao poética. A tradu-
cao, a primeira vista, poderia em nada remeter as atividades de um musico ou
ainda, o trabalho de um musico poderia nao ter qualquer relacdo com o tra-

balho de um tradutor. No entanto, no que se diz respeito a funcao destas duas
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atividades, traduzir e fazer musica, ambas, apresentam como objetivo comum,
ao menos em boa parte das traducoes e de obras musicais, a comunicacao e
a expressao. E sobretudo, fundamenta sua feitura, o ato de interpretar. Se o
tradutor 1é algo em sua lingua e transpode para outra, de fato ele estara inter-
pretando o que leu; assim também um musico que 1€ uma partitura estara
necessariamente interpretando o que 1€, afetado por suas experiéncias musi-
cais e vivéncias anteriores. Sobre essa aproximacao entre as atividades Wol-
ney Unes comenta em seu livro Entre tradutores e musicos (1998), e aponta
tais profissionais como intermediadores de um determinado texto.

Esta mesma analogia foi empreendida por musicos pesquisadores que
a relacionaram as suas praticas musicais, como € o caso do compositor suico
Michel Jarrel, que nos revela em seu artigo “A Orquestragcdo como Arte de Men-
tir (a respeito dos Trés estudos de Debussy)” sua perspectiva da arte de or-

questrar:

A orquestracao é como uma traducao. Um tradutor como Philippe Jac-
cottet, cujo trabalho sobre Rilke, Musil ou Gongora eu admiro, perma-
nece muito proximo do sentido sem, entretanto, se restringir a uma
estrita relacdo palavra por palavra: ele encontra na sua lingua rique-
zas que, sem querer ou poder reproduzi-las, reinventam aquelas do
original (JARREL, 2007:105 apud PEREIRA, p.37)

Embora Jarrel se refira a outra pratica, a orquestracao, poderiamos
facilmente empregar a mesma analogia a transcricao que, no nosso caso, con-
sistiria de acoes semelhantes as realizadas em uma orquestracao, porém feitas
nao para a interpretacao por um conjunto de instrumentos, mas para as cor-
das de um violdo em suas possibilidades harmoénicas, melodicas e timbricas.

A analogia entre transcricao/traducao também é descrita por pesqui-
sadores do Grupo Resgate da Cancéao Brasileira, do qual participo atualmente

como pesquisador. Os professores e musicos Flavio Terrigno Barbeitas
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(2011)27 e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra (2009)28 desenvolvem pes-
quisa continua relacionada a cancao brasileira de camara2® e tém nos seus
estudos da traducado importante subsidio teérico para suas pesquisas, ativi-
dades didaticas e de performance.

Etimologicamente, as palavras transcricao e traducao possuem defini-
coes semelhantes, onde a relacao de analogia poderia ser levada além, e até

consideradas, em certo sentido, sinonimas.

a palavra “transcricdo” tem origem no verbo latino transcribere, com-
posto do prefixo trans (de uma parte a outra; para além de) + scribere
(escrever), significando, “escrever para além de”, ou ainda “escrever
algo, partindo de um lugar e chegando a outro”. A palavra “traducao”,
por sua vez, origina-se também de um verbo latino, transducere, com-
posto por trans (de uma parte a outra; para além de) + ducere (levar,
conduzir), significando “levar, transferir, conduzir para além de”.
(BARBEITAS & DUTRA, 2013, p.89)

Partindo desse pressuposto, a ideia de transcricao/traducao poderia
ser vista por alguns musicos e escritores como sendo predecessora da propria
escrita criativa e original, o que nos da uma perspectiva mais ampla da im-
portancia dessas praticas.

Em uma reflexao trazida a tona por Barbeitas (2000), fundamentado
em uma citacado de Paul Valéry (1871-1945), o proprio ato de escrever ou com-
por trariam em si a ideia de traducao pois, uma vez que o autor se propoe a
registrar com a escrita um pensamento, encontra-se ai o conceito de traducao;
0 que se estabelece entre o pensamento e a escrita € o proprio processo tra-

dutorio, o “conduzir para além de”.

Escrever o que quer que seja, desde o momento em que o ato de es-
crever exige reflexdo, e nao é a inscricado maquinal e sem detencas de
uma palavra interior toda espontanea, € um trabalho de traducao exa-
tamente comparavel aquele que opera a transmutacao de um texto de
uma lingua em outra. (VALERY, apud CAMPOS, 1996, p.201)

27 No artigo Reflexdes sobre a prdtica da transcricdo: as suas relacdes com a interpretagcdo na
miusica e na poesia.(BARBEITAS, 2011)

28 Na tese de doutorado Traducées da lirica de Manuel Bandeira na cancdo de camara de Helza
Caméu. (DUTRA, 2009)

29 No artigo Transcrigbées para voz e violdo das cangées de Alberto Nepomuceno: traduzindo um
nacionalista romdntico. (BARBEITAS & DUTRA, 2013)
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Barbeitas afirma que, “uma apreensao radical, portanto, do sentido de
transcricao/traducao permitiria asseverar tanto que escrever (poesia) € tradu-
zir, quanto que compor (musica) € transcrever” (2000 p.91). Ideia semelhante
foi expressa por Ferrucio Busoni, em 1910, no seu texto Valeur de L’arrange-

ment:

Cheguei a pensar que toda anotacdo ja € uma transcricdo de uma in-
vencao abstrata. A partir do momento que o bico da pena se apodera,
a ideia perde sua figura de origem. Mesmo a interpretacao de uma
peca é uma transcricao. A invencéo se torna uma sonata, ou um con-
certo: ja € um arranjo do original, (BUSONI, 2007: 25 apud PEREIRA,
2011, p.28)

Outros exemplos desta aproximacao conceitual sdo apresentados pelo
poeta e tradutor brasileiro Haroldo de Campos e pelo musicélogo e filésofo
francés Peter Szendy, que possuem concepcoes semelhantes acerca das ativi-
dades de traduzir/transcrever. Para Haroldo de Campos “a traducao de poesia
€ antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do traduzido [...]
Como que se desmonta e se remonta a criacdo...”(CAMPOS, 2011). Em outros
trechos afirma: “[...] a traducao € critica” e que “traduzir € a maneira mais
atenta de ler” (ibidem). Peter Szendy, por sua vez, ao falar sobre os arranjado-

res, caso em que se inclui, e diz:

Now, it seems to me that what arrangers are signing is above all a
listening. Their hearing of a work. They may even be the only listeners
in the history of music to write down their listenings, rather than de-
scribe them (as critics do30).(SZENDY, 2008p.36)

Assim, musicos e tradutores podem atuar como leitores/ouvintes que,
ao vivenciarem uma obra, convertem-na por meio dessa vivéncia em uma no-
tacado por meio da qual um segundo leitor podera acessa-la, e o fara segundo

sua propria perspectiva.

30 Agora, o que me parece que os arranjadores estdo cantando, acima de tudo, o que eles
ouvem. A escuta deles do trabalho. Eles podem ser os Uinicos ouvintes da histéria da musica
que escrevem o que eles ouvem, ao invés de as descreverem (como os criticos fazem).
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Se a traducao € critica, como afirmou Haroldo de Campos, a transcri-
cao também o €; e se a traducao pode ser considerada como uma maneira
mais atenta de ler, a transcricao seria uma maneira mais atenta de ouvir. Vale
assim também neste trabalho a ideia de transcricdo como operacao analoga a
traducao, abordagem que emprego na realizacdo das transcri¢coes das Lendas
Amazoénicas.

Observamos que a transcricao pode revelar caracteristicas musicais e
semanticas que estariam menos evidentes na escrita original. Um exemplo
desse efeito foi percebido ao longo do processo de transcricao para violao das
Lendas Amazodnicas na cancao Foi Boto, Sinhd!, originalmente escrita para voz
e piano. Percebemos que a sonoridade e a imagem do violdo estariam mais
fortemente relacionadas ao contexto da narrativa da lenda do boto do que o
piano.

Nas narrativas sobre o boto, mamifero de agua doce bem semelhante
ao golfinho, o simpatico animal se transforma em homem e seduz as mulheres
moradoras das margens dos rios nas noites enluaradas. Indo além, e bus-
cando outras referéncias sobre o boto, encontramos a personagem Joaninha
Vintém, que no poema Cobra Norato de Raul Bopp, descreve o boto como um
jovem boémio, bonito, elegante e tocador de violao. Nesta descricdo do boto,
percebe-se uma relacao direta com o violao e assim, com nossa transcricao da
cancao para esse instrumento. A transcricdo poderia criar uma aproximacao

ainda mais precisa entre a musica e a lenda.

2.1.2. Transcricoes das cancoes das Lendas Amazonicas

Nos itens que se seguem, apresentamos os passos metodologicos e al-
gumas das principais escolhas interpretativas assumidas na realizacao das
transcricoes das nove Lendas Amazénicas, iniciando com indicacao das fontes
utilizadas, comentarios gerais sobre processos da transcricao violonistica e,
na sequéncia, descrevendo o processo se desenvolvimento das transcricoes

das Lendas Amazénicas, cancao a cancgao.
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2.1.3. Fontes primarias para a transcricao

Para a realizacao das transcricoes das Lendas Amazénicas, foram uti-
lizados trés diferentes tipos de fontes. As principais delas, constituindo a
maior parte das edicoes das cancoes transcritas, foram as publicacoes de sete
das cancoes pela Editora Melodia - Mangione, realizadas entre os anos de
1933 e 1936, como descrito na tabela abaixo. A cancao Naya foi publicada em
2005 no livro Waldemar Inédito e Raro Henrique, e a cancao Japiim foi revisada
por Isabela Santos a partir de um manuscrito (2009) e inserida em sua dis-

sertacao de mestrado. A tabela 2 a seguir relaciona todas as obras transcritas.

Lendas Ano de com- Edicao/editora N°
posicao
Lenda Amazonica n° 1 Foi 1933 Edicao Melodia - Mangione 508

Boto, Sinha!

Lenda Amazoénica n° 2 Co- 1934 Edicdo Melodia - Mangione 1028

bra Grande

Lenda Amazonica n° 3 1934 Edicao Melodia - Mangione 1117

Tamba-taja

Lenda Amazoénica n° 4 Ma- 1933 Edicdo Melodia - Mangione 1356
tintaperera

Lenda Amazoénica n° 5 Ui- 1934 Edicao Melodia - Mangione 1351
rapuru

Lenda Amazonica n° 6 Cu- 1936 Edicao Melodia - Mangione 3305
rupira

Lenda Amazonica n° 7 Ma- 1935 Edicao Melodia - Mangione 3304

nha-Nungara
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Lenda Amazonica n° 8 1933 SECULT (2005)
Naya

Lenda Amazénica n° 9 Ja- 1933 Isabela Santos (2009)
piim

Tabela 2: Edicoes utilizadas para a realizacao das transcri¢cdes para canto e violao

Outras duas cancoes, nao localizadas, que seriam consideradas res-
pectivamente a Lenda Amazoénica n° 10 - Pahy-tuna (1937) e a Lenda Amazo-
nica n°11 - Uiara (1945), parecem nao ter sido editadas, possivelmente devido
ao descontentamento do compositor com seus editores, tendo sofrido aborre-
cimentos em relacdo aos direitos autorais. Sobre a Lenda Amazdnica n° 11
Uiara, encontramos apenas um registro que pode ser interessante para uma
busca futura da obra. Segundo Waldemar Henrique, sua irma Mara Henrique
a teria cantado na inauguracao da Radio Globo em uma versao orquestrada

por Dival3! (PEREIRA, 1984, p.105).

2.1.4 - A importancia dos documento-fontes na escolha do processo edi-

torial

Ao lidar com a série das Lendas Amazonicas, percebemos significativas
diferencas entre documentos fonte utilizados, ou seja, entre as edicoes origi-
nais das Lendas Amazoénicas publicadas pela Editora Mangione e as edicoes
destas mesmas lendas publicadas no livro Can¢ées de Waldemar Henrique,
de 1996. Notaveis também foram as diferencas entre as edicoes das lendas
Nayd e Japiim, a primeira publicada em 2005 no livro Waldemar raro e Hen-

rique e a segunda realizada pela soprano Isabela Santos em 2009, a partir de

31 Sobre Dival nao foram encontradas outras informacdes além das expressas pelo compositor
no livro.
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um manuscrito. Optamos por trabalhar as sete primeiras lendas com as edi-
coes da Mangione, pelo nivel de detalhamento das mesmas quanto a dinamica
e agogica, considerando ter sido estas as edi¢cées acompanhadas pelo autor,
como comentaremos posteriormente.

Diferentemente das publicacdes posteriores, feitas em uma coletanea
publicada em um Unico volume, nas sete Lendas Amazonicas publicadas pela
Mangione encontram-se nas capas das edi¢coes de cada cancao, individual-
mente, um texto explicativo referente a lenda apresentada na respectiva can-
cao.

Em Nayd, que foi publicada junto a uma colecao de partituras que
foram lancadas 10 anos apoés a morte do compositor, encontra-se uma pagina
separada com a letra da cancao, na qual poderia constar a narrativa da lenda,
contextualizando a cancao, como nas edicoes das demais. Contudo, ha ali
apenas a indicacao "Extraida de um conto de Juanita Machado". Mais abaixo
consta a informacdo de que se trata de uma cancao com letra e musica do
proprio Waldemar Henrique. Porém, encontramos em nossas pesquisas um
programa de recital organizado por Waldemar Henrique em 1933, intitulado

“Noite da Cancao Paraense”, com o seguinte programa:

1% parte

— Muiraquitan — ouverture para orquestra.

— Por que partiste?
Cangdo com palavras de Ilné Pontes de Carvalho
Cantora Mme. Liberdade Nery Costa
Acompanhamento ao piano pelo autor

— Fiz da vida uma cancdo.
Valsa - letra de W. Henrique.
Cantor Aldemar Duarte Guimardes c/orq.

— Nao faz mal...

Cancdo - letra de Waldemar Henrique.



Cantora Iddlia Mara
Acompanhamento ao piano pelo autor
— Quando a saudade acorda...
Cangdo — versos de Antonio Tavernard.
Cantora Rosita Serra c/orq.
— Négo Véio.
Cancgdo — palavras de Waldemar Henrique.
Cantor Aldemar Duarte Guimardes c/orq.
— Amor!Amor!
Valsa-cangdo — palavras de Waldemar Henrique.
Cantora Waldomira Queiroz ¢/ orq.
— Vocé ndo casa comigo.
Samba-cangdo — versos de Campos Ribeiro.
Cantora Iddlia Mara, com autor ao piano
— Felicidade.
Cangdo — palavras de De Campos Ribeiro.
— Fugi sé pra vorta.
Cangdo — palavras de Ilna Pontes de Carvalho.
Cantora Waldomira Queiroz ¢/ o autor ao piano.
— Boquinha mimosa.
Cancdo — versos de Leonardo Ribas.
— Chorinho
Cancdo - versos de Bruno de Menezes

Cantor Aldemar Duarte Guimardes c/orq.

2a parte

— Ha de acabar um dia o nosso amor.
Fox-cancdo — versos de Wiadimir Emanuel.
Cantor Aldemar Duarte Guimardes c/orq.

— Naya (Lenda da Vitoria Régia).
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Cancao - versos de Juanita Machado.(grifo nosso)
Cantora Iddlia Mara com acompanhamento de orquestra.

— Suave —Spleen. Fox-cangdo

Palavras de W. Henrique.

Cantora Rosita Serra ¢/ orq.
—Viens! Je n‘attends que toil.

Cancdo — versos de Marcontian.

Cantora Mme. Liberdade Nery Costa ¢/ orq.
— Cabocla Malvada.

Cancdo - versos de Wladimir Emmanuel.
— Cang¢do Nomade.

Versos de Waldemar Henrique.

Cantora Waldomira Queiroz ¢/ o autor ao piano
— Amar de Longe

Modinha — versos de Edgard Proencga.

Cantora Rosita Serra c/orq.
— Cangdo do Meu Coracdo.

Cangao — versos de Martins Fontes.

Cantora Iddlia Mara ¢/ autor ao piano.
— Romance

Cancdo — versos de Anténio Tavernard.

Cantora Mme. Liberdade Nery Costa ¢/ orq.

— Vaidade.
Valsa — versos de Waldemar Henrique.

Cantor Aldemar Duarte Guimardes c/orq.(MIRANDA, 1978, p.31)

Notamos que neste programa apenas duas pecas apresentaram tema-
tica folclorica: Muiraquitan e Nayd. Notamos também que houve interesse de

se especificar no programa a autoria da letra de cada peca do recital. No caso
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de Nayd, 1é-se “versos da Juanita Machado”, levando-nos a entender que o
compositor teria utilizado versos contidos no conto para compor a cancao,
assim como fez com os textos de Bruno de Menezes e Anténio Tavernad, au-
tores das outras lendas. Em razao deste programa, ampliaram-se as duvidas
sobre a autoria das letras, uma vez que, pela edicao de 2005, seria o proprio
Waldemar Henrique. Buscamos acesso ao texto de Juanita Machado, para es-
clarecer por fim esta duvida, mas nao nos foi possivel localizar o conto da
escritora, e informacoes sobre quando e onde foi publicado também nao foram
encontradas. Suspeitamos que o conto se encontre no livro Terra cabocla -
Lendas y contos, de 1928. Assim optamos por, em nossa transcricao, incluir
o nome de Juanita Machado como sendo autora do conto em que se baseou a
letra da Lenda Amazonica n°08, Naya.

A peca Japiim encontra-se em uma situacdo semelhante a de Nayad e
também foi publicada no livro de 2005 pela SECULT — PA. Porém nesta edicao
nao ha sequer a letra da cancao. Por meio desta edicao de 2005, ressalte-se,
nem seria possivel afirmar que se trata de mais uma Lenda Amazoénica. No
seu cabecalho consta apenas o titulo Japiim e o subtitulo "Canc¢do". Essa edi-
cao trata a obra como uma peca para piano solo, apresentando-a em partitura
para piano com melodia e acompanhamento. Partimos para a realizacdao de
nossa transcricao desta cancao de outra fonte: uma partitura editada (ver
anexo p.170) pela cantora e pesquisadora Isabela Santos (2009) durante seu
mestrado. Isabela Santos editou-a a partir da fotocopia de um manuscrito au-
tografo (ver anexo) que lhe foi cedido pela cantora Diones Colares, ex-diretora
do Teatro da Paz em Belém, que gravou a peca em CD32. Observam-se signifi-
cativas diferencas entre a edicao apresentada pela SECULT (2005) e aquela
feita por Isabela Santos (2009), ndo apenas pelas diferentes tonalidades em
que se encontram, mas pelo fato marcante de a segunda trazer notado um

texto, adequado a execucado melddica pelo canto.

32 Waldemar Henrique (1905-1995) — Waldemar inédito e raro Henrique.
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Referentemente as observacoes editoriais, percebe-se também uma
significativa diferenca quanto as indicacoes de dinamica e de agogica entre
ambas as versoes. Os detalhes e a quantidade de indicacoes, comparados as
edicoes anteriores publicadas pela Mangione, estdo muito menos presentes.
Tal fato nos sugeriu que o processo de edicao das lendas realizado pela Man-
gione tenha se baseado em manuscritos elaborados pelo proprio compositor,
que ja os teria experimentado anteriormente em seus concertos. Waldemar
Henrique, por um bom tempo, fez turnés nacionais e internacionais e, acredi-
tamos que, por essa razao, as pecas que foram editadas anteriormente pode-
riam carregar esse trabalho performatico do compositor, ja trabalhado em inu-
meros concertos, o que daria “autoridade” as edicoes. Por isso, em nossas
edicoes, procuramos manter as indicagcées o maior numero de vezes possivel,
nao so6 para tentar reproduzir uma possivel intencao do autor, mas para que
os intérpretes tivessem informacoes e recursos para a interpretacao da obra.
Essas indicacoes, inclusive, nos guiaram tanto para as transcricoes quanto
para nosso estudo de suas performances.

Para sermos ainda mais assertivos e justificarmos nossa escolha por
manter as indicacoes de dinamica e agogica nas transcricoes, procuramos 0s
manuscritos do compositor para avaliarmos se o que dissemos anteriormente
realmente faria sentido. Infelizmente, tivemos um acesso reduzido aos manus-
critos do compositor, tendo encontrado apenas alguns trechos manuscritos
em trés fontes documentais: livro de partituras de 1996, copia de documento
cedido por Sérgio Abreu e DVD cedido pelo MIS-PA33,

Na edicao de 1996 Waldemar Henrique - Cancées ha apenas um ma-
nuscrito que foi adicionado a edicao, de forma ilustrativa, da peca Fiz da vida
uma cangdo.3* Neste manuscrito, nota-se a quantidade de detalhes de indica-
coes de agogica e dindmica, que também estao presentes na edicao contida no
mesmo livro. No manuscrito da peca Tema Severino em transcricdo para pi-

ano, que nos foi cedido por Sérgio Abreu a quem o compositor entregou a

33 O DVD com diversos arquivos cedido pelo MIS — Belém do Para.
34 Conferir anexos com as copias das edic¢oes.
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partitura, constatamos as varias indicacoes notadas, a comecar pela indicacao
geral Lento e com expressao do inicio da peca, e as indicacoes de p, allarg.,
agitato, ten., Tempo primo, rit.poco, rall, >, mf, e pp. Essas mesmas indicacoes
estao presentes na edicao da peca que também foi publicada no livro de 1996.

Obtivemos também acesso a outros manuscritos nos arquivos do DVD
Colecao Waldemar Henrique, onde ha uma coletanea de varios arquivos do
compositor fotos, partituras, cartas e manuscritos. Alguns destes manuscritos
sao apenas anotacoes de melodias, enquanto outros sao pecas nas quais per-
cebemos o mesmo cuidado com indicacdes musicais de dinamica e agogica,
sobretudo nas pecas Boquinha Mimosa, Primavera de Amor, Jacaré e Pirarucu,

e Louvacado.

2.1.5. Waldemar Henrique e as editoras

Lendo a biografia do compositor constatamos, pelo menos em parte,
que as questoes relativas aos direitos autorais e as edicoes de partituras no
Brasil tornou-se um problema sério para o compositor e que este seria o Unico
assunto que deixaria Waldemar Henrique realmente consternado (CLAVER
FILHO, 1978, p. 100). Algumas obras do compositor foram perdidas provavel-
mente em razao destas questoes. Em uma entrevista concedida ao jornalista
Sérgio Cabral em 1978, o compositor relatou que, apos ter editado algumas
de suas pecas, tinha tido problemas em encontra-las disponiveis e que nao
havia percebido o cuidado e interesse dos editores de reedita-las, constatando
assim que, para ele, nao valeria a pena editar mais nada. Na mesma entre-
vista, Waldemar Henrique relata que compositores como Heitor Villa-Lobos,
Francisco Mignone, Radamés Gnattali e José Siqueira o aconselharam a néao

editar as suas pecas. Sobre esta situacao disse Waldemar Henrique:

“Os editores nao pareciam ser nossos amigos, mas nossos inimigos.
Um deles me pediu, de uma vez, 20 musicas, e eu dei. Assim que as-
sinei o contrato, um empregado da editora me advertiu: Vocé caiu
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numa tolice, ndo deveria ter assinado esse contrato’ ”.(CALBRAL,
1979, p.217 e BONNA, 1994)35

Nao é por coincidéncia que recentemente vem sendo encontradas va-
rias pecas destes compositores. Como por exemplo, citamos os manuscritos
de Buenos Aires de Francisco Mignone, que foram encontradas na Biblioteca
do Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” em foco na tese de douto-
rado de Fernando Araujo, mencionada anteriormente. Na realidade, percebe-
se no Brasil uma grande lacuna editorial de obras de compositores relevantes,
sobretudo daqueles contemporaneos a Waldemar Henrique, assunto que nos
parece interessante para pesquisas posteriores.

Esta situacao a que se sujeitavam os compositores brasileiros talvez os
tenha levado a abrir mao de editarem suas obras e consequentemente a que
se perdessem alguns originais de suas obras, que teriam se deteriorado com
o tempo ou que permaneceram guardadas em arquivos particulares, ocultos
a espera de momento oportuno para sua edicdo. Assim como fez Francisco
Mignone com as pecas para duo de violoes, Waldemar Henrique também ce-
deu, por muitas vezes, originais de suas pecas a instrumentistas ou cantores
que executariam suas obras. O musicologo Vicente Salles chamou-nos aten-
cao para esta pratica na introducao do livro Waldemar Henrique — Cancgoes
(1996), e pudemos constata-la ao recebermos o manuscrito da peca Tema Se-
verino. Sérgio Abreu disse ter encontrado o compositor e lhe perguntado se
teria uma versao original para violao (ZANON, 2007a). Como Waldemar Hen-
rique ndo possuia essa versdo, entregou a Sérgio a versdo manuscrita para
piano que possuia.

Claver Filho também relatou o problema pelo qual passara o composi-
tor e podemos perceber que as questoes dos direitos autorais e das edicoes

eram os que mais incomodavam o compositor. Mas tais questdes eram postas

35 Trecho do qual Waldemar Henrique fala no video sobre os direitos autorais
https://voutu.be/Xue4KncsSgc?t=17m1l1s.
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em segundo plano pelo compositor, provavelmente por estar envolvido em ati-
vidades pelas quais poderia ser remunerado mais efetivamente:
“Acontece que sempre precisei arduamente ganhar o pao de cada dia.
Concentrei-me nesse dever primordial minha memoria, acertando no-
vos concertos, novos shows, novas audicées, lecionando, estudando.
(...) Dessas andancas em radios, cassinos, salas, tournées frequentes
€ que eu recebia o dinheiro necessario. Editores editavam, ganhavam,

mas nao tinham nada a pagar ao autor. Os direitos autorais eram ou-
tro mistério”(CLAVER FILHO, 1978, p.100)

Ainda sobre os direitos autorais de suas gravacoes, o compositor dizia
que sempre recebia alguma quantia vinda de paises como Japao, Italia, Esta-
dos Unidos, Argentina, Bélgica e Portugal, mas que no Brasil o direito autoral
s6 “dava dinheiro” no periodo de carnaval (CLAVER FILHO, 1978, p.100) e
(BERMEGUY, [S.d.]3%). Talvez por receber pouquissimos direitos autorais em
toda sua vida e por nao depender deles para viver, o compositor manteve, ao
contrario do que se esperaria, uma atitude otimista acerca de tudo isso. Se-
bastido Godinho, secretario e amigo do compositor, que o acompanhou por
muito tempo, sendo atualmente quem administra alguns dos direitos autorais
de Waldemar Henrique que nao foram “vendidos”, revela:

“Me ligam, mandam e-mails e eu libero os direitos, porque o maestro
jamais impediu qualquer pessoa de gravar uma musica dele e nunca
cobrou um centavo por isso. Esse era o espirito dele e eu estou se-

guindo o que ele faria se estivesse aqui”(“Revista Amazoénia Viva ed. 42
/ fevereiro de 2015 by Revista Amazonia Viva - issuu”, 2015)

2.2. Procedimentos gerais na transcricao

Transcrever pecas originais de piano para o violao envolve geralmente
uma série de processos e adaptacoes, a fim de que a peca se torne exequivel

no novo instrumento. A razao primeira de tais adaptacoes € bastante evidente:

36 Trecho do qual Waldemar Henrique fala no video. https://youtu.be/bNr-
11d5j_4?t=18m29s.
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o violao, por nao possuir uma capacidade polifonica compativel com a do pi-
ano, exigira que o texto musical transcrito se adeque melodica e harmonica-
mente ao novo meio, de vez que nao ha como nele sejam tocadas todas as
notas de uma obra que foi escrita para a extensao e a disposicao de tais notas
no teclado. Os violonistas e transcritores David Tanenbaum e Sergio Assad
apresentam visoes iniciais semelhantes ao tratarem do processo da transcri-
cao. Tanenbaum nos revela o modo como abordam inicialmente uma trans-
cricao: “Geralmente se comeca com uma transcricao que €é a mais proxima do
original possivel, entdo gradualmente se vai costurando isso ao que soa mais
natural no instrumento.” (1986 p.149 apud WOLFF, 1998, p.72)37

Sergio Assad, por sua vez, aponta para um procedimento semelhante:

Ele inicia a transcricdo mantendo a maior quantidade notas quanto
possivel, entdo percebe que algumas notas sdo muito dificeis de tocar
e decide entao toca-las mais suave, para saber se fazendo isso com as
notas elas se tornem inaudiveis, e entao talvez seguramente omiti-las.
38, (WOLFF, 1998, p.72)

Esta primeira aproximacdo com a atividade de transcricao pode ser
importante para romper qualquer pretensao de excesso de fidelidade ao texto
musical e conduzir a um caminho para realizar uma primeira tentativa de
transcricdo, que muitas das vezes, € compreendido como um objeto nao sus-
cetivel de modificacoes. Para as transcricoes das Lendas Amazodnicas, a tese
de Daniel Wolf (1998) foi por nos utilizada como principal referéncia bibliogra-
fica, uma vez ser este um trabalho que aborda especifica e diretamente a ati-
vidade de transcricdo de obras musicais do piano para o violao.

Especificamente sobre as pecas que compode as Lendas Amazoénicas,
nao identificamos caracteristicas idiomaticas que as definissem e as condici-

onassem exclusivamente para a execucao ao piano, ou que inviabilizassem

37 Generally start(s) with a transcription that is close to the original as possible, then gradu-
ally tailoring it to where is sounds natural on the instrument.(traducéo livre).

38 He starts a transcription by keeping as many note as possible, then realize that some
notes are too hard to play and decides to play them softer, only to notice that by doing so
such notes become almost inaudible and the therefore may be safely omitted.(traducao li-
vre).
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uma transcricao. Ao contrario, o préoprio compositor afirmava que nao era sua
preocupacao fazer uma musica complexa, “erudita”, e que “elas se destinavam
a serem cantadas... e ndo trabalhadas pianisticamente no acompanhamento”
(PEREIRA, 1984, p.117). Deparamo-nos assim com mais um estimulo a reali-
zacao das transcricoes as quais nos propusemos.

As principais técnicas de transcricao utilizadas neste trabalho foram a
reducao de tessitura, as mudancas de oitavas, a omissao de notas, a adicao
de notas e as reordenacodes de notas do acorde, empregadas em praticamente
todas as transcricoes realizadas. Outros procedimentos foram utilizados, mas
em menor grau, como a scordatura, o uso de harmonicos artificiais, a mu-
danca de tonalidade e o uso do capotraste’®. A scordatura, por exemplo, foi
crucial nas transcricoes de Manha-Nungdra, Foi boto, Sinhd!, Matintaperera,
Cobra Grande, Curupira, e Uirapuru. A mudanca de tonalidade foi utilizada
nas cancoes Tamba-taja, Japiim e Curupira. O capotraste, por sua vez, pode
ser utilizado como recurso para trocas de tonalidades ou para manté-las, em
Japiim.

Outra possibilidade para a transcricao, indicada por Wolf (1998), estaria
relacionada a digitacdo da mao esquerda, sendo considerada pelo autor como
uma técnica de transcricao, pois dependendo das escolhas feitas pelo violo-
nista, seria viabilizada ou nao a execucao de um determinado trecho ao violao.
Assim, avaliamos qual poderia ser a alternativa mais adequada e, sobretudo,
mais musical. Temos exemplos disso em todas as transcricoes.

A tonalidade de cada uma das pecas foi cuidadosamente considerada,
pois julgamos que ao altera-las, sobretudo elevando a tessitura, poderiamos
interferir negativamente na sonoridade do conjunto das cancoes, ou seja, na
obra como um todo, caso pensassemos a obra como uma série de cancoes a

serem apresentadas conjuntamente em um recital. O compositor valorizava

39 O capotraste € um dispositivo que funciona como a técnica da pestana, servindo para en-
curtar o tamanho das cordas assim facilitando a transposicdo para uma altura mais aguda
sem alterar a digitacao.
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sistematicamente o texto cantado, sobre isso disse: “Entdo, a melodia e har-
monia tém que estar sujeitas ao texto, e essa sujeicao para mim € rigo-
rosa.”(PEREIRA, 1984,p.87). E indagado sobre qual seria a intérprete ideal
para a sua musica, respondeu: “A intérprete que eu considero ideal para as
minhas musicas € a intérprete que poe seu primeiro cuidado na interpretacao
do texto; seria uma declamadora que cantasse” (ibidem p.119).

Ao transcrever para violao, ressaltamos que a tonalidade se configura
de fato como um fator determinante. Os violonistas costumam reconhecer pela
simples pratica diaria as tonalidades mais idiomaticas para o instrumento, ou
seja, aquelas que melhor aproveitam sua ressonancia natural e que fazem
maior uso de cordas soltas. Para um melhor esclarecimento sobre a questao
da tonalidade, vejamos o que o Daniel Wolf (1998) aponta como tonalidades
mais frequentes na literatura do violdo. Na figura 2 a seguir, os graus das

escalas de cada tonalidade estao relacionados com as cordas soltas do violao4°
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Figura 2: Tonalidades mais frenquentes no repertério violonistico
Fonte: (WOLFF, 1998, p.10)

40 As seis cordas soltas do violdao sao: 1-mi, 2- si, 3-sol, 4-ré, 5-14, 6-mi.
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Os graus [, V, IV (tonica, dominante, subdominante) sdo os graus mais
marcantes na conducdo harmoénica de uma obra tonal, sendo definidos como
graus primarios. Estes graus tonais, quando coincidem com as trés cordas
mais graves do violdo (quarta, quinta e sexta cordas), os bordoes, conferem na
execucao da peca mais possibilidades de se tocar notas mais graves e mais
agudas ao mesmo tempo, pois € permitido que sejam empregadas as cordas
soltas e que se possa melhor explorar o braco do violao, tocando-se em posi-
coes “mais altas” do instrumento.

A proxima tabela mostra as tonalidades que foram empregadas nas

transcricoes*! e sua relacao com os graus da escala:

Tonalidade Graus da es- Graus prima- Graus prima- Graus prima-
cala nas cor- rios nos rios na 3° rios (total)
das soltas Bordoes corda

La menor 6(5)*2 3 Nenhum 4

Sol maior 6 1 Tonica 2

La maior 5 3 Nenhum 4

Ré menor 5 2 Subdominante 3

Ré maior 5 2 Subdominante 3

Tabela 3: Tonalidades empregadas nas transcri¢cdes. Fonte: (WOLFF, 1998, p.14)

Considerando-se que foi utilizada a scordatura nas transcricoes de Ma-
nha-Nungadra, Cobra Grande, Matintaperera, Curupira, Foi boto, Sinhd! e em
Uirapuru, as tonalidades de Sol maior, Ré maior e Ré menor terao ainda os

graus primarios totais maiores. Abaixo a figura ilustra as afinac¢ées utilizadas.

41 Tamba-Tajd (La maior), Uirapuru (Ré menor), Manha-Nungdra (Sol Maior), Naya (La menor)
e Japiim (D6 menor/ La menor).

42 Considere-se neste caso que o 7° grau da escala menor pode ser alterado de Sol natural
para Sol sustenido.
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G - Sol Maior 6" em Ré e 5° em Sol Dm - Ré menor 6° em ré
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Figura 3: Scordatura utilizada em Manha-Nungara e Uirapuru. Fonte: (WOLFF, 1998, p.14)

Assim, os graus primarios em relacdo as cordas soltas do violao fi-

cam do seguinte modo (Tabela 4):

Tonalidade Scordatura Graus da Graus pri- Graus pri- Graus
escala nas marios marios na 3° prima-
cordas nos bor- corda rios (to-
soltas does tal)
Sol maior 6° em Ré e 5° 6 3 Tonica 4
em Sol
Ré menor 6° em ré 5 3 Subdomi- 4
nante
Ré maior 6° em ré 5 3 Subdomi- 4
nante

Tabela 4: Tonalidades de Sol Maior e Ré menor. Fonte: (WOLFF, 1998, p.14)

Deste modo, ao utilizarmos a scordatura, aumentamos o nimero de
cordas soltas das tonalidades de Sol Maior, Ré maior e Ré menor e as tonali-
dades empregadas adquirem o mesmo numero de graus primarios nos bor-
does e nos totais, como pode ser comparado na tabela abaixo, resultante das

duas anteriores.

Tonalidade Scordatura Graus da Graus Graus primarios Graus pri-
escala nas primarios na 3a marios
cordas sol- nos bor- Corda (total)

tas does
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Sol maior 6° em Ré e 6 3 Tonica 4
5° em Sol

Ré menor 6° em ré S 3 Subdominante 4

Ré maior 6° em ré 5 3 Subdominante 4

La menor Nenhuma 6(5) 3 Nenhum 4

La maior Nenhuma 5 3 Nenhum 4

Tabela 5: Tabela com tonalidades empregadas nas transcricoes. Fonte: (WOLFF, 1998, p.14)

Nesse sentido, poderiamos afirmar que as tonalidades em que fizemos

uso da técnica de scordatura possuem um potencial idiomatico melhor do que

as que nao foram utilizadas, pois além de terem o mesmo numero de graus

primarios totais, coincidem, na terceira corda do violdo, com um dos graus

primarios.

Vejamos detalhadamente nos proximos téopicos como foram emprega-

das as técnicas de transcricdao de acordo com as especificidades de cada peca

e com nossas intensoes interpretativas/tradutorias.
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2.3. Transcrevendo Foi Boto, Sinha! - Lenda Amazénica n°1

Corre nas margens dos rios Amazonas, Tocantins e seus
afluentes, que em noites de lua-cheia sai o boto do fundo do mar trans-
formado num belo rapaz, o qual dirigindo-se aos terreiros, em festa,
danca e seduz as virgens morenas do arraial. Nessas noites, ouve-se
bem alto o choro do tajapanema, a planta alma da beira dos rios, avi-

sando a populacdo do mal que se aproxima.43 (HENRIQUE, 1933)

A partir apenas do que foi referido no texto acima, nao se pode ter a
dimensao da forca desta lenda e de toda a representatividade do boto para as
populacoes ribeirinhas da Amazonia, assim como sua preponderancia dentre
as Lendas Amazoénicas. Talvez por carregar essa representatividade, ela seja a
primeira das cancoes do grupo composta por Waldemar Henrique, tema tam-
bém presente na cancado de n°7, Manha-Nungdra. Compreender que a lenda
do boto, nas palavras do compositor, € “um igap6+* de tantos mistérios, tantos
envolvimentos, tantas complicacoes ficcionistas...”(HENRIQUE e GODINHO,
1989, p.69) e como esta lenda ainda se encontra enraizada na cultura amazo-
nica, sendo possivel encontrar ainda pessoas que afirmam terem vivenciados
casos, nos leva a buscar elementos para recriar aspectos da dramaticidade
desta cancao e carregar de significados nado apenas o processo criativo da
transcricao, mas o da sua performance.

Buscamos entao outras referéncias sobre a lenda do boto na tentativa
de melhor imaginarmos e vivenciarmos as circunstancias descritas pela lenda,
mesmo estando distantes no tempo e espaco deste interessante mito. O proé-
prio Waldemar Henrique nos inseriu neste universo, a partir do registro de
uma de suas palestras, proferida no curso de folclore ocorrido em agosto de
1971 em Brasilia, sob o titulo Fascinio e persisténcia do boto no folclore ama-
zonico. Nela, o compositor comenta haver trés tipos de botos: o Tucuxi (preto),

o boto branco, e o boto avermelhado. O boto preto seria o boto bom, que salva

43 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.

44 Tipo de vegetacao tipica da floresta amazonica sendo uma vegetacdo submersa em solos
constantemente alagados, proximos de rios. Vegetacao densa de cipos, arvores e plantas aqu-
aticas.
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os naufragos e protege as cunhatas*, enquanto que o boto branco e o verme-
lho*tseriam os mais perversos, sendo eles os viloes de que falam as lendas,
incluindo aquelas apresentadas em suas canc¢oes. O compositor afirmaria na
palestra: “Intimeras sao as lendas das aguas amazonicas. Do boto, correm
tantas que daria para escrever um livro” (idem, p.54). Para ilustrar o igapé de
complicagoes ficcionistas ao qual se referiu Waldemar Henrique, podemos lem-
brar-nos da referéncia do poema Cobra Norato, de Raul Bopp, feita no inicio
deste capitulo no item 2.1.

Observando a escrita musical e o texto na cancao original, nota-se que
o acompanhamento do piano inicia a cancdo com uma célula ritmica em osti-
nato no registro grave do acorde, que se mantém presente ao longo de toda
peca. Essa célula ritmico-melodica em ostinato, em intervalos melodicos de
segunda menor, seguidamente ascendente e descendente, cria uma atmosfera
de tensao apropriada ao desenrolar da trama descrita pelo texto. A introducao
se repete por trés vezes sendo capaz, em razao da reiteracao, de nos remeter
um estado de tensdo, que se expressa, seguidamente, pelo aviso enunciado no
texto: Quem tem filha moga é bom vigiar. A narrativa fala pois, da virgem que
€ levada ao rio pelo boto, nao resistindo aos seus encantos sobrenaturais. Na
segunda estrofe do texto repete-se o alerta sobre aos poderes de seducao do
boto.

Para melhor compreendermos outros elementos que compdem a nar-
rativa da cancao, vejamos o significado do verso “Tajd-Panema chorou no ter-

reiro”, segundo Aliverti:

O Taja-Panema é uma variedade de taja que chora, pois expele gotas
de liquidos de suas folhas. Segundo o povo da regido, esse fenémeno
da-se como prenuncio de uma desgraca ou acontecimento triste.
(ALIVERTI, 2005, p.284)

45 Palavra de origem tupi guarani que significa moc¢a, menina.
46 Sobre o boto vermelho na palestra referida acima o compositor descreve um episédio curioso
e cita haver até outro dominio, como uma comunidade de botos vermelhos.
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Na primeira estrofe, na parte do canto, elementos musicais emprega-
dos pelo compositor sugerem o estado de espanto do narrador. As notas da
melodia vocal sdo as mais agudas de toda a peca e a frase melédica, que vinha
em figuracoes ritmicas em notas curtas, € finalizada com uma minima sus-
tentada (c.11), indicativa de um estado lamentoso, que aponta para a “culpa”

do boto.
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Figura 4: Trecho de transcricdo para violao comparado ao original para piano (c.9 a 12) da
cancao Foi Boto, Sinhd!, de Waldemar Henrique.

Sob esta exclamacédo vocal, o acompanhamento descreve um motivo
sinuoso de semicolcheias, como bordaduras inferiores descendentes, que apa-
recem unicamente neste trecho, numa referéncia, para nés, ao movimento
envolvente e sedutor do boto. As sonoridades provocadas pelos acidentes mu-
sicais alteram a escala que vinha sendo empregada, lhe conferindo um carater
misterioso e exotico, sobretudo pela configuracao dos graus de quarta aumen-
tada e de sétima maior da escala, assinalados nas figuras 4 e 5, onde os tre-
chos estdo em destaque.

O acompanhamento na transcricao é simplificado a fim de privilegiar
o motivo melédico superior, circulado na figura acima. Para isso, foi necessa-
rio omitirmos duas notas que compodem o ostinato na regiao grave; mantive-

mos apenas uma nota no bordao, a nota mais grave do acompanhamento.
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Ainda neste trecho, optamos por privilegiar uma digitacao da mao esquerda
do violonista, buscando ir de encontro aos significados do texto. Nesse sentido,
optamos por tocar determinados trechos utilizando duas cordas diferentes,
dando ao trecho um efeito semelhante ao de campanela*”- permitindo que os
intervalos de semitom nos c. 9, 11, 13 e 15 soem simultaneamente, conferindo
ao trecho uma sonoridade exoética, referente & movimentacado sedutora e en-
volvente do boto. No c.15 nao foi possivel manter no violao a mesma altura do
ostinato ritmico. Por isso, os intervalos de segunda menor entre as notas La e
Si bemol foram omitidos (destacado dentro do quadrado), conforme demonstra
a Figura 5 abaixo, ainda que tenhamos mantido a mesma célula ritmica. Esse
procedimento € necessario para que se possa executar a melodia no acompa-
nhamento com maior facilidade e fluéncia, sem perda da ideia ritmica e melo-

dica.

nhé que ve - i0 ten - (d.
r - - o seu dom @ - nor - - me-

Violao

Piano

Figura 5: Trecho de transcri¢cdo para violdao comparado ao original para piano (c.13 a 15) da
cancao Foi Boto, Sinhd!, de Waldemar Henrique.

Assim como associamos o0 ostinato ritmico empregado no acompanha-

mento da introducao a um carater dramatico, no trecho do c. 17 ao 21 (figura

47Campanela € o nome dado a trechos escalares do qual cada nota é tocada em uma corda
diferente. Desse modo é criado um efeito sonoro semelhante ao de uma harpa.
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6 a seguir), pode ser conferido a este mesmo elemento um carater expressivo
diferente do anterior, pois no texto o narrador se refere ao “Tar dansard” que,
segundo Aliverti (2005), representa um tal “local descampado, reservado as

festas ribeirinhas”. Para entendermos o contexto, vejamos a primeira estrofe

do texto:

Foi Boto, Sinhd...
Foi Boto, Sinhé,
Que veio tentd...
e a moca levou.
No tar dansard,
aquele douto,
Foi Boto, Sinhd...
Foi Boto, Sinhé. (Antonio Tavernard)

morrendo rallentando
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Figura 6: Trecho de transcricao para violao comparado ao original para piano (c.17 a 21) da
cancao Foi Boto, Sinhd!, de Waldemar Henrique.

Ll
1

A tessitura empregada pelo compositor no acompanhamento do piano
esta praticamente contida na tessitura do violao, desde que a sexta corda do
violao seja afinada em Ré, de modo que seja alcancada exatamente a mesma
tessitura do piano na peca.

O que julgamos ser um elemento de grande importancia na obra, sendo
fundamental sua manutencao na transcricao, € o ostinato ritmico, pelos mo-

tivos ja descritos anteriormente, relacionados ao sentido do texto. Embora a
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composicao original se encontre dentro dos limites do violdo e nao haja ele-
mentos exclusivos e especificamente direcionados a um acompanhamento
pelo piano, ainda sim ha alteracdes a serem feitas, a fim de que seja traduzido
de modo mais efetivo o texto musical da cancao para a linguagem violonistica.
As disposicoes dos acordes no acompanhamento original necessitam ser alte-
radas e algumas notas omitidas.

Nos compassos 6, 7 e 8 foi preciso realizar pequenas alteracoes visando
a adaptacao ao violao. Foram alteradas as notas que compdem o intervalo
harmonico de uma oitava e se repetem nos dois compassos seguintes, além
do intervalo de oitava utilizamos o intervalo de sexta (conforme destacado nos
retangulos). No c¢.7 nao foi possivel manter a mesma disposicao intervalar ori-

ginal na metade do primeiro tempo, que foi alterada, como mostra a Figura 7

abaixo.
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Figura 7: Trecho de transcri¢ao para violao comparado ao original para piano (c.6, 7 e 8) da
cancao Foi Boto, Sinhd!, de Waldemar Henrique

A transcricao desta peca envolveu diversas outras observacoes relaci-
onadas a busca por uma valorizacao das relacdes texto-musica, presentes na
versao original, ou seja, buscamos traduzir da melhor forma possivel a lenda
para canto e violao. Como vimos, o boto € muito representativo na cultura

nortista e tentamos expressar ao maximo seus atributos de sensualidade e
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envolvimento por meio da execucao musical pelo violdo, assim como a drama-
ticidade e o estado de alerta gerados por sua presenca, o que € sugerido con-

tinuamente na obra original.

2.4. Transcrevendo Cobra Grande — Lenda Amazonica n° 2

“Uma vez por ano a Boituna sai de seus dominios para escolher uma
noiva entre as cunhatas da Amazonia. E, diante daquele enorme vulto
prateado de luar que atravessa vertiginosamente o Grande-Rio, os pa-
jés rezam, as redes tremem, os curumins escondem-se, chorando,
imenso delirio de horror rebenta na mata iluminada... Credo! Cruz!” 48
(HENRIQUE, 1934)

Se a lenda do boto, como referiu Waldemar Henrique, € um igapé de
varias versoes, causos e crendices, a lenda da Cobra Grande certamente tam-
bém o é. A Boiiina ou Cobra Grande foi definida como o “mito mais poderoso
e complexo das aguas amazonicas, magica, irresistivel, poliférmica, aterra-
dora” (CASCUDO, 1999, p.290). Este ser é capaz de fazer-se passar por um

navio ou uma canoa como é contado por Raul Bopp no poema Cobra Norato:

“La vem um navio

Vem-que-vindo depressa todo aluminado

Parece feito de prata...

Aquilo nao € navio Cumpadre

Mas os mastros...e as luises...e o casco doirado?
Aquilo é a Cobra Grande: Conheco pelo cheiro.
Mas as velas de pano branco embojadas ao vento?
Sao mortalhas de defuntos que eu carreguei:

(--4)

Séo camisas de noivas da Cobra-Grande: (...)

Eh! Cumpadre

(-..) Neste siléncio de aguas assustadas

Parece que ainda oico um ‘ai ai’ se quebrando no fundo”.

(Cobra Norato, Raul Bopp)

48 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.
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E possivel identificar dois elementos musicais que fazem referéncia a
cobra Boitina na obra do Waldemar Henrique. O primeiro deles € apresentado
logo no primeiro compasso da cancao, nos dois arpejos iniciais e no ultimo
c.25; o segundo elemento aparece de forma indireta, Waldemar Henrique, pos-
sivelmente, tentou expressar a grandeza da cobra grande e seu modo aterro-
rizador através de uma sonoridade mais densa nos acordes do acompanha-
mento. Como em outras lendas, o compositor explora de modo inteligente o
registro grave do piano. Nessa cancdo, os c.9. 10 e 19 sdo as passagens de
maiores tensoes e onde ha a maior distancia intervalar entre as notas mais
graves e as mais agudas. No c.9 a tensao € anunciada pelo texto que descreve
o terror causado pela cobra grande: “e o vento grita alto no meio da mata”. No
c.19 o texto, na primeira estrofe, descreve a habilidade da cobra - “e a Boituna
passou logo tao depressa que somente um clardo foi que se viu” -, e na segunda
fala do provavel desfecho tragico da moca: “e o luar faz mortalha em cima dela,
pela fresta quebrada da janela”.

Além de todo o carater aterrorizador expresso no texto, o compositor
deixou indicacoes que podem contribuir para a expressividade da peca. Essas
indicacoes vao além de simplesmente indicar crescendo, forte e piano. Elas
apontam carateres expressivos bem especificos como misteriosamente, com te-
mor, brusco, assombrado e com expressdo, que podem auxiliar na construcao
de uma performance com maior riqueza de elementos expressivos, a serem
aproveitados tanto pela gestualidade vocal e corporal do cantor (a) quanto do
violonista, uma vez que esse nao dispdée da dimensao sonora do piano. E, por-
tanto, aconselhavel ao violonista trabalhar igualmente na transcricdo, e de
modo ainda mais atento, as indicacdes de expressividade, a fim de aprimorar
o controle de intensidade sonora e criacao da atmosfera exigida.

Devido a utilizacao de notas com uma oitava de distancia em varias
partes da peca, na maior parte das vezes, no registro grave, houve a necessi-
dade de fazermos diversas omissoes, principalmente, ante a impossibilidade

de realizacao no violao. Embora as omissoes de notas diminuam, em principio,
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a ressonancia da peca, a tonalidade utilizada pelo compositor favorece a so-
noridade do violdo e o menor numero de notas presas favorece a reverberacao
das cordas. Lembramos que foi preciso afinar a 6° corda do violdao um tom
abaixo, para Ré, aproveitando-se assim de melhor maneira a ressonancia na-
tural do instrumento.

Nos c.1, 3 e 25, o arpejo se repete igualmente nos trés compassos. Foi
necessario mudar apenas a articulagcao do arpejo, como pode ser visto na Fi-

gura 8, a seguir.
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Figura 8: Trecho da transcricdo para violdao comparado ao original para piano (c. 1, 3 e 25)
da cancéao Cobra Grande, de Waldemar Henrique.

Nessa figura se nota a diferenca de articulacdo nos dois instrumentos;
no violao, é recomendavel usar o ligado de mao esquerda entre as notas La e
Sol# para manter arpejo mais fluente. Quanto ao stacatto presente na parte
do piano, julgamos nao ser recomendavel manté-lo, sendo preferivel deixar as
notas soarem juntas, utilizando-se o Si natural na segunda corda solta em
aproveitamento da ressonancia da corda solta.

Os compassos seguintes, c. 8, 9, 10 e 11, sdo uma amostra dos proce-
dimentos realizados em outras passagens. As notas muito graves foram omi-
tidas. Consideramos que suas funcoes eram apenas de adensar o acompanha-

mento, portanto, ao omiti-las, perdemos apenas uma nuance na dinamica da
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obra. Os acordes da mao direita do piano também foram omitidos, pois eram
os mesmos acordes que estavam sendo realizados em alturas diferentes. Es-
tando além da tessitura do violao, as notas ou acordes foram igualmente omi-
tidos. No c.10, omitimos as notas muito graves e muito agudas, por estarem
fora das possibilidades do violao. Entretanto, no c. 11, foi possivel manter a
mesma disposicao das notas superiores, e pudemos aproveitamos os bor-
does*? para producao de uma sonoridade mais cheia e aproximada do acom-
panhamento original. Na Figura 9 abaixo se pode verificar as diferencas entre

piano e violao.
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Figura 9: Trecho da transcricdo para violao comparado ao original para piano (c.8, 9, 10 e
11) da cancao Cobra Grande, de Waldemar Henrique.
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Os c.19, 20, 21 e 22 compoem o trecho de maior tensao da peca,
quando, no texto, a cobra grande passa como um trovao e a lua prenuncia o
fim da cunhata. Este trecho exigiu varias adaptacoes; o compositor explora a
sonoridade do piano empregado uma textura musical mais densa e carregada
de acordes, que possuem, ao nosso ver, a funcao de dramatizar o trecho junto
com o texto. Percebe-se que o c.19 é o mais tenso e ha uma conducao melodica

na parte do canto para o c.20, com uma fermata na segunda semicolcheia do

49 Cordas 4, 5 e 6 do violao (graves).
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primeiro tempo, que interrompe a narrativa. O que se segue a fermata é um
motivo melédico descendente no qual na parte do piano faz-se a melodia junto
com o canto, o c.21 e 22 até alcancar um relaxamento. Ao analisarmos o
acompanhamento, entendemos que foram feitos divisées dos acordes entre as
duas maos. O acorde realizado pela mao direita ao piano e aquele realizado
pela mao esquerda sao os mesmos e os baixos sao oitavados. Transcrever esse
trecho implicou em buscar no violdao uma textura semelhante e que manti-
vesse a conducao melddica e harmonica. O resultado pode ser visto na Figura

10 abaixo.
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Figura 10: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c. 8, 19, 20,
21 e 22) da cang¢ao Cobra Grande, de Waldemar Henrique.

A transcricao desta lenda revelou-se bastante interessante para o vio-
lao, pois foi possivel manter diversos aspectos musicais da obra de origem ao
mesmo tempo em que foram exploradas as capacidades expressivas do violao.
O aspecto sonoro da obra, no que se refere a intensidade, infelizmente nao

pode ser integralmente mantido na transcricao, pelas razdes ja descritas.
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Mesmo assim, acreditamos que tais diferencas resultam pouco representati-
vas, considerando-se o resultado final da transcricdo e principalmente seu

potencial expressivo na performance.

2.5. Transcrevendo Tamba-taja - Lenda Amazénica n° 3

Anaro, um jovem indio da tribo Macuxi do Amazonas, nutria
profundo amor por sua esposa. Certo dia ela ndo pode levantar-se, estava paralitica
das pernas. Anaro ficou muito triste e ndo a quis abandonar; armou uma tipdia em
seus ombros fortes e carregou-a consigo por toda parte. Passado algum tempo, sentiu
que o precioso fardo pesava demasiadamente. Verificou entdo que sua esposa havia
falecido, e ainda para ndo abandona-la, abriu uma grande cova e enterrou-se junto
com seu amor. Nasceu entdo uma planta estranha que os indios denominaram tamba-
taja. Venerada como simbolo de um grande amor, ha sempre um pé desta planta ao
lado da barraquinha de uma cabocla apaixonada. E contam que o seu poder miraculoso

jamais foi desmentido. 50 (HENRIQUE, 1934)

A cancao Tamba-taja, diferentemente das demais lendas, € a Gnica
que expressa no texto e na musica um carater ligeiro, uma leveza e certa ter-
nura. Embora a lenda tenha um contetido dramatico, numa referéncia a morte
tragica do casal apaixonado, o que sobressai é a entrega do indio ao seu sen-

timento.

[-..] as variadas lendas de Taja, planta de grande estima na Amazonia,
sendo encontrada em todos os jardins, em todas as casas, da choca
mais humilde ao palacete aristocratico. (...) Cada folha larga de um
verde brilhante, carrega na costa outra folha menor, morta, de verde
fosco. Desde entdo o tamba-taja passou a ser um simbolo de amor
sagrado. A planta que protege os coragdes apaixonados com poderes
nunca desmentidos. (HENRIQUE & GODINHO, 1989, p.58)

A cancao apresenta originalmente um acompanhamento para o piano
relativamente simples, nao havendo o emprego de efeitos ou recursos idioma-

ticos especificos do piano, como arpejos ou acordes sustentados por varios

compassos. A tessitura do acompanhamento pianistico esta contida dentro da

50 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.
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tessitura do violao, facilitando o processo de transcricdo. Esta simplicidade e
clareza da escrita parece-nos reforcar o carater popular da toada. A tonalidade
original de La bemol nao €, contudo, favoravel a execucao pelo violao, pois nao
permite a utilizacao mais ampla das cordas soltas do violao. Para resolver essa
questao, optamos pela transcricdo da cancao para a tonalidade meio tom
acima, La maior.

Com essa transposicao, tornou-se possivel manter o desenho ritmico-
melodico da partitura original sem nenhuma outra alteracao até o compasso
12, sendo possivel tocar todas as notas da partitura original na transcricao
para o violao. Nos compassos seguintes (13 a 18) algumas alteracoes foram
necessarias, visando uma execucao mais fluente pelo violao. No compasso 17,
por exemplo, seria possivel tocar todas as notas transcritas, mas nao manter-
se integralmente sua sonoridade. Para isso, o dedo 4 toca na primeira colcheia
(Sol#) e na segunda semicolcheia pontuada (Ré) do compasso, como indicados
na Figura 11. A possibilidade de utilizar outro dedo, o dedo 3, por exemplo,
que estaria livre, € viavel, deixando livre o dedo quatro. Essa alternativa, po-
rém, nao traz outro beneficio sendo o de permitir a execucao de todas as notas,
ainda que sem uma sustentacao eficiente de sonoridades. A alternativa suge-
rida para minimizar o problema é executar-se o acorde com uma brevissima

tenuta a fim de facilitar o translado transversal do quarto dedo.
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Figura 11: Trecho da transcricao para violao (c. 17) da cancao Tamba-taja, de Walde-
mar Henrique.

Situacao semelhante ocorre no segundo tempo do c. 15, onde nos pa-

receu mais adequado nao manter a duracao total das notas a fim de permitir
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uma passagem mais fluente e idiomatica na transcricao. Por esta razao, opta-
mos pela supressao de algumas notas e/ou pela diminui¢cao na duracédo de
outras. Os compassos c.19-24 permaneceram como no original. No ultimo
compasso, c.25, verificou-se a possibilidade de se tocar todas as notas escritas
como no original, mas nao mantivemos totalmente a duracdo do acorde, em
razao da execucao dos harmoénicos em seguida pela mao esquerda. Na Figura
12 abaixo, os numeros circulados indicam em qual corda os harmonicos sao

tocados.

Figura 12: Trecho da transcricdo para violao (c. 25) da cancao Tamba-taja,
de Waldemar Henrique.

Curiosamente, esta cancao poderia ser comparada, sob certos aspec-
tos, a cancao Toada p’ra vocé de Oscar Lorenzo Fernandez, compositor com
quem Waldemar Henrique teve aulas de piano e que, provavelmente, o inspi-
rou na composicao de seu Tamba-Taja. A referida cancao de Lorenzo Fernan-
dez foi escrita em 1928 e que obteve consideravel sucesso, tendo a tiragem
da partitura alcancado os 1000 exemplares, que se esgotaram em apenas al-
gumas semanas, fato significativo no histérico da musica impressa no Brasil
(Cf. CORREA, 1992, p22 apud PADUA, 2009). Vasco Mariz reforca o sucesso
de Toada p’ra vocé em seu livro A cangdo brasileira de camara (2002) e a des-
taca como a “mais celebrada das cancoes nacionais”. Talvez, por tal repercus-
sdo, o paraense tenha se inspirado em Lorenzo Fernandez quando teve que
escrever Tamba-taja sob a pressao de um prazo curto. Sua composicao apre-
senta caracteristicas semelhantes a cancado Toada p’ra vocé, a comecar pela

tonalidade comum, o La bemol Maior. No acompanhamento do piano vém-se,
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entretanto, as principais semelhancas de carater ritmico, sendo que em am-
bas as cancoes o ostinato do baixo se faz presente em quase em toda a obra

como vemos na Figura 13 e 14, a seguir:
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Figura 13: Compassos iniciais de Toada p’ra vocé de Lorenzo Fernandez.
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Figura 14: Compassos iniciais de Tamba-Tajd de Waldemar Henrique.

Interessante notarem-se ainda as semelhancas harmoénicas no tre-
cho exemplificado. O ritmo executado pela mao direita do pianista corres-
ponde a figuracao ritmica de uma “toada” caracteristica, como Lorenzo Fer-
nandez evidencia no titulo da cancéo. O livro Ritmos Brasileiros de Marco Pe-

reira (2007) faz o seguinte comentario acerca da toada:

A toada é um ritmo que pode ser encontrado em varias partes do Bra-
sil. Em cada uma das diversas regides em que se constata sua pre-
senca, lhe é atribuido um significado diferente e praticamente néo
existe nenhuma célula ritmica comum que lhe dé unidade. Da musica
sertaneja mais tradicional do interior dos estados de Goias, Sao Paulo
e Minas Gerais, passando pela musica de certas regides do Sul do pais,
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até manifestacoes musicais do universo pop’'do Amazonas, a denomi-
nacao ‘toado’ é encontrada. (PEREIRA, 2007)

Nao é nossa intencao cobrir todas as possibilidades e variacoes que
este ritmo possui, mas nao poderiamos deixar de observar que, embora Marco
Pereira afirme que nao ha nenhuma célula ritmica que dé unidade a Toada, o
exemplo que o autor expde em seu livro (figura 15) € muito semelhante aos
ritmos empregados por Lorenzo Fernandez em Toada p’ra Vocé e por Walde-
mar Henrique em Tamba-taja. Como pode ser observado no exemplo a seguir

extraido do livro:
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Figura 15: Exemplo de Toada. Fonte (PEREIRA, 2007, p.51)

A transcricao para violao desta cancao aponta ainda para uma grande
naturalidade de execucao da peca, levando-se em consideracao as pouquissi-
mas alteracoes necessarias na escrita de nossa transcricdo, gerando certo
conforto na traducao do meio pianistico para o meio violonistico. A digitacao
da mao esquerda na peca funciona como um recurso importante para a trans-
cricao, como aponta Daniel Wolff (1998 p.25), pois, a digitacdo da mao es-
querda do violonista e sua indicacdo na partitura diminuem ou evitam as dua-
vidas de como o trecho deve ser executado. Este recurso pode, inclusive, re-

duzir o numero de intervengoes no texto musical de modo geral.
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2.6. Transcrevendo Matintaperera — Lenda Amazonica n°4

Matintaperera € um passarinho noctivago de espécie rara, cujo canto
estridente dizem prenunciar desgraca. Em toda Amazonia o tém como
encarnacao de alma-penada ou metamorfose da velha malvada a pedir
tabaco para cachimbo. Nas noites de sexta-feira € maior o temor que
inspira e, por isso, ao escuta-lo gritam: vem buscar tabaco amanha...
E, conta a lenda, no dia seguinte se ha de ver uma negra velha de saia
vermelha toda esfarrapara, rondando a casa em busca do fumo pro-

metido (HENRIQUE, 1935)5!

A letra desta cancao, Foi boto, Sinhd! e Naya sao as Unicas da série das
Lendas Amazoénicas que nao sao da autoria de Waldemar Henrique. A cancao
Matintaperera leva versos de Antonio Tavernad, que teria escrito um poema
como o mesmo nome da cancao (Barros, 2005, p.96). A lenda da Matintape-
rera, como muitas lendas, possui inuUmeras variacoes e, provavelmente, cada
vez que € recontada, ganha novos elementos que adicionam detalhes a lenda.

Sobre a personagem da narrativa Waldemar Henrique escreveu:

A este, (Matintaperera) atribuem a faculdade de virar gente. Trans-
forma-se numa velha de saia encarnada, que, nas noites de sexta-
feira, vem para a rua buscar tabaco para o seu cachimbo, Quando a
pessoa nao lhe arranja o fumo, ha de passar por maus bocados, até
morrer. A Matintaperera se faz anunciar por um assobio fortissimo
que parece soar como se dissesse “mati-taperé”. E se alguém o escuta
na calada da noite, deve gritar para fora Vem buscar tabaco amanhd,
livrando-se assim das ameacas do passaro agourento.(HENRIQUE e
GODINHO, 1989, p.57)

Assim como as lendas da Cobra Grande, Manha-Nungara e Foi Boto,
Sinhdl, a lenda de Matintaperera € carregada de mistérios aterrorizantes; a
velha maltrapilha assombra, amaldicoa e inferniza. Novamente vemos a des-
cricao das noites como ambiente preferencial para que ocorra o fendmeno mi-
tologico. A cancao descreve o local (a clareira) e a hora do dia (entardecer, noite
e alvorada) em que provavelmente a velha faz soar seus silvos. Praticamente

toda a cancao nos traz uma sensacao de estaticidade. Essa sensacao advém

51 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.
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nao so6 do texto com todas as suas descricoes, que nos transmitem a sensacao
de medo, mas sobretudo pela atmosfera criada pela musica, desde a escolha
do modo tonal, a sequéncia harmonica, o ritmo e a melodia, elementos que
nos conduzem a um estado de estarrecimento.

Logo na introducao o carater misterioso é estabelecido no acompanha-
mento, empregando o compositor um intervalo de quintas graves ao longo de
quatro compassos e um motivo melodico que se repete por trés vezes nas notas
agudas, o que acreditamos fazer referéncia ao canto do passaro Matintaperera.

(Ver Figura 16, abaixo).
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Figura 16: Trecho da transcri¢cdo para violdo comparado ao original para piano (c.1, 2, 3 e 4) da
cancao Matintaperera, de Waldemar Henrique.

Para este trecho, utilizamos um recurso idiomatico do violao para ob-
tencao de uma articulacado mais interessante e violonistica. Utilizamos o ligado
de mao esquerda para alcancarmos o efeito desejado. Na Figura 16 esse efeito
corresponde as linhas curva sobre as notas agudas. Na parte vocal as notas
utilizadas encontram-se em uma altura que favorece a narrativa, notas de
uma regiao meédia que facilita o entendimento do texto cantado e permite exe-
cucao de efeitos timbricos interessantes, como o da soprosidade na voz, que

condiz com a ideia de apreensao sugerida no texto.
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O acompanhamento coloca-se como um suporte para canto, caracteri-
zando-se sobretudo pela harmonizacdo da melodia, como em recitativos. Po-
rém, o acompanhamento vai além da simples funcdo harmonica e auxilio na
conducao da melodia vocal. Ao nosso ver, na introducao o acompanhamento
personifica a propria Matintaperera em sua forma alada. Em outros momentos
percebemos o acompanhamento com desempenhando o papel de representar
velha, como por exemplo, no c.1 — 4 e no c. 6, no “silvo”, que € realizado no
piano, relembrando o passaro neste trecho. Na passagem dos compassos 16
a 20, quando o canto descreve o medo personagem, ha no acompanhamento
uma movimentacdo que nao havia aparecido até entdo, sendo esse o Unico
trecho onde percebemos um movimento musical mais intenso, com as seguin-
tes indicagoes: animando c.17, crescendo c.18 e19). Tais indicacoes ajudam a
compor a cena descrita pelo cantor. O acompanhamento também comple-
menta a narrativa que esta sendo cantada, como pode-se observar no arpejo
sobre o acorde diminuto que reforca a tensdaono c.11 (ver Figura 18). Manduca
Torquato, provavelmente, por nao ser um consumidor de tabaco, nao teria a
oferenda que havia prometido a Matintaperera e por isso o narrador avisa:
“Matintaperéra vai té-la bonita” (o que pode ser entendido como “ela vai levar
a melhor sobre ele”) (ALIVERTI, 2005, p.297).

Ha a sugestao de um carater lamentoso expresso na partitura original
(c.12 e 13) do qual o acompanhamento junto com o canto possui uma linha
descendente, seguido do motivo melodico que apareceu na introducao (porém
feito uma oitava abaixo). O compositor deixou indicacoes que contribuem para
a criacao dessa ambiéncia sonora de tensao, como indicacoes de agitato (c.4),
lamentoso, rall. In tempo rubato (c.16), animando crescendo (c. 17-18), forte,
brusco (c.20), correndo (c.23) e alargando (c.27).

Partindo desta breve descricao musical da Lenda Amazoénica n°4 bus-
camos manter a sonoridade criada pelo acompanhamento do piano procu-
rando transcrevé-la ao violao nao apenas na tonalidade original, Ré menor,

mas mantendo o proposito expressivo do acompanhamento. Assim como em
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outras obras da série, o compositor nado explora os limites do piano - notas ou
muito graves ou muito agudas.

No c.6 houve a necessidade de simplificarmos o acorde, com intuito de
diminuir o niumero de notas para sua execucao ao violao, sendo possivel ma-
nutencao de todas as notas principais dos acordes. Adicionamos notas no c.8

a fim de melhor aproveitarmos a sonoridade do violao.
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Figura 17: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c.6, 7 e 8)
da cancdo Matintaperera, de Waldemar Henrique.

No c.11 transcrevemos para o violao utilizando-se um glissando de mao
direita, o acorde que esta arpejado no 4°t. como esta escrito originalmente,
nao é possivel realizar ao violdo as notas sustentadas do acorde e realizar o
arpejo simultaneamente. Entao decidimos utilizar esse recurso caracteristico

do violao e que melhor traduz efeito do piano no trecho.
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Figura 18: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c.11 e 12)
da cancao Matintaperera, de Waldemar Henrique.

O c.20 e o c. 6 apresentam o mesmo arpejo para o qual optamos utilizar

recurso semelhante ao descrito acima, como pode ser visto na Figura 19 a

seguir.
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Figura 19: Trecho da transcricdo para violao comparado ao original para piano (c.20) da
cancado Matintaperera, de Waldemar Henrique.

E possivel realizar o trecho no violdo como foi escrito para o piano nos
c.20 e 36. Porém, para obter um efeito mais eficiente no violao, ou um que
consideramos mais violonistico, pareceu-nos interessante acrescentar notas
ao arpejo inicial. A nota Ré 5 do 2°t foi primeiramente pensada para execucao

utilizando-se o harmonico da terceira corda solta na sétima casa do violao.
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Esta solucao se mostrou inviavel ao ser testada nos ensaios em performance
conjunta com o cantor; a voz, no c.20, entoando a mesma altura do violao na
nota Ré5, soava mais intensamente que o instrumento e encobria sua sonori-
dade. No entanto, no ¢.36, o uso do recurso torna-se mais viavel, realizando o
violao o arpejo sem a presenca do canto.

Quanto ao compasso que antecede a repeticao, que se seguira a partir
do c.25, optamos por acrescentar o efeito da tambora. Essa técnica consiste
da execucao de um ataque percussivo, neste caso, no cavalete do violao, pouco
acima de onde as cordas sdao amarradas. No piano, o compositor utilizou duas
notas graves, os Ré1 e Ré2, com uma acciaccatura®?. O efeito que essas duas
notas acrescentam a musica, a nosso ver, € sobretudo percussivo, sugerindo-
nos a possibilidade do também percussivo efeito da tambora. Esse recurso
sera utilizado tanto no c. 24 quanto nos c. 33, 34 e 35, como pode ser viso nas
Figuras 20 e 21 que se seguem, exemplificando a notacdo musical desta téc-

nica.
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Figura 20: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c.24) nota-
céo da tambora para violao da cancao Matintaperera, de Waldemar Henrique.

52 Notas ornamentais tocadas de modo muito rapido, que sao realizadas apenas pelo acom-
panhamento.
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Figura 21: Trecho da transcricéo para violdao comparado ao original para piano (c.33, 34 e
35) acréscimo da tambora no violdao em Matintaperera, de Waldemar Henrique.

Assim como ocorreu na cancao Tamba-tajd, consideramos que a trans-
cricao de Matintaperera deu margens a exploracao do potencial tradutério do
violao em sua traducao do piano. Consideramos que os recursos violonisticos
empregados enfatizaram com eficiéncia o ambiente sonoro sugerido pelo texto
e musica da cancao. O quesito intensidade sonora, de que nao dispomos com
facilidade no violao, acabou por contribuir na criacdo da tensao e da ambién-

cia estatica suscitada pela ideia de medo indicada no texto.

2.7. Transcrevendo Uirapuru - Lenda Amazénica n° 5

Por toda a floresta amazonica nota-se um siléncio de éxtase quando
canta o uirapuru. Este maravilhoso passarinho, escondido nas mais
altas e espessas ramagens, solta tdo vibrantes, tdo apaixonados e ca-
prichosos gorjeios que todos os seres, presos e fascinados, quietam-se
a escuta. Mas, para os habitantes supersticiosos do grande vale, pos-
suir um embalsamado preparadinho num breve, é dispor de extraor-
dinario poder sobre os coracdes alheios; é dominar e atrair os senti-
mentos mais ausentes; é ser querido e feliz por toda a parte. Arrumam-
no. Vendem-no. Revendem-no. Nas cidades, o feitico é disputado por
altos precos... todos o querem... todos o buscam... E assim espalhou-

se a lenda do uirapuru — o fetiche canoro das selvas amazénicas.53
(HENRIQUE, 1934)

53 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.
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Nesta cancao, o compositor nao fala do passaro em seu habitat natural
nem conta como surgiu a lenda ou como o uirapuru passou a possuir seus
maravilhosos poderes. Narra, contudo, uma situacao que é a consequéncia da
existéncia deste mito. O importante na cancao, ao nosso ver, nao é descrever
a lenda e seu mito, mas demonstrar seus efeitos na vida dos habitantes da
regido. E o compositor nao se limita a citar o uirapuru. Fala também no texto
de outros seres miticos que povoam o imaginario local, como o Lobisohomi, a
surucucu, o Jurutai, o Taja e a Mae d’agua, que contribuem para engradecer
os feitos do caboclo e situar o ouvinte. Tem-se, neste caso, um acompanha-
mento sem maiores pretensoes simbolica. Vejamos alguns aspectos musicais
que conduziram nossas escolhas na transcricao desta cancao.

Apesar de possuir uma tessitura ampla, de um Rél a um Ré 6, essas
notas extremas sao tocadas pouquissimas vezes e o acompanhamento do pi-
ano € praticamente realizado na regiao média do instrumento. Uma das prin-
cipais caracteristicas do acompanhamento do piano e, de certo modo, tam-
bém, da linha vocal, é a figuracao ritmica utilizada, que confere a obra certo
carater ligeiro, composto com alternancias de linhas graves e agudas. Na ver-
sao original de Uirapuru, as notas graves, que ultrapassam a extensao do vio-
lao, desempenham uma funcao harmonica e ajudam a estabelecer o pulso
ritmico da peca, como € possivel visualizar nas figuras 22 e 23. Afinando-se a
6° corda em Ré, o instrumento ganha em extensao. As execucgoes do Rél e Ré
6 que, aparecem apenas duas vezes em momentos cadenciais da peca original,
podem ser transposto para uma oitava cima ou para baixo na transcricao sem
prejuizos da realizacdao. Quanto as notas La2 e Do#2, serdao tocadas em um
registro mais agudo, uma oitava acima.

O unico momento em que consideramos ser conveniente acrescentar
notas a transcricao foi no c.6, pois como houve a utilizacao de um Ré1l, nota
muito grave, consideramos possivel acrescentar notas para formar um acorde,
na tentativa de ampliar a densidade sonora ao violao, como pode ser visto na

Figura 22, a seguir.
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Figura 22: Trecho da transcricéo para violdo comparado ao original para piano (c. 2 a 6) da
cancao Uirapuru, de Waldemar Henrique.

Como pode ser observado na figura anterior o c.5 também é alterado;
o acorde foi transcrito uma oitava abaixo em relacao a escrita do piano. Além
deste recurso, o acorde no violdo ganhou uma organizacao diferente de notas
e, sendo sete notas no acorde original, no violdao algumas destas notas foram
omitidas, sem perda da ideia harmonica. No primeiro tempo do c.9 foi preciso
inverter o arpejo para garantir uma melhor fluéncia do trecho. Se fossemos
tocar exatamente como escrito na partitura original, seria necessario fazermos
uma extensao para pressionar o Do6# na terceira corda, 6° casa, e, com o dedo
1 (da mao esquerda), apertar a 6° corda ao mesmo tempo em que se fizesse
uma pestana na terceira casa. Enfim, implicaria em um trabalho técnico com-
plexo e desnecessario, com grande probabilidade de erro e perda de qualidade
sonora, uma vez que o andamento da obra é rapido. Foram consideradas ou-
tras possibilidades de digitacdo para o trecho, mas optamos finalmente por

inverter o acorde e facilitar sua execucao.
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Figura 23: Trecho da transcri¢do para violao comparado ao original para piano (c. 9 e 10),
inversao do arpejo, da cancao Uirapuru, de Waldemar Henrique.

As omissoes de notas nos compassos identificados na Figura 24, a se-
guir, ocorreram em duas ocasioes: quando a nota estava sendo dobrada e

quando se desejava privilegiar uma execucao mais fluente e idiomatica.
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Figura 24: Trecho da transcri¢cdo para violao comparado ao original para piano (c. 17 a 20),
notas omitidas, da cancao Uirapuru, de Waldemar Henrique.

As notas que estao circuladas na pauta do piano foram omitidas ao
violao. No c.20 vemos como o acorde € reordenado ao violao e a seta indica um
arpejo rapido.

Com este conjunto de técnicas, acrescida a scordatura, foi possivel
transcrever a cancao Uirapuru com bastante eficiéncia, o que foi bem percep-
tivel em sua performance. Tal fluéncia violonistica foi testada em ensaios junto
a colegas cantores com quem a obra foi testada. Interessante notar que,

mesmo nao havendo na partitura original qualquer indicacao escrita de que a
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cancao tivesse influéncias de musicas regionais, acreditamos que existe uma
relacado da obra com o xote, danca proveniente da regidao da Braganca (Para),
conhecido como xote Bragantino (ALIVERTI, 2005). Essa referéncia seria es-
tabelecida a partir do c.7. Por meio da escolha da tonalidade e das decisdes
que visaram buscar o idiomatismo do violao, acreditamos que a cancao possua
caracteristicas de fato violonisticas, ainda que nao tenha sido escrita para esse
instrumento. Waldemar Henrique, ao elaborar um acompanhamento homofo-
nico, com arpejos de mao direita de quatro notas e com uma escrita de mao
esquerda que executa apenas as notas graves dos acordes, permitiu que a sua

obra se aproximasse do violao.

2.8. Transcrevendo Curupira - Lenda Amazonica n° 6

“O curupira é um duende protetor de todos os bichos e todas as arvo-
res da planicie amazénica. E um endiabrado caboclinho de um metro
de altura, franzino com um tnico olho brilhando no meio da testa e os
calcanhares voltados para frente. Usa no pescoco um capuz como de
frade e tem a cabeca raspada. Diverte-se em atrapalhar os caboclos
que se atrevem a penetrar na floresta. Esconde-se atras dos troncos
das arvores e assobia chamando o cacador. Este, atraido pelos suces-
sivos chamados que partem dos pontos mais diversos da mata, acaba
por perder completamente o rumo. O espetaculo do homem assim de-
sorientado e alucinado provoca ao curumim-demoénio a mais desco-
medida hilaridade. Suas risadas estridentes vibram entao por toda a

imensa floresta virgem.” (HENRIQUE, 1936)54

O Curupira €, portanto, o guardido da floresta, sempre pronto a enga-
nar aquele que caca por esporte, podendo tornar-se aliado ou inimigo de quem
adentra a floresta, dependendo de seus objetivos. (CAMARA CASCUDO apud
BARROS, 2005, p.132). Partindo da descricao do “curumim-demonio” feita
pelo compositor e buscando possiveis relacoes entre o texto e musica, pode-
mos inferir diversos momentos onde a musica, acompanhamento ou melodia,

reforcam o potencial semantico do texto cantado. Um exemplo disso sao os

54 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.
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trechos de pequenos e regulares saltos intervalares em figuracao ritmica re-
petitiva associada ao trecho “pula pra frente, defronta com a gente, negrinho
covarde matreiro”. De fato, nesta cancao ha dois elementos musicais marcan-
tes que perpassam toda a cancao. Um deles € o motivo melédico escalar, as-
cendente e descente, presente no acompanhamento e na melodia; o outro ele-
mento € o emprego reiterado de acciacature, notas ornamentais tocadas de
modo muito rapido, que sao realizadas apenas pelo acompanhamento. O mo-
tivo ascendente e descente sugeriria, a nosso ver, o movimento e o estado de
um cacador perdido a procura da caca, como revela, logo no inicio, o texto da
cancao: “Ja andei trés dias e trés noites pelo mato sem parar e no meu caminho
ndao encontrei nenhuma cag¢a pra matar”. As acciaccature poderiam também
representar o chamado do Curupira, sugerindo um ruido sobrenatural, seme-
lhante a risada estridente do duende na floresta, como aponta a declaracao
do “eu lirico”: “sé escuto pela frente pelo lado o curupira me chamar”. Tais figu-
ras ritmico-melodicas, como pisadelas incertas e ligeiras, poderiam também
remeter a incerteza do cacador a procura de um caminho na mata.

Tais elementos musicais, a um s6 tempo, nos auxiliam na conducao
da escrita da transcricdo e nos propdem problemas técnicos. As acciccature
duplas, por exemplo, apresentam certo grau de dificuldade de execucéao, sendo
um recurso dificilmente encontrado na literatura violonistica. Vejamos na Fi-
gura 25 uma comparacao entre a versao original para piano e a transcricao
feita para violdo. Observa-se que no piano as acciaccature sao repetidas si-
multaneamente em duas vozes (MD e ME), alcancando acordes e assim maior
sonoridade, o que, no violao, nao seria de execucao técnica simples, uma vez
que para realizar tal articulacado seria necessario que o violonista realizasse

um ligado ascendente e descendente, ao mesmo tempo.



98

> Fa -
Violio Hfm—

n
| )
L1
N
L 18
\W}
. I.___
o
.
e
®

T

%

Th

-
e
asngl 1.

5y
T
__;_a_
.2
o
.

Al

Figura 25: Trecho da transcri¢cdo para violao comparado ao original para piano (c. 1 e 2) da
cancao Curupira, de Waldemar Henrique.

Outro elemento musical representativo na cancao e que a principio nos
desafiou bastante foram os arpejos ascendentes presentes nos c. 10 e 18,
sendo que o primeiro nos sugeriu a fuga do Curupira e o olhar avido do caca-
dor a procura do protetor da floresta, e o segundo arpejo, no c.18 sugeriu-nos
um momento de tensdo na narrativa, quando o cagador pareceu definitiva-
mente desafiar o Curupira.

Tendo em mente a sincronia entre a narrativa textual e o acompanha-
mento instrumental, considerando as relacoes texto/musica, buscamos na
transcricdo manter o maior nimero de elementos possiveis apresentados no
original, sobretudo aqueles que reafirmassem tais relacoes, buscando, em al-
guns casos, reforcar as relacoes tradutorias, valendo-nos de recursos especi-
ficos do violdo. Vejamos algumas questdes que também definiram escolhas
para a realizacao desta transcricao.

A tonalidade empregada originalmente para a musica foi a de Mi bemol
Maior, pouco adequada a uma transcricdo para o violdo. Um fator que nos
auxiliou na definicao de qual a seria a melhor tonalidade foi levarmos em con-
sideracao a presenca de notas longas no acompanhamento, geralmente notas
graves, (c.2,4, 6, 8, 12, 14, 17, 18 e 20), que no violao, deveriam coincidir com
as cordas soltas do instrumento, permitindo maior duracao da sonoridade.

Caso isso nao ocorresse, elas teriam que ser sustentadas pela mao esquerda
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do violonista, restringindo a movimentacao da mao no braco do instrumento.
Frente a tal constatacao, optamos por abaixar a tonalidade da peca em meio
tom e transcrevé-la na tonalidade de Ré Maior, tonalidade comumente utili-
zada no violao e associada a técnica da scordatura, afinando-se a sexta corda
em Ré (meio tom abaixo do padrao), e aproveitando assim a sonoridade das
cordas soltas. Foi também levado em conta que a descida de meio tom nao
seria comprometedora para a execucao por um cantor, ainda que de voz mais
aguda.

Escolhida a tonalidade, logo nos c.1 e c.2 revelou-se na obra original
um contorno melodico que deveria ser mantido. Para isso, optamos por omitir
o motivo melédico intermediario, entre a linha mais aguda e a mais grave ao
piano, que seriam mantidas (como pode ser visto na Figura 25). Priorizamos a
realizacdo das figuras ritmico-melodica executadas pela MD no original, tre-
cho de melodia ascendente e descente, que consideramos ser marcantes na
identificacdo da cancao. Assim, permanecemos com o baixo caminhando de
modo cromatico e mantivemos o contorno da melodia mais aguda. Adiciona-
mos uma articulacao (um ligado na mao esquerda) para obtencao de uma me-
lhor fluéncia na execucao da passagem. Esta articulacao manteve-se presente
em passagens semelhantes nos c.3, 5, 11 e 13. Observemos ainda na figura
25, na parte do violao, como foi acrescentado o ligado (destacado dentro da
elipse).

No c.2, localizaram-se as significativas acciaccature para as quais ne-
cessitamos fazer adaptacoes para execucao ao violao. No 2° tempo deste com-
passo, omitimos uma nota e acrescentamos uma acciaccatura ao D6 suste-
nido, a fim de compensarmos a acciaccatura que estava presente na nota omi-
tida; o mesmo procedimento foi feito no 3° tempo do compasso. O acorde mais
agudo no piano foi substituido na transcricao por um harmonico, que a prin-
cipio pareceu ser uma solucao inviavel, pois tratava-se de substituir um
acorde por uma nota em harmoénico. Contudo, essa escolha colaborou, em

nossa opinido, na representacado da presenca sorrateira e furtuita do ser so-
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brenatural. Os harmoénicos no violdo conduzem a uma sonoridade bem dife-
rente do que se ouve normalmente no instrumento e, ao serem utilizarmos na
transcricao, enfatizaram a presenca estranha do Curupira (ver Figura 25, c.2,
4°t).

No c.7, o compositor também parece utilizar-se de um efeito sonoro
compreendido como uma referéncia ao que € dito no texto. As acciaccature (as
trés notas) a nota Ré estao destacadas do acompanhamento que vem a seguir,
pois estao uma oitava acima. Subentende-se que este recurso remeta ao frag-
mento textual "Sé escuto", representativo de um ruido diferente e destacado
do contexto que vinha sendo empregado no acompanhamento, que embora
rapido, seria perceptivel. No violao, seria possivel realizar todas as notas e a
mesma altura do original, porém, ao realiza-las dessa maneira, o acompanha-
mento ao violao sofreria com a perda de fluéncia e facilidade de execucao. Por
isso, em favor da conducao musical, optamos por transcrever o trecho para

uma oitava abaixo, como vemos na Figura 26.

Violdo

N
wr

»

Il
1

' {
AN
o)

Piano f g ﬂhi b.’

(=
A
L

I
L
 w be W

Figura 26: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c.7) em Cu-
rupira, de Waldemar Henrique.

Nos c. 8, 9 e 10 houve a necessidade de omitirmos notas, também para
garantir maior fluéncia no trecho que consideramos significativamente impor-
tante. Como as notas graves (c.8 e 9) omitidas exerceriam uma funcao de re-

forco harmonico e timbrico nas sextas paralelas (c.10) foi omitido no violao,
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encontramos uma digitacdo que a um s6 tempo privilegiou a execucao e per-
mitiu a utilizacdo de cordas soltas e finalizacao com harmoénicos naturais na

sétima casa, como pode ser visto na Figura 27, que se segue.
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Figura 27: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c. 8,9 e
10) de Curupira, de Waldemar Henrique.

O c.13 é uma transposicao do c.1 mas, para reforco do significado tex-
tual, a melodia e o acompanhamento subiram uma quarta, numa alusao a
prece sem resultado, referente ao trecho “E nem padre nosso nos livrou desse
danado na estrada”. A solucao de transcricao para esse compasso foi seme-
lhante aquelas adotadas anteriormente. Porém, além da transposicao em uma
quarta (como esta no original), optou-se por transpor uma quinta abaixo, ape-
nas no acompanhamento, para assim solucionarmos o problema da continui-
dade musical no compasso seguinte (c.14). Seria possivel transcrevermos a
escrita original na mesma altura, porém julgamos ser essa a melhor solucao,
visando garantir mais ressonancia para esta passagem (ver Figura 28 a se-
guir). Além disso, a melodia nao foi transposta, o que garantiu o efeito musical
sugerido. Desta forma, conseguimos manter a disposicao de intervalos das
acciaccature no c.14, e obtivemos maior fluéncia musical com nossas esco-

lhas.
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Figura 28: Trecho da transcrigdo para violdao comparado ao original para piano (c.13 e 14)
de Curupira, de Waldemar Henrique.

No c.15 optamos por suprimir a nota Sol4, a fim de manter o intervalo
de segundas (Mi e Ré). Ademais, a nota Sol foi tocada no baixo. No c.16, foram
omitidas as oitavas no 3° tempo e o ultimo acorde foi adaptado de modo que
no violao obtivéssemos um efeito semelhante ao original. No c.17 varias omis-
soes e mudancas de oitavas foram necessarias, mas julgamos importante ter-
mos mantido a melodia violonistica, simultanea a melodia vocal. No ¢.18 ha
um longo arpejo ascendente em um momento de tensao que precede do pedido
do cacador “deixa o caboclo passar”. Como nao dispomos no violao da mesma
tessitura do instrumento original, utilizamos um recurso que permitiu efeito
similar, ou seja, um arpejo no violdo manteve a direcionalidade principal (as-
cendente), ainda que realizando salto intervalar descendente para permitir a

retomada ascendente, como se vé na Figura 29.
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Figura 29: Trecho da transcricdo para violao comparado ao original para violao (c.17 e 18)
de Curupira, de Waldemar Henrique.

Consideramos que a resultante sonora (c.18) ao violao assemelhou-se
ou, ao menos, provocou sensacao semelhante aquela ouvida no acompanha-
mento pianistico. No c.19 omitimos as notas muito graves e no ultimo com-
passo (c.20) utilizamos o pizzicato para recriar o efeito de ligeireza sugerido no
acompanhamento original. O compositor indica na partitura o fugindo seguido
de um diminuendo. Obtivemos esse efeito de modo mais efetivo com o emprego
dos pizzicati, ao invés de utilizarmos somente as acciaccature, como aconteceu
em outros trechos da peca. Os pizzicati adicionaram também um elemento
sonoro novo ao final da peca e também sugestivos do sentido textual. Utiliza-
mos os harmoénicos naturais do instrumento para continuarmos a manter a
sensacao de sobrenatural proporcionado pela figuracdo musical da passagem

do Curupira. Utilizar a nota La em harmoénico na quarta corda também con-
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tribuiu para ampliacao da ressonancia do instrumento. Assim podemos utili-
zar as cordas primas para realizacao das acciaccature e dos pizzicati. Na Fi-

gura 30 exemplificamos os efeitos descritos.
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Figura 30: Trecho da transcricao para violao comparado ao original para piano (c.19 e 20)
de Curupira, de Waldemar

E afinal, concluimos a transcricao sem sabermos quem de fato partiu:
se o Curupira, satisfeito com suas travessuras e por ter distraido o cacador,
ou esse, fatigado e desorientado pelo curumim-demonio.

Acreditamos ter realizado uma transcricdo que colocou em evidéncia
elementos caracteristicos e proprios a escrita violonistica, como arpejos, har-
monicos e acordes de execucao “ergonomica”, adequados a uma execucao flu-
ente, técnica e idiomatica do instrumento, proporcionando aos ouvintes e in-
térpretes a ideia de que nao se tratava de qualquer tipo de adaptacao, mas de
uma peca escrita para o proprio instrumento. Foram considerados na trans-
cricao elementos postos em jogo pelo texto, buscando-se conferir ao acompa-
nhamento violonistico alguns dos principais elementos significantes e carac-

teristicos do acompanhamento original.
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2.9. Transcrevendo Manha-Nungara - Lenda Amazénica n° 7

Contam que uma india morena, jovem e formosa, vivia nas margens
do rio Amazonas em companhia de sua Manha-Nungara (mae de cri-
acao). Certa noite toda a maloca é despertada pelos chamados aflitos
da cunhata: Manha-Nungara! Manha-Nungara! O que foi? E todos cor-
rem as margens do rio. Em breve trazem sobre uma esteira a formosa
india desfalecida que arrancaram as seduc¢des de um boto branco que
se agitava ansioso e terrivel nas aguas prateadas. Com rezas e sacrifi-
cios, Manha-Nungara consegue quebrar o encantamento e reanimar a
cunha estremecida, porém a arvore ferida no pleniltinio continua san-
grando por muito tempo. Nao houve mais sossego no espirito da moca.
Tempos depois, em outra noite de lua, cedendo ao poder misterioso do
deus-peixe das aguas amazobnicas, a bela india volta ao rio e entrega-
se ao boto que a seduzira. Em vao, desta vez, ecoa por toda a selva o

grito angustiado: Manha-Nungara! Manha-Nungara! S5(Henrique,
19395)

Ao analisarmos a partitura desta cancao, logo nos compassos iniciais
percebemos que teriamos alguns desafios na realizacado de sua transcricdo; o
compositor explorou em sua escrita pianistica a capacidade de sustentacao
de notas do instrumento, sendo que ja no primeiro compasso estabeleceu trés
linhas melodicas realizadas nas regidoes grave, média e aguda do piano (com-
passos 1 ao 5) com o emprego de acordes sustentados seguidos de oitavas em
registros situados além da possibilidade do violdo (c. 19 e 26). A tessitura da
peca abrange um Ré1 ao Sol6.

A tonalidade original da peca € Sol maior, que pode ser considerada
uma tonalidade idiomatica no violao. Contudo, na busca por uma maior res-
sonancia no instrumento, frente a sua caracteristica textural, optamos nova-
mente pelo uso da técnica de scordatura. Para esta cancao, a scordatura foi
utilizada na sexta e na quinta cordas do violao, sendo elas afinadas um tom
abaixo, em Ré e em Sol, respectivamente. Afinando a quinta corda do violao
em Sol, obtivemos maiores beneficios para a execucao da peca transposta,
pois a tonica poéde soar na quinta corda solta, sendo ainda possivel a realiza-

cao de acordes em posicoes mais altas do violao. Este tipo de afinacao, 6°

55 Texto presente na capa da partitura publicada pela Editora Mangione.
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corda em Ré e 5° corda em Sol, ja haviam sido empregadas outras vezes em
composicoes e transcricoes canonicas. A mesma scordatura foi utilizada, por
exemplo, na transcricao de Miguel Llobet de La Maja de Goya, de Enrique
Granados, e na composicao de Suerio en la foresta, de Augustin Barrios.
Especificamente, nos cinco compassos iniciais da obra, encontramos
os primeiros desafios descritos acima. Como pode ser visto na Figura 31, os
compassos 4 e 5 tiveram os acordes alterados (nova disposicao) a fim de que
pudéssemos manter as notas graves sustentadas por mais tempo, principal-
mente no primeiro tempo do quarto compasso. As notas circuladas foram omi-

tidas.
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Figura 31: Trecho da transcricdo para violao comparado ao original para piano (c. 3, 4, e 5),
da cancdo Manha-Nungara, de Waldemar Henrique.

Os compassos 19 e 26 apresentam também este recurso idiomatico do
piano, ambicionado por qualquer violonista, ou seja, a capacidade sonora e
possibilidades deste instrumento de teclas de sustentar as notas. Na transcri-
cao foi necessario oitavarmos para baixo a melodia realizada no acompanha-
mento e, mesmo havendo a possibilidade de toca-las na mesma altura no vio-
lao, o motivo meloédico ndao soou com um efeito similar ao do piano, ou seja,
nao soou legato. Para fazermos estas oitavas como no original, haveria a ne-
cessidade de realizarmos saltos transversais, usando apenas notas presas no

braco do instrumento. Ao realizarmos o trecho uma oitava abaixo, puderam
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ser aproveitadas as cordas soltas do violdao, ndo havendo necessidade de tais

saltos transversais. A Figura 32 a seguir demonstra melhor o trecho.
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Figura 32: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c. 19 e 26),
da cancdo Manha-Nungara, de Waldemar Henrique.

Os compassos 19 e c.26 configuram o apice da dramaticidade narra-
tiva; o trecho conta o desespero da personagem que grita “Manha-Nungara”,
ao perceber que o boto a enfeiticara. Esse trecho, de maior intensidade sonora,
c. 19, é o tnico momento na partitura original em que se observa uma indi-
cacao de forte, precedida, no c. 18 de um pianissimo, que prepara o forte su-
bito. Como nao € possivel executar no violao as trés linhas em oitavas parale-
las, como vemos na escrita pianistica da Figura 32, a oitava mais aguda foi
omitida. Também nao € possivel manter a sonoridade da nota Mi2 durante os
quatro tempos do compasso, como no piano. Assim, ela foi tocada, mas nao
sustentada. Visando melhor aproveitar a sonoridade do violao, a nota Sol2 foi
transposta para a oitava superior, o Sol3, que corresponde a terceira corda
solta do violao. A Figura 32 anterior ilustra o trecho citado.

Além da peca apresentar originalmente uma tessitura acima das pos-
sibilidades do violdo, o compositor explorou a extensao do piano com a finali-
dade de reforco de intensidade, a exemplo do que acontece nos compassos 7,

8 e 9, quando é indicado um crescendo que € reforcado pelo o dobramento da
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nota mais grave do acorde em uma oitava abaixo. Por serem notas muito gra-
ves e inexistentes no violao, elas foram omitidas na transcricao, o que também
ocorreu nos compassos seguintes, c. 16, 18, 19, 21, 25 e 26. Realizadas essas
alteracdes cruciais, os compassos restantes apresentaram poucas mudancas
dignas de nota, a ndo ser as mudancas de oitavas e a supressdo de notas
muito graves. Cabe destacar que a escrita da parte do piano nesta cancao
mostrou-se bem realizavel no braco do instrumento em varios trechos que nao
exigiram modificacdes. Mesmo com o uso da scordatura em duas cordas, as

passagens e os acordes resultaram violonisticas.

2.10. Transcricao de NayaSé - Lenda Amazénica n°® 8

Em uma analise primaria da partitura de Naya pode-se inferir que uma
transcricdo para violdo seria perfeitamente viavel. A tessitura empregada no
piano teria, contudo, que ser reduzida para se adequar aos limites do violao.
Tal viabilidade foi possivel pelos motivos comentados nas transcri¢coes anteri-
ores, e que constituem caracteristicas comuns na obra do compositor. A to-
nalidade, La menor, foi um fator que colaborou para a transcricao, pois per-
mite utilizar a afinacdo padrao do instrumento, sendo uma tonalidade bas-
tante utilizada no violao. Os desafios encontrados relacionaram-se a busca de
melhores solucoes violonisticas para execucao dos acordes empregados na
versao original. Na realidade, os procedimentos utilizados nao se distinguiram
das demais transcricoes anteriores, a nao ser por algumas questoes especifi-
cas.

Dentre estas questoes, destacamos uma alteracdo que se fez necessa-
ria: o acréscimo de notas a um acorde para permitir sua execucao por meio
de um recurso idiomatico bastante peculiar ao violao, o rasgueado, que con-

cedeu a versao final desta transcricao um resultado sonoro marcante.

56 Essa cancdo ndo possui um texto introdutoério descrevendo a lenda a qual se refere, como
as demais. Veremos comentarios a esse respeito no Capitulo 3.
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Figura 33: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c. 18, 19, 20
e 21), da cancao Nayd, de Waldemar Henrique.

Na figura acima pode-se observar as muitas semelhancas e as escassas
diferencas entre o original e a transcricdo. A utilizacao do rasgueado nos c.19
e 20 é favorecida pelo acréscimo de notas que, neste caso, visaram deixar a
passagem mais violonistica.

Alguns acordes desta cancao parecem, curiosamente, ter sidos escritos
para o violao; as disposicoes das notas podem ser realizadas perfeitamente,
demandando apenas alguns ajustes, como € o caso do trecho exemplificado a

seguir (Figura 34).
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Figura 34: Trecho da transcricdo para violdo comparado ao original para piano (c.21 e 22),
da cancao Nayd, de Waldemar Henrique.
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O acorde do segundo tempo do c.21 precisou ser adaptado, assim como
foram oitavadas para cima as notas Mi, em oitavas do compasso seguinte, e
um acréscimo de nota, um Fa sustenido, no tltimo acorde do c.22.

Varias notas foram omitidas nesta transcricao, especialmente no tre-
cho entre os compassos 23, 24, 25 e 31, 32, 33. Esta sequéncia de compassos
apresenta analogias entre si, havendo uma alternancia entre acordes graves e
agudos. Como a funcao de cada um deles € principalmente a de estabelecer o
ritmo, os acordes executados pela mao direita do pianista foram substituidos
no violao por um bordao, realizado na sexta corda do violado, tocada solta. O

trecho pode ser observado na Figura 35, a seguir:
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Figura 35: Trecho da transcricao para violdo comparado ao original para piano (c.23, 24 e
25), da cancao Nayd, de Waldemar Henrique.

Empregamos uma solucao interessante na transcricao do c¢.33 de
Nayd. Como houve sempre o intuito de preservacao das notas do acorde ori-
ginal e de aproveitamento maximo das caracteristicas composicionais da obra,
oitavamos uma das notas do acorde do c¢.33 (a nota Mi), mas foi assim gerada
uma dissonancia (segunda menor) pelo fato do Mi e Fa ficarem na mesma

oitava, como mostra a Figura 36.
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Figura 36: Trecho da transcrigcdo para violao comparado ao original para piano (c.33), da
cancao Nayd, de Waldemar Henrique.

Diferentemente do que aconteceria no piano, quando esta dissonancia
nao seria perceptivel gracas a diferenca de sétima entre as duas notas, esta
dissonancia conferiu uma sonoridade nova a transcricdo, dando-lhe um cara-
ter violonistico e, que consideramos desejavel, ainda que mantendo as notas
originais do trecho e sendo de dificil execucao.

Embora houvesse um numero consideravel de alteracoes nesta trans-
cricao, elas implicaram em poucas mudancas significativas, feitas com o in-
tuito de buscar-se a manutencao do texto original com o maior nimero de

elementos possivel.

2.11. Transcricao de Japiim57 - Lenda Amazonica n° 9

Como ja vimos anteriormente, um dos primeiros aspectos observados
quando se pretende transcrever uma peca de piano para violdo é a adequacao
da tonalidade da peca. Japiim foi originalmente escrita em D6 menor, tonali-
dade pouco favoravel ao violao pois gera um reduzido aproveitamento de cor-
das soltas e demanda o uso frequente de pestanas, o que torna a execucao da
peca fatigante para o violonista. Para esta transcricdo, foram consideradas

duas possiveis tonalidades: Si menor e La menor, cada uma oferecendo van-

57Essa cang¢ao nao possui um texto introdutorio da lenda a que ela se refere.
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tagens e desvantagens, como demonstrado a seguir. A descricao deste pro-
cesso comparativo elucida o quanto a transcricao exige a experimentacao e a
realizacdo de escolhas, baseadas nas mais diversas variaveis.

Além da tonalidade ser um fator desafiador para a transcricao, ha que
se considerar se as alteracoes podem trazer problemas para a execucdo da
linha melédica vocal. Ao abaixar a tonalidade da peca na transcricdo, bus-
cando solucoes de ordem pratica para o violonista, poderiamos dificultar a
execucao pelo cantor(a), principalmente em se tratando de intérpretes de vozes
agudas, com dificuldades de emissao no registro grave. Considerando a tona-
lidade original, a nota mais grave encontrada na peca € um Si3. Numa trans-
posicao para Si menor, a nota mais grave passaria a ser um La#3 e, se trans-
posta para La menor, a nota mais grave passaria a ser um Sol#3, complexa
para emissao por um soprano ou tenor, e mesmo para certas vozes de mezzo-
sopranos e baritonos leves.

Outro desafio para transcricao da obra se revelou ja na introducao da
cancao. A melodia da introducao inicia-se na nota Sol5, nos limites do instru-
mento, sendo a nota mais aguda do instrumento o Si5. Além disso, o acom-
panhamento escrito para o piano esta praticamente duas oitavas de distancia
em relacdo a melodia, uma disparidade que nao € possivel de realizar, apenas,
por um violao. Os outros desafios viriam das notas graves utilizadas no acom-
panhamento do piano, utilizadas como um pedal, e arpejos longos abrangendo
até quatro oitavas no piano. As operacgoes tradutorias foram entao tomadas
dividindo-se a obra em trés secoes distintas, nas quais demonstramos a seguir
os principais desafios, separadamente, e as solucoes encontradas para as
duas tonalidades escolhidas para a transcricdo, a de Si menor e a de La me-

nor.

I - Introducao
A introducao da cancao é realizada apenas pelo piano nos oito com-
passos inicias. A melodia é realizada com uma diferenca de uma oitava em

relacdo ao piano, mas em um registro além da possibilidade do violao, talvez
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para fazer referéncia ao canto do passaro Japiim. Assim, na transcricao, esta
melodia foi transposta para uma oitava abaixo, a mesma oitava do acompa-
nhamento, permitindo a execucao de todas as demais notas da peca sem qual-
quer alteracdo. Porém, para que isso ocorresse integralmente, restariam pou-
cas opgoes para escolha de digitacao do trecho da mao esquerda.

No compasso 7, em ambas as tonalidades, Si menor e La menor o
acorde de dominante foi transposto um oitava abaixo para que se pudesse
aproveitar ao maximo a sonoridade do instrumento, mas apenas na tonalidade
de La menor o acorde foi realizado com utilizacdo das seis cordas do violao,
pois, assim pudemos nos valer de duas cordas soltas, enquanto em Si menor

isso foi possivel. Na figura a seguir € possivel comparar essas diferencas.
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Figura 37: Trecho da transcrigcado para violdo comparado ao original para piano (c.7), da can-
cao Japiim, de Waldemar Henrique

Este trecho da introducao apresentou semelhancas quanto as solucoes
de digitacao da mao esquerda para ambas as tonalidades. Apés a introducéo,
ha um breve recitativo que dividimos em duas frases: na primeira, o acompa-
nhamento do piano € realizado apenas por acordes que duram um compasso
completo; na segunda frase, o acompanhamento realiza um contracanto que,

na transcricao, foi realizado de dois modos distintos. Na tonalidade de Si me-
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nor, a altura do contracanto foi mantida na mesma altura do acompanha-
mento do piano, e na tonalidade de La menor a melodia do acompanhamento
foi transcrita para uma oitava acima, o que a destacou bastante em relacao a
solucao dada para a tonalidade de Si menor. Este foi seguramente um ponto

favoravel para a tonalidade de La menor.
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Figura 38: Trecho da transcrigcdo para violdo comparado ao original para piano (c.13, 14, 15
e 16), da cancao Japiim, de Waldemar Henrique

II - Sustentacao de notas e/ou acordes

Sustentar os acordes nos compassos 9, 10, 11 e 12 da transcricao da
cancao nao nos pareceu um problema para nenhuma das duas tonalidades
escolhidas. Entretanto, para os compassos 21 a 25, necessitamos solucodes
diferentes para cada uma delas, as quais sdo apresentadas nas figuras se-

guintes.
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Figura 39: Trechos das transcricdes para violdo, em La menor e Si menor, comparados ao
trecho original para piano (c.21, 22, 23, 24 e 25), da cancao Japiim, de Waldemar Henrique

Na figura acima podem-se observar os detalhes de cada uma das op-
coes, comparadas ao original. Destacamos o c.23 (o terceiro na pauta), na
transcricdo em La menor, quando conseguimos sustentar melhor as notas
deste compasso, em relacao a transposicao para Si menor, com manutencao
das notas graves e da execucao das agudas pelo uso dos harmonicos artificiais
(na partitura as notas estdo com formato de losango). O c.25 (o quinto na
pauta) também demandou solucdes diferencas para cada uma das opcoes de
tonalidade, sendo a solucao para La menor mais violonistica e de execucao
mais facil, nos permitindo ainda manter maior nimero de notas presentes na

partitura original.
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Figura 40: Trechos das transcricées para violdo comparados ao original para piano (c.21 e
22) da cancao Japiim, de Waldemar Henrique

Para os compassos finais (34, 35 e 36) encontramos solucoes seme-
lhantes para ambas as tonalidades, como demonstra a Figura 41 abaixo, tam-

bém com as duas versdes comparadas a original.
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Figura 41: Trechos das transcricdes para violdo comparadas ao original para piano (c.
34,35e 36) da cancao Japiim, de Waldemar Henrique.
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Uma diferenca notavel entre as duas versdes ocorreu no c.34; en-
quanto em Lda menor a melodia do acompanhamento ficou a uma oitava acima
em relacao ao original, em Si menor essa melodia permaneceu na altura real.
Observe-se que nas duas versoes foi necessario usar notas oitavadas e omitir

notas.

III - Arpejos

Os proximos trechos demonstrados foram aqueles que apresentaram
os maiores desafios na transcricao da cancao, envolvendo exigéncias mais
complexas como a realizacao de notas sustentadas e de arpejos longos, simul-
taneamente.

O acompanhamento do piano na peca € caracterizado pelos acordes
plaqués, notas sustentadas, pela presenca de uma célula ritmica binaria que
remete ao maxixe®8 e por emprego de arpejos que ultrapassam uma oitava. A
transcricao de certos trechos com notas sustentadas e arpejos gerou dificul-
dades, pois a mao esquerda do violonista precisaria estar incumbida de reali-
zar as notas do arpejo e a nota pedal ao mesmo tempo. O desejado seria que
a nota pedal (a que permanece soando) coincidisse com uma das cordas soltas
do violao, facilitando a execucao o arpejo, o que nem sempre foi possivel. No
c.31, identificado na Figura 42, puderam ser utilizados os dois recursos men-
cionados em simultaneidade: duas notas sustentadas em registro grave, Sol2
e um Fa3, seguidas de um arpejo abrangendo duas oitavas e uma terca, que
se iniciou a partir do Si3 até atingir o Ré6. Transcrever esse trecho na tonali-
dade original implicaria na perda dos baixos, mas outras solucoes foram pos-

siveis e sdo apresentadas a seguir.

58 No Maxixe, é frequente a formulacédo ritmica semicolcheia, colcheia pontuada e semicol-
cheia no primeiro tempo seguida de duas colcheias no segundo tempo.
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Figura 42: Trechos das transcricdes para violao comparados ao original para piano (c.31 e
32), da cancao Japiim, de Waldemar Henrique

Nos c. 31 e 32 (ver Figura 42) foi necessario a supressao de uma nota
grave, que ficaria soando, e todo o arpejo foi transposto uma oitava abaixo. Na
tonalidade de La menor, a nota mais grave coincidiu com a 6° corda solta do
violdao. Na tonalidade de Si menor néao foi possivel manter o Fa#, pelo que op-
tamos por acrescenta-lo uma oitava acima, no segundo tempo, buscando
manter a ideia harmoénica do trecho.

No c.23, o trecho original apresenta um arpejo de trés oitavas, com a
nota fundamental sustentada por dois compassos. Esse trecho foi transcrito

segundo diferentes solucoes para Si menor e La menor, como mostra a Figura
43.
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Figura 43: Trechos das transcricdes para violdo comparados ao original para piano (c.23),
da cancéo Japiim, de Waldemar Henrique

Na transcricdo em La menor o arpejo pode aproveitar trés cordas soltas
do violao - a sexta, quarta e a primeira. Na solucao para a tonalidade de Si
menor nao foi possivel aproveitar nenhuma corda solta e para realizacao de
todas as notas, foi preciso utilizar os harmoénicos artificiais, realizados com a
mao direita; na Figura 44 as notas inseridas em um losango indicam o uso
desta técnica. Em ambas as tonalidades, foi necessario oitavar para baixo o
arpejo, adequando-o a tessitura violonistica.

Outra passagem que apresenta um longo arpejo esta localizada no
c.27. As solucoes propostas para sua transcricao também variaram segundo
as tonalidades escolhidas. Em Si menor, nao foi necessaria qualquer alteracao
além da propria troca de tonalidade. Em La menor, foi preciso oitavar para

cima a primeira nota do arpejo, como podemos observar na Figura 44, a se-

guir.
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Figura 44: Trechos das transcri¢cdes para violdo comparados ao original para piano (c.27 e
28), da cancgao Japiim, de Waldemar Henrique

Assim, apesar dos diferentes desafios, concluimos que a cancao Japiim
¢é de fato transponivel para o violao, como demonstramos anteriormente. Ava-
liando as possibilidades tradutérias, concluimos que a tonalidade de La menor
apresentou algumas vantagens em relacdo a de Si menor; as passagens e acor-
des apresentaram melhor aproveitamento idiomatico do instrumento e permi-
tiram um uso mais frequente das cordas soltas.

Outra vantagem, a que nos fez perceber que definitivamente esta seria
a melhor opcao, relacionou-se a possibilidade de aproximacao da tonalidade
escolhida a da cancéo original, o D6 menor. Utilizando um capotraste, poderi-
amos levar a peca transcrita em La a mesma tonalidade da partitura original.
Seguramente, também com o capotraste poderiamos fazer o mesmo com tona-
lidade de Si menor, mas sem a vantagem das cordas soltas. Assim, transpondo
a musica para La menor e com uso capotraste, encontramos possibilidade de
transposicao eficiente para outras tonalidades, favorecendo sua interpretacao

por diferentes naipes vocais.
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Capitulo 3

Lendas Amazonicas, de Waldemar Henrique: consideracoes
sobre a edicao das transcricoes

3.1. Violonista, o transcritor/editor

Durante a realizacao das transcricoes das Lendas Amazénicas, além
das atividades de carater analitico, técnico e criativo visando a eficiéncia ar-
tistica e performatica das obras em transcricdo, novas questdoes conceituais
passaram a ser levantadas, nos levando a novas direcoes em nossos estudos.
Ao realizarmos as transcri¢oes - nosso objetivo principal - , era inevitavel o
envolvimento com a pratica editorial; transcrever obras musicais exigiu sua
escrita, ou ainda, a apresentacao de textos. Era necessario que fossem feitas
as edicoes das novas partituras, para que essas se tornassem proprias a lei-
tura e a interpretacao artistica. A aproximacao estreita entre estas duas ativi-
dades, transcricao e edicao, efetuadas em principio por meio de uma mesma
acao mecanica, nos levou a questao explicitada no titulo neste capitulo: o que
realmente estariamos realizando? Ou ainda, em que tipo de trabalho editorial
estariam incluidas nossas transcricoes?

Sob este olhar necessariamente mais aprofundado, fomos levados a
suposicao de que as duas atividades realizadas concomitantemente, ainda que
de naturezas diversas quanto ao conjunto de seus objetivos e processos inte-
lectuais, poderiam ser reunidas em um conceito univoco, definidor a atividade
realizada.

O dilema evidenciou-se simultaneamente a necessidade de registrar-
mos as transcricoes com maior rigor formal, por meio de um software de edi-
cao de partituras, algo que seria a principio bastante simples e corriqueiro
para um estudante de musica. Era imprescindivel “passar” para uma nova

partitura as ideias “transcritivas” que nos ocorriam e registravamos em ras-
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cunhos, a fim de que pudéssemos melhor experimenta-las, executa-las e fi-
nalmente replica-las em performance, objetivo primeiro deste trabalho. Preci-
savamos adicionar a nova partitura escrita para violao elementos novos, pro-
prios a escrita violonistica, como rasgueados, digitacoes de mao esquerda, ar-
ticulacoes etc., que nao estavam presentes nas partituras originais para piano
e que se faziam relevantes ao nosso trabalho. Mas outros elementos também
entrariam nessa escrita, como a melodia vocal, as palavras do texto da cancéo,
as indicacoes de dinamica e de andamento e outras informacoes necessarias
em uma partitura destinada a leitura pelos intérpretes.

Os processos desta escrita passaram, assim, a apresentar demandas
especificas, conduzindo nossa atencao para estes aspectos praticos. E se ini-
cialmente nao nos preocupavamos com a edicao das transcricoes sob a pers-
pectiva filologica ou musicologica do termo, a observacao e as dificuldades no
confronto entre diferentes partituras originais passou a nos conduzir a ques-
toes editoriais. Identificamos, por exemplo, que em alguns destas partituras,
a que chamamos documentos fonte, nao se via notado no texto da partitura a
segunda ou terceira estrofes da cancao, sendo essas apresentadas apenas ao
fim da edicao em textos, separadamente, como ocorre frequentemente em edi-
coes de musica popular. Haveria, nesse caso, a possibilidade de que em uma
nova edicao fossem incluidas tais estrofe, uma sob a outra, facilitando a lei-
tura pelo intérprete, mas implicando em pequenas alteracoes de figuras ritmi-
cas da melodia, para acerto entre silabas e notas.

Por outro lado, algumas dessas partituras originais, editadas ha anos
atras, estavam escritas em um portugués antigo, demandando uma atualiza-
cao ortografica. Nao faria sentido editarmos uma partitura nova segundo um
modelo ortografico ultrapassado. Outro aspecto observado: as primeiras edi-
coes das lendas, aquelas editadas pela Mangione, traziam, como comentarios
impressos nas capas, curtos textos descritivos acerca do mito representado
na obra, ou seja, breves e interessantes narrativas das lendas a que se refe-

riam os temas representados na cancao. O que fazer em nossas novas edicoes
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das transcricoes? Eliminar tais comentarios, copia-los, parafrasea-los, rees-
crevé-los, resumi-los? Em se mantendo os textos das lendas em nossas edi-
coes, o que fazer quanto aos comentarios iniciais as duas lendas, Nayad e Ja-
piim, agregadas ao novo conjunto das lendas, e que nao foram publicados an-
teriormente com textos introdutorios?

Todas essas questoes resultaram numa necessaria atencao a teorias
editoriais. As transcrigcoes realizadas, de uma linguagem para outra, pela na-
tureza tradutoria do processo, como mencionamos anteriormente, ja havia
exigido um grande numero de alteracoes no documento fonte, fundamentais
a transposicao do idioma pianistico para o violonistico. Ocorreram ainda su-
pressoes e mudancas de oitavas, cambio de tonalidades e muitas outras alte-
racoes, ainda que em nossa proposta inicial buscassemos a manutencao do
“sentido” ou da “conotacdo” harmoénico-ritmico-melddica da obra original.
Frente a tantas intervencoes, nos caberia ao menos buscar compreender como
seriam classificariam as transcricoes segundo as tipologias usuais da edicao
musical.

Mas nao poderiamos deixar de perceber, no decorrer de nossas ativi-
dades, que o processo de transcricao realizado, ao nosso ver, ainda que esti-
véssemos lidando com o mesmo material na edicao, nao foi realizado segundo
0s mesmos processos e nem compartilhou das mesmas finalidades da edicao.
Se a maior parte dos tipos de edicao teria por objetivo geral o reestabeleci-
mento de um texto, sua revitalizacdo ou sua modernizacdo, a transcricao,
além destes objetivos, teria como finalidade primeira permitir a leitura do texto
por individuos nao inseridos no contexto da edicao original, permitindo em
novo contexto sua execucao musical pratica e exitosa. Assim, aproximamo-
nos antes da pratica tradutoéria que da editorial, e sobretudo da traducéao da
poesia, que apesar de também demandar o labor editorial, exige amplo conhe-
cimento do idioma final e familiaridade com o contexto no qual a obra trans-
crita sera inserida. Percebemos que a tarefa de transcritor/tradutor exigiu-
nos maior dominio do idiomatismo instrumental, conhecimentos de suas pos-

sibilidades e limitacoes, além de uma personalidade criativa que nos capacite
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a avaliar e mudar o que, independentemente ou apesar das supostas impos-
sibilidades idiomaticas, resultaria adequado ao novo contexto. Se alguns des-
ses requisitos sao fundamentais também a atividade da edi¢cado, seguramente
nao estarao todos ali presentes e com a mesma intensidade que na transcri-
cao.

Como bem observou o professor e violonista Fernando Araujo (2017,
p-13) em sua tese doutoral, o violonista €, na pratica, um editor/transcritor —
— por estar em contato rotineiro com transcricoes propriamente ditas, que exi-
gem edicao, e sobretudo com obras escritas por compositores nao violonistas
que quase sempre carecem de revisoes, e portanto, que sejam reescritas, ou
praticamente, transcritas. Diriamos que, no nosso caso, atuamos como trans-
critores/editores, nesta ordem, pela importancia e desenvolvimento dos pro-
cessos e cronograma de acdes. Para o professor, a edicdo passaria a ser um
veiculo imprescindivel de registro das muitas mudancas necessarias a trans-
cricao violonistica.

Voltando a busca por conceitos nos quais se espelhassem as acoes de-
senvolvidas em nosso trabalho, nos deparamos com um mar de variacoes con-
ceituais, provenientes de diferentes autores, épocas e areas do conhecimento,
cada um deles agrupando em suas definicoes de edicao especificacoes diver-
sas quanto aos seus objetivos, qualidade e quantidade de fontes, auséncia,
presenca e tipo de aparatos critico, auséncia ou insercao de interferéncias re-
lacionadas a performance, a modernizacao da notacdo, a mudancas topologi-
cas e outras tantas variaveis. Percebemos entao que seria extremamente com-
plexo, sendo impossivel no ambito desta pesquisa, classificar o trabalho se-
gundo uma proposta taxonémica Unica, como chegamos a pretender. Tal feito
demandaria uma pesquisa demasiadamente ampla e abrangente do tema, o
que seguramente estava fora do escopo de nossa proposta inicial.

Desta forma, optamos por considerar a edicdo da parte vocal como
sendo uma edicao revisada. Como dissemos anteriormente, ha variacoes e

controvérsias nas definicdes dos tipos de edicao.



125

Frente a todo esse panorama teodrico, € ndo desejando criar novos ata-
lhos ou adequacoes terminologicas em filologia musical, optamos por nao en-
quadrar o trabalho de transcricao em nenhum tipo de edicao, frente ndo s6 a
multiplicidade de possiblidades taxondémicas que apresentavam caracteristi-
cas presentes no trabalho, mas sobretudo por julgarmos tratarem-se de acoes
bem diversas, como comentamos anteriormente. Optamos assim por designa-
las simplesmente de transcricoes, designacao dada desde a origem do pro-
cesso — “Transcricoes para violdo e canto das Lendas Amazoénicas, de Walde-
mar Henrique, a partir de originais para piano e canto”.

Lembramos que nas edi¢coes da melodia vocal de cada uma das cancoes
realizadas, associadas as transcricoes e presentes nas mesmas partituras,
buscamos a manutencao de todos os elementos das edicoes originais, musi-
cais e literarios, registrados em documentos monotestemunhais, ndo tendo
sido acrescentados quaisquer indicacoes interpretativas que nao as ja presen-
tes nos documentos-fonte. Entretanto, algumas das melodias foram transpos-
tas, de acordo com as tonalidades modificadas em funcao da transcricao para
violao. Modifica¢des registradas no aparato corresponderam a modernizacao
da escrita, a correcao de erros evidentes, ao acréscimo de letras de segundas
e/ou terceiras estrofes sob a pauta, a adaptacoes de figuracao ritmica na mu-
sica as silabas das estrofes inseridas, com insercao de dobramento de linha
melodica em certos pontos. Naturalmente houve modificacoes nas disposicoes
das notas e letras nos sistemas, compassos e pautas, assim como realizamos,
sob uma perspectiva formal, a reunido das nove lendas em uma nova série, o
que constituiu também uma novidade editorial, assim como a feitura das
transcricoes para violao deste conjunto de obras para canto e violao.

Apresentamos seguir as novas narrativas a serem anexadas as parti-
turas de Japiim e Nayd, as partituras das nove Lendas Amazoénicas apenas a
parte do canto, com as alteracoes anteriormente referidas e os comentarios da

edicao revisada da melodia vocal.
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3.2. Comentarios as lendas: uma proposta narrativa para as lendas de

Naya e Japiim

Como nao dispomos das narrativas introdutorias acerca das duas ul-
timas Lendas Amazonicas n°® 8 (Nayd) e 9 (Japiim), que nao foram elaboradas
como aquelas inseridas nas edicoes anteriores das sete lendas, publicadas
pela Mangione, apresentamos nossas propostas de escrita destas lendas, as
quais elaboramos buscando seguir o enfoque dado por Waldemar Henrique
nos textos que redigiu. Como nao somos de origem local e nao tivemos qual-
quer vivéncia com a transmissao destas lendas, nem mesmo com temas que
se assemelhassem a elas, nos esforcamos por coletar o maior nimero de in-
formacoes sobre as lendas da Vitéria-régia e do Japiim, constatando que, para
os nativos, as lendas podem ter narrativas e significados muito variados,
sendo transmitidos oralmente segundo diferentes formas e versodes. Assim,
buscamos nos basear sobretudo no que disse o proprio Waldemar Henrique

acerca da vitoria-régia:

Flor que s6 desabrocha ao cair da tarde, quando o sol desaparece no
horizonte, permanecendo aberta até o amanhecer. Uma das flores
mais raras e admiradas do mundo, cujas folhas imensas chegam a
medir mais de cinco metros de circunferéncia. A lenda diz que uma
jovem e formosa india de nome Naya, apaixonou-se tanto pela Lua
que, na impossibilidade de atingi-la nas alturas, lancou-se dentro de
um lago onde a viu refletida, e morreu afogada. Entdo a lua comovida
ante tamanha prova de amor, transformou Naya na maior flor do reino
vegetal; é por isso, dizem que a coloracdo da Vitéria-régia vai desde o
vermelho sanguineo até completamente alva. E s6 desabrocha ao cre-
pusculo... (HENRIQUE; GODINHO, 1989, p.54)

Percebemos assim o grau de envolvimento afetivo do compositor com o
seu local. Ao falar de detalhes da planta, Waldemar Henrique deixa claro como
isso esteve presente em seu cotidiano. Baseando-nos no relato do compositor

e em nossas pesquisas, elaboramos a seguinte narrativa da lenda da Naya.
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Lenda da Vitéria-Régia (Naya)

Apaixonada pela Lua e incapaz de saltar ao céu para alcanca-
la, a india Naya se atirou em um lago onde se refletia, bri-
lhante, a imagem da Deusa. A Lua, compadecida da jovem que
se afogara, transformou-a em estrela a raiar, ndo no céu, mas
nas aguas, onde suas flores perfumadas se abrem do crepus-
culo a aurora. Assim nasceu a Vitoria-régia, uma das mais ex-
traordinarias plantas da regido amazodnica.

O Japiim, ou o Xexéu, € um passaro imitador e nao tem um canto
proprio. Curiosamente, € capaz de imitar todos os outros, exceto o Taguru-
Para. “Segundo a lenda, o avo do Japiim imitou o Taguru-Para ridiculari-
zando-o, entao foi morto por ele. Desde entdo, todos os Tagurus-para nascem
com o bico vermelho e os Japiins nao imitam o canto do Taguru-para” (
STRADELLI, 1964 apud SANTOS, 2009, p.64) Por essa habilidade (de imita-
dor) o Japiim € considerado um passaro astuto, sendo capaz de se livrar de
predadores por causa de suas habilidades (CAMARA CASCUDO, 1999,p.921).

Achar uma boa referéncia sobre estas lendas foi, de fato, uma tarefa
dificil, pelo fato de fazerem parte de uma tradicao oral. Com base no que o
compositor Waldemar Henrique disse acerca da lenda do Japiim, soubemos
apenas que o Japiim seria o passaro que nao entra no céu. Entre outras ver-
sdes que encontramos, nao verificamos novas informacdes ou significativas
diferencas, a nao ser pequenos detalhes que nao modificariam a historia. As-

sim, elaboramos a nossa versido da lenda.

Lenda do Japiim

Diz a lenda que uma grande epidemia assolou varias aldeias
indigenas. Tristes, os indios suplicaram a Tupa que os levassem para
um lugar onde nao houvesse doencas. O Deus entdo enviou o seu pro-
prio passaro, aquele que possuia um canto maravilhoso, e que logo con-

solou os indios e eles assim esqueceram suas aflicoes. Mas Japiim ficou
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arrogante e comecou a imitar todos os passaros terrenos, que logo quei-
xaram-se a Tupa de sua conduta. Nao dando ouvidos a adverténcia de
Tupa, o Japiim continuou a imitar os outros passaros. Em castigo, Tupa

o fez perder para sempre o seu proprio canto.

3.3 Edicao das transcricoes das Lendas Amazonicas
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canto Lendas Amazoénicas
[ ] L V4
Foi Boto, Sinha!
Letra: Antonio Tavernard Toada amazonica Misica: Waldemar Henrique
N°o1 (1905-1995)
Transcri¢ao: Anderson Reis
Canto
Ta-ja-pa - ne-ma cho-rou no ter - rei ro  Ta-ja-pa
Ta-ja-pa - ne-ma se poOs a cho-ri_ Ta<a-pa
7

ne - ma cho - rou no ter - rei - roO ea vir - gem mo -
ne - ma se pos a cho - ra_____  quem tem fi - lha -
0 B I2 —
Qe — |
: I T = I — < 0 =
va —ie—*  — 7—i e —
D) ~— '
re na fu-giu no cos - tei - ro Ta-ja-pa tei - ro Foi bo - to, Si-
mo-ca é bom vi-gi - a O bo - to ndo
diminuindo Lamentoso
13
~~
o) | |

V 1 1 I
nha... Foi bo- to, Si-nho que ve-io ten- ta... ea mo-ca le
dor - me nofundodo ri - o seu dom é - nor me- quem quer que O
— pp——
19
)
/- - T e = e |
o — Lg_l' o -
vou no tar - dan- sa - N .
] ] ra a-que- le dou - t foi bo - to, Si-
viu que di - gaquein-for - me se lhe re -sis - tiu o bo -to ndo
accelerando
)
22 [1. D.C.al |[[2.
ﬁ 2
I, Il I
] e D R — 1 I £ ]
- . nho Ta-ja -pa ri - o
nha foi Bo - to, Si-

dor-me no fun -do do
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Lenda Amazonica n°1 — Foi Boto Sinha!

C.4 a 26: inclusao da segunda estrofe do texto na pauta do canto.

C.01: alteracao da repeticao por 3 vezes do compasso para uma escrita por
extenso.

C.11, 13, 15 e 22: insercao de seminima na pauta para articulacao do texto
da segunda estrofe.

C.4: correcao ortografica de poz para pos.

C.6: 1°t: insercao de seminima pontuada e colcheia na pauta para articulacao
do texto da segunda estrofe.

C.04, 06, 10, 23: correcao ortografica de tajapanema para tajapanema
C.12, 14, 21, 22 e titulo da cancao: correcao ortografica de boéto para boto.

C.18, 20: insercao de semicolcheia na pauta para articulacao do texto da se-
gunda estrofe.
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Cobra Grande

Canto Letra e musica: Waldemar Henrique
~ a (1905-1995)
Cancao Amazonica Transcrigao: Anderson Reis
nf2
Lento com temor
_— 3 3

0 p— | F_—-—-r" |
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Cre-do Cruz! La vem a Co-bra Gran-de 14 vem a boi-t-na de

misteriosamente brusco <

g

pra-ta!  Ada-na-da vemren-te  a be1 -rado rio eo ven-togri-ta al-to no me-io da

S
10
y Ay = — f i
e=e= -~ ——— 1
ma - ta! Cre - do! Cruz! Cu - nha - ta  tees -
f assombrado
[1. |
— e ———
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[
con-de lavem a Co-bra Gran-de A... a Faz de pres-sau-maora -
¢ao pr'e-la nio__te le- var_____ 4.
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y 4 |2 3 3 || 3 3 —T :l; T : |
i 7 I =
A4 ]
D) a
4 A flo-res-ta tre - meu quan-do e-la sa - iu__ quem'sta-va la
A noi-va cu-nhan - ta  es-tddor-min-do me - dro-sa, a-gar - ra-da com
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per-to de me-do fu - giu.._ ea Boi - G -na pas-sou lo - go tdo-de -
for-ca no pu-nho da re - de, eo lu - ar. faz mor - ta-lha em ci - ma
20 ~ [1. Ao S 2.
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pres-sa que so-men-te um cla-rdo foi que se viu... Cu-nhan-ta te es ne- la...
de- la, pe-la fres - ta que-bra-da da ja -
Coda rallm
A :

—
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ANE"4
D =—
E Co - bra gran -de, 1&a vai e - la
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Lenda Amazonica n°2 — Cobra Grande

C.2: indicacao com temor modificada para a parte superior; correcao ortogra-
fica de com temoér para com temor.

C.2, 10: correcao ortografica, de crédo para credo.
C.6, 1t: insercao de duas colcheias para articulacao das silabas.

C.7, 1t: insercao de duas semicolcheias na quialtera para articulacao das si-
labas da palavra ren-te.

C.5-6: ampliacao do sinal de decrescendo até o 1t do c.6.
C.14: correcao ortografica de florésta para floresta.

C.15: nova divisao silabica na segunda colcheia do primeiro tempo para ajuste
da palavra “esta”.

C.17: correcao ortografica de féorca para forca.

C.18: correcao ortografica de réde para rede; insercao de seminima para ade-
quar a palavra fugiu.

C.19: insercao de seminima com haste para baixo para prolongacao da arti-
culacao da segunda letra.

C.20: correcao ortografica de depréssa para depressa.
C.21: correcao ortografica de frésta para fresta.

C.25: substituicao de minima por duas colcheias e uma seminimas para nova
divisao silabica ld vai ela.
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Tamba- taja

canto
Canciio Amazdnica Letra e musica: Waldemar Henrique
n°s3 (1905-1995)
Transcri¢io: Anderson Reis
como embalo X

Tam-ba 4a # me faz fe -liz, que meu a-mor me quei-ra bem,
9
()
X
[ Fan) ‘;’ I I 1 I I I I e\ .I == i dl ] I ]
que seu a - mor se - ja SO meu, de mais nin-guém, que se - ja
11
%ﬁﬁ:#:ﬂ — I
— I <
/S 1 I | I I | I I I I 11 |
- 1 E— e m— 7 ————
meu, to-din-ho meu, de mais nin - guém... Tam -ba ta-ja me faz fe- liz,
Tam-ba ta-ja me faz fe- liz,
rall.
avivando
15

5‘% g# 1 7

as- sim o in - dio car-re - gou sua"ma-cu-xy" pa-rao ro - ca-do pa-rao
Que mais nin-guém pos-sa bei - jar o que bei-jei que mais nin-guém es- cu-te a
—————
18
ten.
il I I I
P — ] | | —
D) = e et el 4 ¢ & &
guer -ra pa -raa mor-teas-sim car - re-gueo nos-soa mor a bo -a
qui - lo quees cu -tei nem pos-sao - lhar den -tro dos ol - hos que o -
20 ao X
Q ﬁu# | T I T 1l | Il |
y i f f F—F— — o — f ol | - I |
/S 1 I I | I I | I ] ] | | ] | I ] ] I il | Il |
5'¥ ‘ ‘ | r ‘ r d = T 7 r ‘ ' J ‘ _‘_‘_Ll—l.l
sor - te... Tam-ba-ta-ja____ Tam-ba-ta- ja ah____
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Lenda Amazonica n°3 — Tamba-Taja

Uniao das figuras ritmicas segundo a unidade de tempo do compasso.

C.5: correcao das figuras de tempo para colcheia, duas semicolcheias e semi-
nima.

C.8: supressao de reticencias e inclusao de virgulas apos a palavra bem;
C.10,12, 15: correcao ortografica de ninguem para ninguém.

C. 11: 1°t e 2t inclusao de virgula apos a palavra meu.

C. 12: supressao do ponto final e inclusao de reticéncias.

C.14: insercao de virgula apos feliz.

C.15: correcao ortografica de indio para indio.

C.19: correcao ortografica de bda para boa.

c. 20: 2t insercao de reticéncias na parte do canto

C. 24: alteracao de a para ah.
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Canto
*
Matintaperera
Misica:Waldemar Henrique
(1905-1995)
Moderato Transcri¢do: Anderson Reis
A 3 3 3 3 3 3
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—_—
9 3 3 3
) T3 3 5T —— ——— 3 3 !
] I — i ——
@%

fu - mo, quer fu-mo mi-ga,-do me- lo-so,me - la-do, que dé mui-to su- m,Tor- qua- to nao

cresc.

11 ~ lamentoso
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pi- ta, ndo mas-ca, nem chei-ra, Ma-tin-ta-pe - re-ra vai té-la bo - ni-ta. Ma-tin- ta- pé
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ti Quei-ra Deus e - la ndo ve-nha mea-goi - rar... Quei-ra

animando crescendo
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Canto
19
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Deus e - la ndo ve-nha mea goi rar... Ah! Ma - tin-ta pre-ta ve-lha, mie ma-
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lu- ca, pé de pa-to,quei-ra Deus e - la nio ve-nha mea goi rar... Ma-tin-ta-pe-
agitato
—_—
25
A 3 3 3 3 ~ 3
o 1 | I ., | | I ]
AW ] 1 | I 1 | | | I | | | | I (] '} L, ' | ]
[ i an N | | | I | | =| =| : | I } L I\! I | I ]
2 o o o o
re -ra che-gou na cla-rei-ra e lo-go sil- vou.. no fun-do do
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Lenda Amazonica n°4 — Matintaperera

Uniao das figuras ritmicas de tercinas em trés em trés.
C.8: deslocamento da indicacdo de crescendo para o 3°t do compasso.
C.9: insercao de virgula apos a palavra fumo

C. 10: insercao de virgula apos sumo.

C. 12: insercao de ponto final apés a palavra bonita.
C.17, 19, 23: correcao da ortografica de Ella para ela.
C.21: correcao ortografica de mai para mae.

C.7, 27: correcao ortografia de médo para medo.

C.29: correcao ortografica de soaram para soaram.
C.32: correcao ortografica de vésgo para vesgo.

C. 33 e 34: utilizacao de letra maitscula em Acaua.

C.33, 34, 35: correcao ortografica de acauan para Acaua
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Canto Uirapuru

Cancio Amazonica Letra e musica: Waldermar Henrique
N°o5 (1905-1995)
Transcri¢do: Anderson Reis
2 1. 2 | |2_ | ~ quase falado
P’ A > ) I Il | I .
{271 HH — - ! — i > >
YA 1 I | 1 B — s

ri -a eudescia um"pa-ra- nd" o ca-bo-clo que re - ma-va nio pa-ra-va de fa-
zo- mi," da mae d'a-gua,do ta - ja, dis-se do ju-ru-ta - i quesi ri___ pro lu-
sa-gem, que ma-tou su-ru-cu -cd e ju-rou com pa-vu - la-gem que pe-gou ui-ra-pu-

10
n ) /_\ T Ik\ - T
< " |
5 ' === ‘ =
14(1), ah, a... ndo pa-ra-va de fa -1a(r) ah, ah, que ca-bo-clo fa-la-
-ar, ah, a.. que se ri__ pro lu - ar ah, ah, que ca-bo-clo fa-la-
ru, ah, a... que pe-gou ui-ra-pu - ru ah, ah, que ca-bo-clo ten-ta-
14 |1, |[2 |
A ™M
7 — —————————— 1} e —— |
dor! Me con-tou do "lo - bi - dor que man - ga - va de vi -
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dor...ca-bo-clin- ho, meu a - mor, ar - ran-ja um pra mim an-do"ro- xa"pra pe - gar "um zi-nho" as
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sim; o di-a bo foi se em - bo-ra, ndo quis me dar, vou jun-tar meu din-hei - ri-nho pra po-der com-

24
n
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prar. Mas,no di - a queeu com - prar_ O ca-bo-clo vai so - frer, eu vou de-sas-sos-se -

27 ~
A % A\ ™
i ™ — 2 | T—N7—77
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gar o seu bem que-rer. Ah, ah,o seu bem que-rer. ah, ah..O-ra dei xae fe pra la...
rall.
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Lenda Amazonica n°S — Uirapuru

Uniao das figuras ritmicas segundo a unidade de tempo do compasso.
C.7: correcao ortografica das palavras mai para mae, Lobishomi para lobizomi.

C.9: correcao ortografica da palavra Jurutahy para Jurutai, falla para fala.
Correcao da divisdo da silaba no i de Jurutai.

C.9: nova distribuicao silabica para ajuste da prosodia na segunda estrofe.
C.9: Alteracao da indicacao quase falado, para quase falado.

C.10: correcao ortografica de Uirapuru para Uirapuru.

C.10,11, 12, 13, 28, 29, 30 e 31: correcao de a para ah

C.13: insercao de virgula apos ah.

C.17: insercao de elisao entre as silabas ja_um de arranja um. Correcao orto-
grafica de amor para amor, pra para pra.

C. 19: novo divisao silabica para ajuste da prosodia na palavra umzinho.
C.21: Correcao ortografica de quiz para quis.

C.22: insercao de virgula apos a palavra dar.

C.23: Correcao ortografica de pra para pra

C.24: insercao de elisdo entra as silabas que_eu.

C.26: correcao ortografica de desassocégar para desassossegar.

C.30: insercao de ponto final apos a palavra querer.

C.31,32: Correcao ortografica de elle para ele.
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Curupira

Cancao . )
N6 Letra e miisica: Waldemar Henrique
(1905-1995)
Moderato Transcri¢do: Anderson Reis
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cu-to pe-la fren-te pe-lo la-doocu-ru pi-ra me cha -mar O-raa -
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Por es-se da-na-do mui-tas ve-zes me per-di na ca-mi -nha - da

E nem Pa-dre Nos so me li-vrou des se da-na-do da es-tra da Cu ru pi ra fei-te-cei ro
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Lenda Amazonica n°6 — Curupira

Unido das figuras ritmicas segundo a unidade de tempo do compasso.
C. 05, 17: correcao de ortografia de pra para pra.

C.09: correcao de ortografia de aqui para aqui.

C.11: correcao de ésse para esse; danado para danado; perdi para perdi.
C.16: correcao de ortografia sai para sai.

C.7: alteracao das hastes das figuras ritmicas.

C.18: Insercao de ponto final.
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Canto Manha-Nungara

Letra e musica:Waldemar Henrique

Cancio (1905-1995)
N°o7 Transcri¢cdo: Anderson Reis
Calmo
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Lenda Amazonica n°7 — Manha- Nungara

Uniao das figuras ritmicas segundo a unidade de tempo do compasso.
C.09: correcao ortografica de boto para boto.

C.12: Correcao ortografica de réde para rede.
C.14: Correcao ortografica de réza para reza.

C.14,15, 18,25: Correcao ortografica de Manha-Nungara para Manha-Nun-
gara

C.16: Correcao de ortografica Tupan para tupa.
C.17: Alteracao da indicacao falando quasi, para quase falando.

C.20: Correcao ortografica de mai para mae.
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»
canto Naya Misica: Waldemar Henrique
Cangao amazonica - (1905-1995)
N°08 Transcri¢ao: Anderson Reis

rall. Canto
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Lenda Amazodnica n°8 — Naya

C.10: nova distribuicao silabica na palavra rio e supressao de ligadura.

C.16: correcao ortografica da palavra india para india.
C.17,18: nova distribuicao silabica para ajuste da prosodia.
C.20: supressao do artigo o apos ilusdo por erro de acréscimo.

C.36: substituicao da virgula por ponto final apés a palavra viu.

C.36, 2°t: correcao ortografica da palavra Victoria para Vitoria.
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Letra e musica: Waldemar Henrique
canto o (1905-1995)
N°o9 Transcricio: Anderson Reis

Docemente
2
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Lenda Amazobnica n°9 — Japiim
Correcao do titulo de Japiym para Japiim

C.11, 19: correcao ortografica de Tupan para Tupa.
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Conclusao

No percurso de realizacao desta pesquisa, pudemos perceber que
transcrever uma série como as das Lendas Amazoénicas exigiu um grau de
pesquisa, conhecimentos e comprometimentos técnicos e musicologicos mais
aprofundados do que haviamos imaginado ao inicio deste trabalho. Nao tinha-
mos a intencao de fazer um estudo histérico ou musicolégico sobre Waldemar
Henrique, sobretudo frente ao grande leque de informacdes das mais diversas
naturezas que nos chegavam e apontavam para uma vida longa, rica em cria-
tiva vida musical e dialogo das mais diversas ordens. Porém, a partir de uma
perspectiva “violonistica”, passamos a buscar e a associar fatos e obras do
compositor ao violdo. Nesse sentido, nos surpreendemos frente as inimeras
vezes em que sua musica foi interpretada, reinterpretada, gravada e arranjada
para nosso instrumento de estudo. Assim, amparados por tais informacoes,
nos sentimos mais seguros para a realizacao de nossas transcricoes.

Em uma analise geral das cancoes em foco, percebemos que nem em
todas delas o compositor se valeu da lenda como tema principal. Em duas,
delas Tamba-taja e Uirapuru, a lenda nao fez parte do tema principal, mas € o
“pano de fundo” para as ac¢oes caracteristicas do habitante amazoénico, envol-
vido por uma tradicdo secular. A relacdo texto-musica nas cancoes Nayd, Ui-
rapuru e Tamba-taja se da por outras vias, diferente das demais pecas que
compoem a série. Percebemos que o acompanhamento, nas outras seis can-
coes, apresenta uma caracteristica de personificacao dos personagens ou de
elementos que estdo sendo narrados. Em algumas vezes, o acompanhamento
€ o proprio ser que esta sendo expresso no texto e contribuindo assim para
um maior envolvimento do ouvinte, caracteristica que nao esta presente nas
trés cancoes citadas.

Notamos que a cancao Nayd — Lenda Amazoénica n°8 possui uma dis-
tincdo entre as demais, pois é a Unica musica em que a narracao da historia

acontece inteiramente no passado. Nao somos inseridos no contexto historico
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da lenda, em Nayd, ha um convite de apenas ouvir o que ja aconteceu, en-
quanto que nas outras cancoes, € como se tivéssemos vivenciando novamente
cada uma das situacoes descritas nas lendas, ora estamos na canoa descendo
o rio, ou escondidos pois a Matintaperera ou a Cobra Grande se aproximam.

Como houve a preocupacao de nos mantermos nas tonalidades origi-
nais o maximo possivel e de buscarmos um melhor aproveitamento das capa-
cidades expressivas do violao, ao final tivemos que utilizar em seis das pecas
transcritas a técnica de scordatura. Isso se deu, sobretudo, pelo referido inte-
resse de mantermos as tonalidades originais, uma vez que as cancoes ja pos-
suiam em sua versao original um grau de compatibilidade com varias classi-
ficacoes vocais, permitindo a interpretacéo por diversos naipes. As pecas, Foi
boto, Sinha!, Cobra Grande, Uirapuru e Matintaperera, permaneceram na tona-
lidade de Ré menor, nao tendo sido alteradas. O uso da scordatura foi essen-
cial em nossas transcricoes, mas na performance de todas as pecas em con-
junto este elemento acabou por dificultar de certa forma a fluéncia da apre-
sentacao, pois o violonista teria que alterar varias vezes a afinacao do instru-
mento. Assim a escolha da ordem das pecas foi cuidadosamente analisada em
funcao da performance integral da série.

A edicao de nossas transcricoes foi uma atividade que se mostrou ine-
rente ao proprio processo da transcricdo, quando entdo nos deparamos com a
necessidade de reescrita do texto musical vocal, o que nos levou ao também
necessario cuidado com procedimentos de ordem editorial, algo que também
nao estava inicialmente no foco de nossas atencoes. Optamos por modernizar
as partituras, considerando que nos baseamos em documentos-fonte publica-
dos ha mais de oitenta anos®® e por unifica-las em uma série, agregando ao
novo conjunto duas lendas publicadas em 2005 e 2009, para as quais propu-
semos também uma introducao textual, a maneira do que foi realizado nas
primeiras edicoes. Haviamos considerado a hipotese de reescrever os textos

introdutorios de todas as lendas, em busca de uma homogeneidade narrativa

59 Nos referimos as partituras-fonte nas quais baseamos este trabalho. As Lendas Amazéni-
cas receberam, entretanto, uma nova edicao em 1996, como ja citadas anteriormente.
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e estilistica, mas optamos finalmente por manter os textos originais e adaptar
os textos novos, na medida do possivel, aos pontos de interesse ja manifesta-
dos nos textos anteriores. Ademais, julgamos importante a preservacdao dos
textos originais publicados nas capas de cada lenda, acreditando que eles se-
jam atribuidos ao proprio compositor. Consideramos, portanto, que estes tex-
tos sao introdutérios ao universo mitico das Lendas Amazoénicas, sendo es-
sencial sua insercdo nesta edicdo, em auxilio a uma mais contextualizada in-
terpretacao da obra.

Esperamos ter contribuido, ao menos um pouco, para renovar o inte-
resse pela cancao de camara brasileira e esperamos que, em breve, possamos
contribuir com mais um livro de transcricoes para canto e violdo, somando
esforcos aos trabalhos ja realizados pelo Grupo de Resgate da Cancéo Brasi-
leira. Acreditamos que existe ainda um grande desequilibrio entre a producao
de cancoes brasileira e a sua difusao, sendo reduzido, ao nosso ver, o nimero
de partituras publicadas e gravacoes destas obras frente ao grande repertorio
de que dispomos nesse género.

Finalizando o trabalho, poderiamos dizer que estas transcricoes visam
renovar também o interesse na obra de Waldemar Henrique. Sabemos que
algumas destas transcri¢coes apresentarao aos violonistas grau de dificuldade
consideravel, ainda que tenhamos nos esforcado por torna-las as mais violo-
nisticas possivel. Entretanto, ndo era o nosso interesse realizar uma versao
simplificada, mas sim manter de modo especialmente amplo, dentro dos limi-
tes possiveis, o material original proposto pelo compositor, pelo que planeja-
mos desde o inicio aproveitar ao maximo as informacoes dadas pelas partitu-
ras-fonte. Acreditamos ter alcancado um resultado tradutorio bastante satis-
fatorio, tanto para o idioma violonistico, quanto para a interpretacdo da série
de cancgoes, como um todo. Sabemos que outras escolhas tradutorias seriam
viaveis, e que poderiamos ter escolhido solucdoes mais simples, tornando as
pecas mais acessiveis ao violonista iniciante, mas ficariamos insatisfeitos, sa-
bendo que precisariamos apenas um pouco mais de esforco para alcancarmos

um resultado mais abrangente sob o ponto de vista da compreensao da obra
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em suas possiveis propostas autorais. Mas sabemos também que nao ha como
se ter certeza das intencoes de um autor. Encontramo-nos, portanto, envolvi-

dos na complexa, desafiadora e estimulante tarefa do tradutor.
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FOI BOTO, SINHA!

TOADA AMAZONICA

Misica de Letra de

Woaldemar Henrique Antonio  Tavernard

SEO BT BINIAY, F s meenor jovar, omen ser-
b e peimn, Foll-lore inlegral ¢ autinfien s
e i aewn ferypu, mussrat o fileriri

WENIAMIN LIV
) Grovade e disie

VICTOR M- 33807
pot GASTAQ FORMENT!

LENDA

Corrn nay morgam dai ren Amozonos
Tecomiing & sour ollunoies, Gue am hoiles de
lug-chava 1ol Boto do lundo do mar iromiber-
mods mum belo rapaz, @ auol dirfiginde-re aos
tartwires sm I, donga e ssduz oo virgems
merencs do arraial

da série LENDAS AMAZONICAS

Netso noite, sove-se b aita o chirs | — Foi Béto Sinhés
do Tajponema, 2 plonty aims do beiro des ] Cobra Grands
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SHrn.. IV — Maotintaperéra

V — Uiragurd
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A Mr. John Eraest Buckley

FOI BOTO, SINHA.:

ANTONIO TAVERNARD Toada amazonica
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TAJA-PANEMA CHOROU NO TERREIRU Wis)
E A VIRGEM MORENA FUGIU NO COSTEIRO

FOI BOTO,SINILA
Ful BOTO, SINHO
QUE VEIO TENTA

E A MOGA LEVOU
NU TAR DANSARA
AQUELLE DOUTO
FUL BOTO, SINHA
FOL BOTO, SINHO!...

TAJA-PANEMA SE POZ A CHORA. (bis)

QUEM TEM FILITA MOGA E BOM VIGIA!

0 BOTO N0 DORME
N0 FUNDO DO Ri0
SEC DUM E ENORME,
QUEM QUER QUE 0 VIU
(CE DIGA,QUE INFORME
SE LHE RESISTIU

0 BOTO NAOQ LOEME

Edigdo

L

CHE TROMPO ARAZA

Y VOLVEMOS A QUERERNOS .

TA BOM 1SS0t .. ...,
MISS OBJETIVA

VELHO CASTELD
TARRATACHIM .. .
DANCA TRANSMONTANA
0 SANMBA NAO MORKEL
GONDOLETRO 1M} AMOKR
VIRA DA RODA

EL MAR Y TU
CHIQUITL
IMPACIENCIA
NIO ESQUEGAS ¥

MANINE 1M} CAFE
CAMINHAR
DERBY-BOOGIE

TRAVESSURAS DO RICARDINHO

PARQUE DE DIVERSOES
MEU PORTUGAL 4
GEORGE WASH . -
EL PANUELO DE REVERTE
CANCAO DE DEZEMBRO
PICA-PAL-PAL-PALU-PAL
TAUA DE FEL
REI CONGO
NTT (Ammntes)

LIt

ES
BELIA-ME
AY. ROSM
RITIMO) BLE
MAMBO NEGE

EDIT

Palka

Tuneo e Abel M. Arnor
Fi

Morehs fomiteira & Li

£ I Caontan o W

aldo Pires
Aol Carng
Heetor Lagnn
I Viladesun

R Vilidesan
Hector Lagng
Alberto Aleali
Hildegardy

G
Halph M
{Ieufie
Miltae
Amirion
Adfredo

Beguine

Valsa
Valsa
Volsa
Tutigo
Paso dobile
Samba-cangiio
(ihira
Sambu-cngio
Baluds
?.-g:iiml-
ls=nlegre b Roadrigues:
Sumba-rnngio s R-wl':?nu
Corrminyn lite 0
Clangiio
Uluncin
Claungiio
Cangin
Valsa
Samba
Paso dobln M.
Bakio Dheumin s
Samba Diomingos
Ke b o Lix Montei
Ritma olegre Lo Astore o J0
Sumba-cangio  Giomes Costa & 8
Valsa Sntondo. Pivelioen
Merehn Pranbel Montorio o &
Manibo Aberta A, Gomman
Msimbi Rosbsirtes Fonmnnm

Bl Ty Vitnle e » Com Uik
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. Apresenta as Ultimas Novidades Musicais para Piano




COBRA GRAND

DE

J4H

ENDA

Uma vez por ono o Bol-uno sée dos
jous dominios para escolber umo nalva entre
ps cunhatas do Amazonio.

£, deants doquels encrme wulto pra-
leodo de luar que ofrovessa verdiginosamente
b Grande-Rio, os pagés rezam, os rades
ramem o5 curuming escondem-se chorando:
menso deliric da horror rebenta na mota
uminada. .. Crédal Cruzl

_ Grayodo em discos RCA VICTOR
por GASTAO FORMENTI

Esla cangdo conslifue grands erilo
nos recilaes de M A R A, a maior
interprele do folle-lore  amazenico,

o4

CANGAO AMAZONICA !

ALDEMAR HENRIQUE

M3y
L

r‘l LU

DELORA BUENO gravou
em discos ODEON

U.F.M.G. - BIBLIOTECA UNIVERSITARIA *
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da série LENDAS AMAZONICAS

|'— Fol Bato Sinha
= Il — Cobra Grands
Il — Tamba-Taia
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ol A fiorésta fremeu guando ela saiu
3'“: . ’pﬁ‘ estava la’ porto de médo fugin
“Ju’ ::ui Prita... «a Boi-Una pussou logo tio depressa,
@ dands do rio que somenle um clardo foi que se viu...
€0 gio da wmalal
Crida! Cunkanii te esconde, vic,

ok X
Cun, A woiva Cunhant estd dormindo medrosa,
b vent agurrade com firga no pm:&o da réde,
E: ’:“l e o luar gaz mortalha wm cima dela,
e pela frista quebrada da jawela...
E ik Cobra-Grande
f :- ] " la'wai elal
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RAZA
YEMOS A QUERERNOS

Herminio Gimenes
Lu

TA BOM Issoy Jogano Leocata @ Abel M. Aznar
Liz Monteiro & Lino Tedesco

Costa & Walmello
Ariowaldo Pires
i‘}mm (‘Jmn?
eolor Lagna Fictta e Tito Madi
R, Viladesay
Jolio Nable & F. de Brito
iladesan

Francisca Avila
n e Liz Monteiro

Sivan Castelo Neto ¢ Lita e

Sivan Castelo Nelo @ Vers H

Edmundo P. Zoldivar a

M. Festa ¢ R, Dura

(ﬂ}‘l;ilin .‘ipr.m';u e P, 0

fiovanni e Snrice.
Vined

EDITORIAL MANGIONE S. A.
Sucesora de E. S, MANGIONE
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Mem Astwmin du Godol, 123 - 115 Andar

Endesicn TamgSfen: “MANGIONE
ToL 349208 - Calts Patol 2240 - 5. Pasis.

FitlaL
Avesida 13 ds Mra, 13-




Homensgem de sdmiraclo e simpatia a

Vera Janoeopolos, Isa Kremer, Barrosa Netto, Murillo de Carvalha, Brenno Rossi,
Utysses Lelol F.° (Sivan), Osear Lorenzo Ferndndez, Arnaldo Estrella e Carlos Estevdo

LENDA

Anidto, um jovem indie da tribu Meeixy Amazo-
nas nutria prolundo emar por o esposs,

Certo dis ela nio pode levanterge: eitavs pa-
ralitics das pernas, Andra ficou multa triste e ndc o
quiz abandoner; stmoi uma tipole em sews ambros
fortes & carregou-a consigo pars tods & parte,

Passado algum temoo, tenthy que o precioso fare
do petava demasiadsmente,

Vetilicou entdo que 1us esposs havia falecido e

tinda pars ndo abandonale abriy uma grande céva
& enterrou-ie |unto o seu emor, Macew entiio uma
plinte estranhs que o1 indice dencminsrem TAMEA-
TAJA. Vengreds coma simbalo de um grande smar,
hi sempre um pé dests plants a0 lado da barrangui-
nhe de uma cabocla spaincnada,

E contem que sev podes mirsculess Jamals lol
desmantida, .

JRIAL MANGIONE §. A.
de E 5, MANGIONE

m 3384

camio| Pt

HJW‘-T—* -4

TAMBA TAJA

Cangao Amazdnica

Valdemar Henrique

U.F.M.G. - BIBLIOTECA UNIVERSITARIA
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Il = Cobra Grande
Il =~ Temba - Tajs
IV — Mantintaperéra
V' — Uirapurt

CARLOS W

AV.RIORDAS 1A

s RICLUPe

N, 117

e

2 g

Do repertério folclérico de
MARA Costa Pereira

Tamba - tajd

Cangdio Amaznnica
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VALDEMAR HENRI
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¢ faz fn.l.h

aesim o in.dio carre . gCu suafma-cu.xy"
quemaiscinguempossabei . jar o quebei.jei

me faz feliz,

que meu amor me queira bem,
ue meu amor seja so mou

v Mais mingy
ue seja ek,
odinko mow,

taja

a{edta CAYregon Syd “Macuxy

t 0 rogado.para a guerra para a morie...
cnrrvgn nosso amor a bba sorfe..
-fa
.fﬂjzﬂ...

de mais ninguem... -

Tamba- laja

me fus feliz

Qu¢ mais mimguem possa berjar o que déye
Que mals mimguvcy escule aguilo que escl
nem possa olhar demiro dos uMos gnothi
Tumbu-tajas
Tumba. tdjd..,

Facela da Mialca da LIFMG - Biblotaca |

160

Editorial  Mangione S/A

. (Ed«;ao “A MELOHA“)

» Ussfmneesss Gosraieri — gruwde e disme Mocusie, R. M. 5.

ar nhlm
BALYVE. 54 GESERAL — haiurads - Jorye Kasms o |
LONCENTO DX OUTORG —- sl — €. Sergest-Dasstsduin

e
o dn (s -
i mv-—"l-—-lh-u-—-n—-—hn—l-d

o au!. :u.m m m — sanibs — Lanartine Baba wreonde em dleres Ddewm
Ealles,

TN AMBY - ld-p = Hubakls — v L Haleninba Niloean
EANRA PAREARTIOD sl 7. My e Odem por: Habertan Wi .

O,
FETICN DA VILA — samla — Nl Row o+ Vidiao — grvadn em dhass Cominental w

Alteids
I'\I.F mux — amb — Hu-l lhn :r“ub om dimne Continewtal gur Ay e
T Jﬂm 1mu.u: RS & R e o TR G — —

Vel
QUATRD \'n.ns — sanche — Serens ¢ Habalda Siva
A - e €. Amarim e M. Mioonds — grovsds em disss Odesit e Sebliee
Lmnu — l- arn M. Abrws o Avmre oo gravieds wm derss Odeon por Erwin Wieset &
nmnnna ROBAS - holrs — Tiavhl Nasser o A, P Vormaiho — gravuibe wer. dlsess h*-
l‘-.:ln-. T
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e ...ru L v Maris  Auesssba,
DIFAS CONTA o Corscabann pur Angels Saris s Waldyr
v e
doriran Barbots « Ovealin Frangs gravads se disess Odvs pur
e Adarim.
(lnrl'u: (10 BANULHO — sl — Sersno o Homero Kicollnl — wravads sen iaees (-

n Gariin
AHI\TJIMam Il'l CASAMENTO — walis — Lairival Fuissal — gravado o disss Bes Vieior por

avedn e disees Oden por Moo
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BECONDAR — smin — A, Lavto-A. Marine-A, Hasode wravads s dieses Cwtnmbans jor

lmada — DIk Malle @ Ovidio Chaves — sravads em disess Cuntinntel
»

MAL x ~drmands Cormbrantl o Kloels Cublng — gravndn s isess. tes Vietar
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ANEMA E rnl .- Faponito e — gravado om [Heos RIE por (huh} winurtn.
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piior por Carise Oalkardn,
NG walia — Amtonin Almeids — gravedn em " Row Vietsr per Ci “uriss Calhario.
b unhm DK LAGUNA — valis — Twire Ruymundo —- gravads s dissm Contineutsl por Pede
LayTa k.
HAD ME SAEE DO PENSAMENTO —
dscvs Continental o Arnaldn Meirs!l
MARIS DA CORCTICAN — smmbn — Carlos Margoes — grmvacsn de
MESTICA — masiie — Paule 3erps — gravagh de Cating Noberts e 8

rain — Armulde Maireles & Meatyr Hrugs arwrmibe v

omcalves pem disto His Viete
Alynrwids.
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Homendgem a Efos Valusio

= Dedicados cos gueridos orfistas @ omigos
Corolina Cardoso de Menezes, Lourengo Surbom (Capiba), José Coutinho
de Oliveiro, Antonio Marino Gouvein, jomim Lima e Percy Deane

Do repertorio folklorico de MARA

MATINTAPERERA

Cango Amazonica

Versos de Misico de

Antonio Tavernard Valdemar Henrique

LENDA

Matintaperéra & um panerinhe noclivege de
sipacie rorg, cujo conto esridente dizem prenuncior
desgrogo.  Em todo Amazonic © feem como encare
rosio de alma penoda ou melomoriois de velha
maolvade & pedir inbaco para cochimba,

Moy roites de sexioleira & malor o femer gue
imipira e, por ino, oo escutido gritom: vem buscor
tobaco omanhd. ..

E, conta o lendo, no din seguinke e ho de vér
uma negra velha de shia vermelha todo esforrapada,
rendande @ cowa em buwea do fuma prometido...

do série LENDA AMAZONICAS
U.E.M.G. - BIBLIOTECA UNIVERSITARIA | — FOL BOTO SINHA
A I Il — COBRA GRANDE
OHA I [I“HI,!!F-,’!IJ!L"IIHII Il — TAMBA-TAJA
[V — MATINTAPERERA

L]
WAO DANIFIQUE ESTA ETIQUETA =
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DEDICADA A0S QUEBIDOS AMIGOS E ARTISTAS

Carolina Cardoso de Memeses, BarbosaiCapiba)
womio Marino Gowvess, Jusé Coutinko d¢ Oliveira,
Benjomim Lima, ¢ Percy Deane

Spese  ATINTAPERERA

CANGCAD AMAZONICA
Versosde ANTONIO TAVERNABD Musica de VALDEMAR HENRI

n MODERATO

Canlo; Matinta pe.
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Matintaperéra

Cangdo Amazonica

Valdemar Henrique

Versos de

Antonio Tavernard

Matintaperéra
chegou na clareire
w logo silvou.

Mo fmdo do quorto,
Manduca Torquate
de médo gelou,

Matinta quer fumo
quer fumo migéda,
meléso, melode,

que dé muitc sumo. . .
Torquato ndo pita,

nio masca, nem cheira,
Matintaperéra

vai 1é-la bonifo...

Matintoperéra “detordinha” vem buscor

o tobace que hontem & noife eu prometic

— queira Deus ela ndo venha me egeirar,
— gqueira Deus ela ndio venha me ogoirar,
Ahl Matinta, preta velha, mii-meluce, pé de pato,
— queira Deus ela nSo venha me ogoiror...

Matintoparéra
chegou na cloreira
e logo silvou,

Mo fundo do quarto
Manduca Torquoto

de médo gelou.

Que noite infermnal,
sooram gemi
resmungos, bulidos,

do genio do mal...

E, oté de manhd,

bem perfa do chico

a funebre trégo

d'um vésgo acouan.. .
acovon. ..
acovan. . .
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- Alaro , Violeta Branco, Cassiane Ricardo,
Raul Machado e Lygia Estevio de Oliveira

' kj
i nl--. e =

2RG

UIRAPURU

Cangdo Amozénica

DE

Valdemar Henrique

LENDA

Por 16do a lloresto amazdnica nola-se um sikén-
cio de extoss quando canlo o uiraperd,

Estw maravilhoso possarinho, escondide nas mais
alles @ espassas romagens, solto 150 opaiscrodos e
carleiotos gorgeios que lodos or séres; orssos @ fos-
cinados, gquidlam-ss 4 eculo.

Mas, pora s habilantes: superticioses do grande
vole, possuir um wirapuris embeliomado, preporadinhe
num " ', & disper de exfroordingrio poder sobre
os coragdes olheios; & dominor e cirair o8 santimen-
fos mais ousenter; B ser querido & feliz por téda o
parte

Entdo, cagam-no impisdosoments.

A B .

Porik

da série LENDAS AMAZONICAS
| — Foi Bato Sinha
Il — Cobra Grande
] Tamba - Taja
1Y — Matintaperéra
Vo— Uirapuri

" =
Mas cidodes o "leitice” & dispulado per alies
precos. | fodor o querem todos o buscom.
E astim espofhovae o lenda do wliarapurl — o
fntiche canéro des selvas amazdnicas.
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CANCAO AMAZONICA
Uma das mais brilhantes
creagoes de MARA
= - VALDEMAR
1) 1 — 3
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Cangdo

Certa vex de "mentario”,
ou descia um “parané”,
© cabocls que remave

ndc parove de faldlr), &8 (Bis)

— que coboclo falador. ..

Que “"mongava’ de visogem
que matou surseund
& jurou com “ pavalugent’

que pegou uirapurl, 6-4 (Bis)

— que coboclo tentadar. . .

Moy no dia que eu comprar

o caboclo vai sofrer,
ou vou desossocegar
o seu bem-quersr. &-& (Bis)
— ora deixa ele pré 1. ..

UIRAPUR

Amazdnica

Valdemar Henrig

Me contou do “lobis-homi®
da mal-dogua e do tajd,
disse do jurvtahy

que se 1 pro luar, 6-8 (Bis)
— gque coboclo folador. ..

Coboclinho, meu omor,
arranja um pré mim,
ando “roxe" pré pegar
“um zinho" amim:

o diobo foi-se embara
ndo quiz me dor

vou juntar meu dinheirinho
pré poder comprar, . .
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CURUPIRA 2
Cancao : %

ESCOLA DE MOSICA DA UFMG - BIBLIOTZTA Leira e Misica d¢ VALDEMAR HENRIQI
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€ R U PoEREA

CANCAO

de Valdemar ‘Henrique

¢ no men caminho oo encontrel nem
St eseus pela freate, pelo ilsb. o

ora, aqui, orn all n’M sem |

Curupira Teiticeiro !
Sai detraz do castanheiro,
pula pri frente;

delronta com a gente,
pegrinho, covarde, matreiro.
Deixa o cabdelo phssar !

Ediche “"AMFLO
K. Antenio de Gedoy 1
Sao Paulo — Brasil

DT A
22 - Tel. 54-9308
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LENDA

De um reloto de NUNES PEREIRA)

Conlam que uma indic moreno, jovem e lormosa, vivio nos
margens do rio Amoronos em componhio de sua Manho-Mungéra
(mal da criagha).

Carta noile toda & maloce @ despertada pelos chamados
aflitos do cunhonian :

Manha-Mungéral Manha. Nungéral

O que loi 7 E todos correrom @3 morgens do rio, Em breve
irazem sobre uma esteira a jormosa indio destalecido que arron-
corom &5 sedugdes de um Bilo Branco que se agiteva anciowe e
teerivel nas éguos protecdas,

Com rezai @ sacrificios, Manha-Mungéra cansegus guebror o
_encantamenio & reanimor o cunhd ssfremocida, porém "a drvore
fertda no plenilunic continia sangrande por muilo lempa”. MNéo
houve mais socége no espirifo do mogo. Tempos depols, em oulra
noite de lug; cedende oo poder mistericso do deus.peixe das
Gguas amazonicas, o bela india volta aa rie e entrego-se oo Béto
gue o sedugira. Em vBo, desla vez, scdo por fodo o seive o
grito angusfioss: Manha-Nungara! Manha Nungéral

Grande criagio de

w".fftﬁl ;A‘g:ﬂﬁcstws JORGE FERNANDES
oA | )
ANHA - NUNGARA

CANGAO

Da série LENDAS AMAZONICAS

| — Fol Bélo Sinhd

Il — Cobea Gronde
Il — Tamba-Taja
IV — Matintoparéra
Y — Uirapurd
V| — Curupira
Wil — Manha - Mungéra

Letra & Misica de
VALDEMAR HENRIQUE
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Criagio de MARA
0y

167

WU
oF

MANHA -NUNGARA

Cancao
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Tu . pan, guem fol quemeenfeitl. - quu?
(falado quasi)

de Waldemar

Do alte palmar d'uma jusséra

vem o triste pior da iumdra.

Os tajds pelo terreiro estdo chorando
e no rie, resfolegando,

© béto-branco boiou... (8 — &)

Sentada na réde, cunhd estd rezando
o réza gque Manha-Mungdra ensinou...

— Tupan, guem foi que me enfeiticou?

— Manha-Mungéra!

O grito rolow pela caisara,
Mai-velha se espantou.
Embaixe, ne treva do rio
dols corpos em cio

lutande, enxergou.

E pelo barranco
de nove soou
o grito de ongistia
que a cria soltou:
— Manha - Nungdra !

Imp. nay OF. Grik. lrniios Vhole ind. » Cam, Lda. - Bua Frainga Finlo, 47 - 533 Paus
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Cangilo regional amazinica - Lenda da Vitdris-Rigia
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Japiim (1933)
Lenda Amazdnica n™9

Waldemar Henrique (1905-1995)
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