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RESUMO

Este trabalho de Dissertacdo tem como objeto de pesquisa 19 cangdes da
compositora baiana Babi de Oliveira (1908-1993) estreadas pelo Baixo solista
Tarquinio Lopes (s.d.) na década de 1950. A metodologia utilizada consistiu no
acesso ao Acervo de Partituras Hermelindo Castelo Branco - APHECAB, estudo e
performance dos titulos selecionados, analise das cang¢des a partir dos parametros
de Jan LaRue (1992) e nossa edig&o pratica do material segundo Figueiredo (2017).
Dessa forma, nosso objetivo é fornecer maior visibilidade ao cancioneiro nacional
voltado as vozes graves masculinas e consequente valorizagdo desse repertorio.
Como resultado, disponibilizamos um Album de partituras com as 19 cancdes — o
primeiro no Brasil dedicado as referidas classificagdes vocais.

Palavras-chave: Cancéo Brasileira de Camara; Babi de Oliveira; Tarquinio Lopes;
Vozes graves masculinas; Analise musical; Edigao de partituras; Album de partituras.



ABSTRACT

This Dissertation work had as object of research 19 songs by the Bahian composer
Babi de Oliveira (1908-1993) premiered by the Bass soloist Tarquinio Lopes (s.d.) in
the 1950s. The methodology used consisted of access to the Acervo de Partituras
Hermelindo Castelo Branco - APHECAB, study and performance of the selected
titles, analysis of the songs from the parameters of Jan LaRue (1992) and our
pratical edition of the material according to Figueiredo (2017). In this way, our goal is
to provide greater visibility to the national songbook focused on male bass voices
and consequent valorization of this repertoire. As a result, we made available an
Album of scores with the 19 songs - the first in Brazil dedicated to the
aforementioned vocal classifications.

Keywords: Brazilian Art Song; Babi de Oliveira; Tarquinio Lopes; Low male voices;
Music analysis; Edition; Score Album.
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INTRODUGAO

Este trabalho, motivado pelo interesse deste autor em relacdo a Cangao
Brasileira de Camara e apreg¢o pela obra da compositora baiana Babi de
Oliveira (1908-1993), aborda 19 cangdes de sua autoria que foram estreadas
pelo Baixo Tarquinio Lopes (s.d.) na década de 1950, mais especificamente
entre os anos de 1950 a 1958. Nesse sentido, a reunido dessas cancdes em
um album de partituras intitulado Cang¢bes brasileiras para vozes graves
masculinas: a parceria entre Babi de Oliveira e Tarquinio Lopes configura-se
como um importante passo na valorizagao desse género, além de fornecer
dados sobre o contexto histérico no qual Babi de Oliveira compés esses titulos.

As partituras e manuscritos das 19 canc¢des foram localizadas no Acervo
de Partituras Hermelindo Castelo Branco — APHECAB, doravante citado como
APHECAB. Nesse sentido, o proprio acervo nos forneceu dados acerca da
primeira audigdo das pecgas por meio de programas de concerto digitalizados e
um arquivo intitulado Relagcdo de obras para canto e piano — Babi de Oliveira
(Acervo H.C.B.). Esse material, por sua vez, nos auxiliou ordenar as cangdes
que integram o album proposto neste trabalho, de acordo com a sequéncia
cronoldgica em que foram estreadas por Tarquinio Lopes.

E importante destacar que os programas de concerto e a relacédo de
obras nos forneceram, ao todo, titulos de 26 cangdes da compositora,
estreadas por Tarquinio Lopes. Todavia, somente encontramos as partituras de
19 dessas cangdes, o que justifica a quantidade de pecgas presentes neste
projeto.

O numero significativo de cancbes estreadas por um Baixo nos
despertou grande interesse e até mesmo certo grau de surpresa, uma vez que
0os compositores brasileiros, de maneira geral, privilegiaram, ao longo da
histdria, as vozes agudas femininas e masculinas, a saber, soprano e tenor, em
suas produgdes de cangdes de camara. Heitor Villa-Lobos (1887-1959), por
exemplo, escreveu apenas uma cangao destinada as vozes graves masculinas:
Il nome di Maria (1915). Caso semelhante encontramos na produgéo de Arthur
Iberé de Lemos (1901-1967), em que O Valle — Canto do asceta (1925) é a

' Segundo SANTOS (2017), o APHECAB possui 6.374 arquivos digitalizados de partituras em
PDF, entre transcricbes, transposicdes, harmonizagbes para cangdes populares e partituras
copiadas pelo préprio Hermelindo Castelo Branco (1922-1996).
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unica cancdo do compositor direcionada a essa classificagcdo vocal.
Observamos, portanto, que o expressivo numero de composi¢des de Babi de
Oliveira destinadas a um Baixo configura-se como uma singularidade dentro do
cenario musical do Brasil.

A partir da elaboragdo de um album de partituras com as 19 cangdes,
por conseguinte, buscamos disponibilizar e facilitar o acesso desse amplo
repertorio cameristico brasileiro voltado aos cantores com as classificacbes de
Baixo, Baritono e Baixo-baritono. Além disso, por meio de gravagdes e recitais,
desejamos estimular a performance da cancao brasileira de camara no meio
artistico nacional.

No Quadro 1, a seguir, apresentamos a relagdo das cangdes estreadas
pelo Baixo Tarquinio Lopes que integram o album supracitado, bem como os

autores dos textos poéticos, as datas e locais da primeira audigdo de cada uma

delas:
Titulo da Autor do texto Estreia Local da estreia
cancgao
Carro de bois Geraldo Ulhoa Cintra 04/11/1950 Associagao
Seresta do Oradia Guimaraes Brasileira de
desalento Imprensa
Vocé diz que néo Deodato Mayer
gosta de mim
Domingo Jorge de Lima 21/10/1951 Auditério do
Singela cangéo de Mario Faccini Ministério da
Maria Educacéo
Seresta da
esperanga
Toada das aguas Tarquinio Lopes
verdes
Areia do mar Oradia Oliveira
Cabocla 21/12/1951 Academia
O viuvinha Osorio Dutra Fluminense de
Letras
Saudade de vocé Osvaldo Gouvéa 10/05/1952 | Radio Roquette Pinto
Branco Alvaro Moreyra 25/09/1952 Associagao
Intermezzo Dulcinea Paraense Brasileira de
O mesmo destino Gabriel Lucena Imprensa
La vie Heitor Froés 28/12/1953 Salao do Centro
Trovas Leozinha Magalhdes Paulista — Sdo Paulo
Poema das maos Milton Mendes 29/10/1958 Salao do Clube
Sonho Augusto Frederico Naval — Rio de
Schmidt Janeiro
Toada da soliddo Mirtes de Oliveira

Quadro 1: dados sobre as cangdes de Babi de Oliveira estreadas pelo Baixo Tarquinio Lopes
que compdem o album de partituras da presente pesquisa. Fonte: elaborado por este autor.
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E valido destacar a participacdo de Tarquinio Lopes nos “Concertos
Sinfénicos Corais™ realizados durante o XXXVI Congresso Eucaristico
Internacional® em 1955, na cidade do Rio de Janeiro, a época capital do Brasil.
O Baixo integrou o coro que interpretou a obra Mater Dei do compositor
austriaco Maximiliano Hellmann (1876-1952). No programa desse concerto?,

encontramos uma fotografia do cantor, apresentada na Figura 1, a seguir:

:rll?'l"lfl“rinl _|r.|.l|||| N

Figura 1: fotografia do Baixo solista Tarquinio Lopes inserida no programa dos “Concertos
Sinfénicos Corais” realizados no Rio de Janeiro — RJ em 1955. Fonte: Museu do Estado — RJ.

2 Os “Concertos Sinfénicos Corais” foram realizados no Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
com a regéncia do maestro italiano Lamberto Baldi (1895-1979), participagdo da Orquestra do
Teatro Municipal e Coro Misto da Associacdo de Canto Coral. Entre as obras apresentadas,
destacamos: Le Roi David do compositor Arthur Honegger (1892-1955); Cantata n°® 53 —
Schlage doch, gewiinschte Stunde de Johann Sebastian Bach (1685-1750), com solo de Maura
Moreira (1933- ); Sinfonia dos Salmos de Igor Stravinsky (1882-1971); Obras sacras de José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830); 42 suite da obra Descobrimento do Brasil de Heitor Villa-
Lobos (1887-1959).

3 Congresso realizado entre os dias 17 e 25 de julho de 1955 na capital do estado do Rio de
Janeiro que contou com a participagdo de cardeais, bispos, sacerdotes e milhares de fiéis da
Igreja Catolica de varias partes do mundo.

4

http://www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/arquivos/FTM/documentos/042174 1512059389.
pdf.



http://www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/arquivos/FTM/documentos/042174_1512059389.pdf
http://www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/arquivos/FTM/documentos/042174_1512059389.pdf
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Nao encontramos registros audiovisuais da interpretacdo de Tarquinio
Lopes das cancgbes de Babi de Oliveira supracitadas. No site “Discografia
Brasileira®”, entretanto, ha uma gravacdo do hino do referido Congresso
Eucaristico na voz do cantor. A faixa, que pertence ao disco “Copacabana
250007, pode ser acessada por meio do QR Code da Figura 2, a seguir, o que
nos possibilita o conhecimento do timbre e também de outras caracteristicas
vocais desse solista que contribuiu solidamente para a divulgagdo de cangdes
de Babi de Oliveira e, consequentemente, do cancioneiro brasileiro para vozes

graves:

Figura 2: QR Code que permite acesso a gravagao do Hino do XXXVI Congresso Eucaristico
Nacional na interpretacédo de Tarquinio Lopes, disponivel no site “Discografia Brasileira”. Fonte:
elaborado por este autor

Na Figura 3, a seguir, apresentamos uma fotografia em que Tarquinio
Lopes encontra-se proximo a compositora Babi de Oliveira, e na Figura 4

apresentamos registro fotografico mais nitido da compositora.

=

Figura 3: fotografia publicada datada de 25 de margo de 1950, no Auditério da radio PRA-2,
Rio de Janeiro. Em destaque, Babi de Oliveira e Tarquinio Lopes. Fonte: Revista Fon-fon!.
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Figura 4: fotografia de Babi de Oliveira. Fonte: ALVIM, 2012, p.134.

A metodologia empregada para a confeccédo deste trabalho envolveu o
acesso deste autor ao APHECAB, seguido de estudo e performance dos titulos
observados, analise das cancgdes a partir dos parametros estabelecidos por Jan
LaRue (1918-2004) em Guidelines for Style Analysis (1992), mais nossa edigéo
desse material, em consonancia com a obra de Carlos Alberto Figueiredo,
Musica sacra e religiosa brasileira dos séculos XVIIl e XIX — Teorias e praticas
editoriais (2017). Dos sete tipos de edi¢cdes possiveis apresentadas por
Figueiredo, optamos pela edigdo pratica, por ser “destinada exclusivamente a

executantes, sendo baseada em fonte Unica, na verdade qualquer fonte, com
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utilizacao de critérios ecléticos para atingir seu texto.” (FIGUEIREDO, 2017,
p.57). Desta maneira, ao apresentarmos a performance, a analise e uma
edicdo desse conjunto de cangdes compostas para vozes graves, cumprimos
nosso objetivo maior, que se configura na divulgacao de parte da obra de Babi
de Oliveira voltada especificamente para os registros médio-grave de nosso
cancioneiro.

Além de obras sobre a histéria da musica no Brasil, os dados sobre
aspectos vocais foram abordados tendo como referéncia dois autores, a saber,
Sergio Magnani (1914-2001) em seu livio Expressdo de Comunicagcdo na
Linguagem da Musica, e Richard Miller (1926-2009) em A Estrutura do Canto,
em sua traducdo para o portugués (2019), e Securing baritone, bass-baritone,
and bass voices (2008).

Com relacdo a estrutura, este trabalho apresenta trés capitulos. O
primeiro aborda dados sobre a Cancao Brasileira de Camara composta para
vozes graves masculinas e a atividade da compositora Babi de Oliveira dentro
desse contexto. No segundo capitulo, apresentamos uma analise das 19
cangbes da compositora que integram o album. No terceiro e ultimo capitulo,
abordamos dados a respeito da edicdo dessas cangdes por meio de um
aparato critico com as alteragdes realizadas durante o processo editorial. Por
fim, disponibilizamos nossa edicdo das partituras que compdéem o album no
anexo deste trabalho.

Em suma, cumpre o registro de que o album apresentado nesta
Dissertacéo se configura como a primeira publicacdo de Cangdes Brasileiras
de Camara voltadas para as classificagdes de vozes graves masculinas. Dessa
maneira, sua elaboracdo e consequente disponibilizacdo coadunam com o
projeto de pesquisa Resgate da Cancao Brasileira, da Escola de Musica da
UFMG, contribuindo, desta maneira, para com a valorizagado, realizagdo e

performance de estudos de nosso cancioneiro.
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1 — DADOS SOBRE A CONFORMAGAO DAS VOZES MEDIO-GRAVES
MASCULINAS E A PRESENCA DESSAS CLASSIFICAGOES NA CANCAO
BRASILEIRA DE CAMARA

Por se tratar a presente Dissertacédo de um estudo sobre 19 cangdes de
camara compostas para vozes medio-graves, cujas estreias se deram por meio
da interpretacdo de Tarquinio Lopes, apresentamos, neste primeiro capitulo,
caracteristicas presentes nas vozes graves masculinas, e disponibilizamos
informagcdes sobre alguns solistas brasileiros representantes dessas
classificagdes vocais que contribuiram para o desenvolvimento da Cancéao
Brasileira de Camara. A fim de demonstrar ao leitor esses atributos,
disponibilizamos QR Codes vinculados a links da plataforma de videos
YouTube com performances desses intérpretes. Em nossa abordagem estéo
inseridos, também, dados a respeito do desenvolvimento da Cancgao Brasileira
de Caémara composta para cantores com esse registro.

Podemos definir como pouco volumoso, no Brasil, o numero de cangdes
de camara registradas na clave de Fa para a linha vocal, representante das
vozes graves masculinas, a saber, Baixo, Baixo cantante e Baritono. Ao
analisarmos um numero significativo do cancioneiro nacional cujo ambito
acolhe as classificagbes acima citadas, notamos certa tradigdo para a grafia
desse material com o uso da clave de Sol (em manuscritos e edi¢des), o que
podemos definir como uma tradigcdo na escrita ou mesmo interesse por parte
de compositores para com as classificagbes de vozes médio-graves
masculinas. Para além desse dado, a prépria histéria da musica vocal brasileira
nos mostra a preponderancia de solistas, masculinos e femininos, de vozes
agudas.

Fato é que o registro de um numero consideravel de estreias de cangdes
de Babi de Oliveira pelo Baixo Tarquinio Lopes sugere a possibilidade desse
material ter sido concebido tendo em vista os predicados vocais do solista,

ainda que a linha vocal das composicdes esteja registrada na clave de Sol.

1.1 — As vozes graves masculinas
Segundo Magnani (1996), sao trés os elementos sobre os quais a

classificagdo vocal esta baseada: extensao, tessitura e timbre. O primeiro esta
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relacionado a amplitude de alcance da voz do grave ao agudo e, por ser
passivel de desenvolvimento com o estudo e a técnica, configura-se como “o
elemento mais duvidoso da classificacao inicial” (MAGNANI, 1996, p.208).

Miller (2019), em consonancia com esse posicionamento, afirma:

Quando permitimos que a extensdo sirva como consideragao
principal em classificagdo vocal, muitas vozes potencialmente
profissionais de uma categoria sdo classificadas errébnea e
prematuramente como se pertencessem a outra categoria. O tenor
com voz grave plena e ressonante, o soprano temporariamente sem
muitos agudos e o cantor que tem extensado limitada por causa de
falta de energia sdo muitas vezes levados a outra categoria vocal,
especialmente com respeito a expectativas de extensdo em cada
categoria. (MILLER, 2019, p.245).

A tessitura, por sua vez, é apontada por Magnani como a caracteristica
mais segura de definicdo, dado que diz respeito a regidao de melhor sonoridade
da voz e apresenta certa estabilidade desde a fase inicial de estudos. Por fim, o
timbre € a caracteristica especifica, considerada por Magnani como quidditas
da voz, ou seja, sua qualidade essencial. Estabelecidos esses parametros, o
autor apresenta as extensdes das vozes. Por esta Dissertacdo abordar as
vozes graves masculinas, destacamos, logo abaixo na Figura 5, as extensdes

do Baixo e do Baritono:
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Figura 5: extensdes vocais de Baixo (Fotograma 1) e do Baritono (Fotograma 2), segundo
Magnani (1996). Fonte: elaborado por este autor.

Além da extensao, tessitura e timbre, podemos afirmar, em consonancia

com o trabalho de Miller (2008), que as dimensdes da laringe, a constituicao do
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trato vocal e as estruturas dos sistemas respiratério e de ressonancia® também
sdo considerados na determinacdo de uma categoria vocal. Somadas a essas
caracteristicas internas, o autor aponta que a aparéncia fisica externa pode
coincidir com a classificagdo da voz®, uma vez que muitos homens com voz
grave tém pescogo longo e estrutura laringea maior e externamente mais
definida em relagdo aos homens com voz aguda. A maioria dos tenores, por
exemplo, s&o individuos com pescogo curto e sem significativas proeminéncias
laringeas. (MILLER, 2008).

Nas proximas secdes, a partir da obra de Magnani (1996) e Miller
(2008), apresentamos caracteristicas e subcategorias das vozes graves
masculinas. Juntamente com esses dados, dispomos breves informacdes
biograficas, fotografias e Qr codes para acesso a performances de cantores
brasileiros com tais registros vocais citados por Mariz (2002). Dessa maneira,
de forma pratica e com exemplos concretos, esperamos evidenciar os atributos

dos tipos de voz abordados no Album da presente pesquisa.

1.1.1 — A voz de Baixo

Magnani (1996) descreve a voz de Baixo como a mais homogénea € a
que apresenta menor diferengca entre os registros. Nesse sentido, as
subcategorias pertencentes a essa classificagdo correspondem as vozes de
Baixo cantante, também citada na literatura como Baixo-baritono, e Baixo
profundo.

O Baixo cantante apresenta igualdade sonora em toda a sua extenséo,
além de possuir muitos harmdnicos e significativa capacidade expressiva.
Essas caracteristicas conferem amplas possibilidades interpretativas a essa
voz, que vao desde papéis relacionados a nobreza e a aristocracia, até
personagens sombrios e marcados pelo desespero. (MAGNANI, 1996).

O Baixo profundo, por sua vez, apresenta mais intensidade do que
igualdade na emissdao do som. Segundo Magnani (1996), o registro grave

cavernoso e a aspereza do agudo sao propicias a expressao da maldade

5 De acordo com Miller (2008), essas estruturas compreendem as narinas, as fossas nasais, as
cavidades faringeas, a cavidade oral, a laringe, a traqueia e os brénquios.

6 Miller (2008), no entanto, afirma que a aparéncia fisica ndo é um fator confiavel, dado que em
homens com registros graves ou agudos pode haver discrepancia entre as caracteristicas
fisicas e classificagao vocal aparente.
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consciente, do fanatismo religioso e do horror de criaturas monstruosas, bem
como de acentos cémicos e exoticos. Para Miller (2008, p.30), “among all low-
voice categories of the singing voice, the true bass is the most rare.””

Essas caracteristicas citadas na obra Expressdo e Comunicagdo na
Linguagem Musical dizem respeito a personagens de Operas, com
caracteristicas psicologicas bastante definidas em seus enredos. No entanto,
este autor acredita que esses atributos vocais também devem ser aplicados a
performance da cangao de camara, uma vez que nesse repertorio € esperado
do intérprete a maxima valorizagado do texto poético. Completam nossa opinido

as palavras de Magnani (1996) ao se referir a voz na musica de camara:

Na musica de camara — seja ela a cantata barroca, o Lied roméantico,
a cangao mais recente, em variadissimos idiomas, ou a cangao de
sabor folclérico — Trata-se de interpretar as sutis flexdes de um texto
lirico de natureza contemplativa ou introspectiva, muito mais que
comunicar os amplos panoramas dramatico-psicologicos de uma
personagem. A perfeita diccdo, a valorizagdo exata do fraseado
musical, a recriagdo de uma atmosfera poética, a compreensao
literaria, a sobriedade de um estilo expressivo mais intimo do que
exuberante: tais sdo os objetivos do cantor de camara, cuja
comunicagdo ndo se apodia no movimento cénico, mas tdo-somente
na atitude plastica do corpo e na expresséao fisiondmica. (MAGNANI,
1996, p.219).

O Brasil possui nomes significativos dotados de vozes graves
masculinas que atuaram tanto na cénica lirica quanto no ambito cameristico.
Nesse sentido, apresentaremos, a seguir, trés de nossos solistas que
contribuiram e ainda contribuem para o desenvolvimento de nosso cancioneiro,
representantes das classificagdes de Baixo, Baixo-baritono e Baritono.

Como exemplo da voz de Baixo na Cangado Brasileira de Cémara,
citamos o cantor e escritor Vasco Mariz (1921-2017), que se dedicou
significativamente a pesquisa da Cancgéo Brasileira de Camara. Sobre sua

trajetéria como musico, o proprio autor registou:

Estudou com Roxy King Shaw e Francisco Mignone do Conservatério
Brasileiro de Mdasica. Aperfeicoou-se com Ernst Tempele,
especializando-se em musica de Mozart. 1943, estreou no Teatro Sao
Pedro, de Porto Alegre, fazendo Dr. Bartolo em Bodas de Figaro e o
Comendador no Don Giovanni. Desde 1945, diplomata de carreia. [...]
Em 1956, foi considerado pelo critico Celso Brant, de O Estado de

7 Entre todas as categorias de voz grave, o Baixo auténtico é a mais rara. Tradugéo livre deste
autor.
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Minas Gerais, como o melhor camerista brasileiro da época.
Apresentou-se em numerosos recitais acompanhado por Francisco
Mignone e fez gravagbes na “Sinter” e “Odeon” de cangdes brasileiras
acompanhado pelos préprios autores. Varios compositores nacionais
escreveram cangdes para a sua voz. (MARIZ, 2002, p.266).

Reconhecido posteriormente como musicélogo, Vasco Mariz publicou
diversas obras, entre elas: Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro (onze
edicoes entre os anos de 1948 a 1956 — duas nos Estados Unidos e uma na
Russia, Francga, Italia e Colébmbia); Dicionario Biografico Musical (trés edi¢des
em 1949-85-91); A Cancgéo Brasileira (seis edi¢gdes entre 1948 a 2002, sendo
que a primeira foi langada em Portugal); Histéria da Musica no Brasil (cinco
edicbes de 1980 a 2000); Claudio Santoro (1994); A Cancédo Brasileira de
Cémara (2002); A Cancgéo Popular Brasileira (2002); entre outras.

Destacamos sua performance no LP Vasco Mariz — Recital de cangbes
brasileiras de cédmara (1956), Figura 6, a seguir, disponivel no canal do
YouTube do Instituto Piano Brasileiro — IPB. Digna de nota é a dicgdo precisa
do cantor, o qual preza pela compreensao do texto musical mesmo em
situagdes que poderiam dificultar sua inteligibilidade na performance, como
notas em regides agudas e sequéncias de semicolcheias em andamentos

rapidos.

Figura 6: cantor e musicologo Vasco Mariz. No QR Code, LP Vasco Mariz — Recital de
cancées brasileiras de cdmara (1956). Fonte: O Globo.
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1.1.2 — A voz de Baixo-baritono

Como representante brasileiro da classificagdo de Baixo-baritono,
citamos Amin Feres, também mencionado por Vasco Mariz (2002). Nasceu aos
cinco de abril de 1934 na cidade de Ressaquinha, Minas Gerais. Solista do
Madrigal Renascentista®, prosseguiu seus estudos musicais na Alemanha entre
os anos de 1959 a 1968, primeiramente na Escola Federal Superior de Musica
de Freiburg e, posteriormente, em Berlim.

Citado no Dicionério de Opera de Charles Osborne (1927-2017), Amin
Feres atuou na estreia mundial de obras nacionais como a oOpera Lidia de
Oxum de Lindembergue Cardoso (1939-1989) e o ciclo Beira-mar de Marlos
Nobre (1939). Apds a premiacao no Il Concurso Internacional de Canto do Rio
de Janeiro, em 1965, teve a oportunidade de se apresentar em Washington e
no Carnagie Hall em Nova York, onde estreou Tolomeo da 6pera Giulio Cesare
in Egitto de Handel (1685 — 1759) ao lado de Montserrat Caballé (1933 — 2018)
e Simon Estes (1938) sob regéncia de Arnold Gamson (1926 — 2018).

Além de cantor com carreira nacional e internacional, Amin Feres
também se dedicou a docéncia. Em 1972, enquanto diretor artistico do Palacio
das Artes, em Belo Horizonte — Minas Gerais, criou a Schola Cantorum, onde
iniciou seu trabalho como professor. No ano seguinte, ingressou como docente
da Escola de Musica da UFMG, permanecendo na instituicdo até a sua
aposentadoria, no inicio do século XX. E valido destacar sua criacdo do projeto
Opera Studium na década de 1990, fator que contribuiu de maneira expressiva
na divulgacao do ensino de canto lirico na capital mineira.

Dotado de grande versatilidade técnica, Amin Feres atuou em obras
sinfbnicas, Operas, estreias mundiais e concertos de camara. Entre eles,
destacamos sua participacado nos oratérios Messiah de Georg Friedrich Handel
(1685-1759) e A criagdo de Joseph Haydn (1732-1809); Missa Solemnis e
Missa em D6 Maior de Ludwig van Beethoven (1770-1827), Missa para sopros
de Igor Stravinsky (1882-1971). No repertorio operistico, atuou em montagens
de La Bohéme de Giacomo Puccini (1858-1924), Lo schiavo de Carlos Gomes
(1836-1896), A Flauta Magica de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791),

8 Criado em 1956, em Belo Horizonte, o Madrigal Renascentista ocupou posi¢do de destaque a
época, ao realizar trés turnés internacionais e apresentar-se na Missa de Inauguragcédo da
Capital Federal, Brasilia, a convite de Juscelino Kubitschek (1902-1976). Integrava esse coro,
como solista principal, a soprano Maria Lucia Godoy (1924).
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Nabuco e Rigoletto de Giuseppe Verdi (1813-1901), entre outras produgdes.
Sua atuagdo como musico abarcava também a regéncia, tendo esse professor
conduzido o coral Madrigal Ouro Preto, cidade da qual recebeu o titulo de
Cidadao Honorario. Junto a esse coro, langou, como regente, os seguintes
LPs: Coral Madrigal Ouro Preto - Ao Vivo (1986) e Requiem de Mozart (s.d.).

Amin Feres faleceu em Sao Paulo, no ano de 2006, ap6s um
procedimento cardiaco. A época, o maestro e compositor Carlos Alberto Pinto
Fonseca (1933-2006) iniciou a composi¢cdo de um Requiem em homenagem ao
cantor, permanecendo inacabado com o falecimento do maestro, poucos dias
depois.

Na Figura 7, a seguir, um registro de Amin Feres em sua juventude. O
Qr Code direciona o acesso a performance da cangao Nhapopé de Heitor Villa-
Lobos, presente no CD Magnificus, no qual interpretou diversas cancgdes
acompanhado de Eliane Fajioli (s.d.). Digno de nota é que embora tenha
comegado a carreira como Baixo-baritono, Amin Feres, em sua maturidade,
interpretou papéis de Baixo, como Raimondo Bidebent em Lucia di
Lammermoor de Gaetano Donizetti (1797-1848), Sparafucile em Rigoletto e a

parte solista no Requiem, ambos de Giuseppe Verdi (1813-1901).

Figura 7: Amin Feres em fotografia de divulgagao durante a década de 1960. O Qr Code
direciona para sua performance de Nhapopé de Villa-Lobos. Fonte: Internet.
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1.1.3 — A voz de Baritono

Segundo Miller (2008), o termo Baritono sé comegou a ser amplamente
utilizado a partir do primeiro quarto do século XIX. Em épocas anteriores, os
papéis de 6pera ou oratorio para vozes graves masculinas eram considerados
como destinados a um Baixo. Com a necessidade de contraste dramatico entre
os varios tipos de vozes, as categorias de Baritono, Baixo-baritono e Baixo
passaram a ser empregadas.

Deve-se notar que a etimologia da palavra Baritono vem do grego,
barys, que significa grave. Magnani (1996) aponta trés subclassificacbes desse

registro: lirico, lirico-ligeiro e dramatico. Segundo o autor:

No repertério barroco e classico, a voz de Baritono € muito pouco
diferenciada, confundindo-se, frequentemente, com a do Baixo
cantante; mas o repertério romantico encarnou nela todos os seus
anti-herdis e tiranos, com uma forgca expressiva que perpassa, muitas
vezes, a do herdi, criando, ao mesmo tempo, uma gama bastante rica
de nuangas nas suas classificagdes. (MAGNANI, 1996, p. 214).

Entre as principais caracteristicas desse registro vocal e suas
subclassificagbes, Magnani aponta a expressividade, homogeneidade, legato,
agilidade virtuosistica, extensao significativa e flexibilidade na dinamica. No
repertorio operistico, expressa com maestria personagens austeros,
nobremente serenos, virtuosos e apaixonados. O Baritono encontra destaque,
também, em papéis buffos e cdmicos, bem como dramaticos e tragicos.

A seguir, apresentamos, destacado por Mariz (2002), Inacio de Nonno
(1955), doutor em Musica pela UNICAMP e mestre pela UFRJ, instituicdo onde
atualmente é docente nas classes de Canto. Na pagina web da universidade,

encontramos as seguintes informagdes sobre sua carreira:

Prémio Especial para a Cangao Brasileira no XII Concurso
Internacional de Canto do Rio de Janeiro, do repertério de Inacio De
Nonno constam mais de 30 primeiras audigdes mundiais de pecas e
Operas brasileiras, especificamente para ele compostas por autores
como Cézar Guerra-Peixe, Edmundo Villani-Cortes, Jodo Guilherme
Ripper, Ernani Aguiar, Ronaldo Miranda, entre outros. Tem
participagcdo em 30 CDs gravados, todos dedicados ao repertério
brasileiro, desde restauragbes do material Colonial, até os
compositores contemporaneos mais vanguardistas. O CD da 6pera
Colombo, de Carlos Gomes, onde Inacio De Nonno interpreta o papel
titulo, ganhou o prémio da APCA e o prémio Sharp, assim como o
prémio APCA com sua participagdo na opera “O Menino e a
Liberdade” de Ronaldo Miranda. Seu repertério enfatiza ainda, a
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musica antiga, o lied alemdo e a cangdo francesa, onde aborda
especialmente os compositores Ravel, Fauré e Poulenc. E a 6pera,
em que conta hoje com mais de 40 papéis efetivamente apresentados
em publico. Inacio De Nonno &, também, membro da Academia
Brasileira de Musica®.

Na Figura 8, a seguir, apresentamos uma fotografia do cantor,
juntamente com um QR code para a sua interpretagdo de Rapadura, do
compositor César Guerra-Peixe (1914-1933) e versos de Carlos Drummond de
Andrade (1902-1987), realizada na Academia Brasileira de Musica aos 14 de
julho de 2015:

Figura 8: Baritono Inacio de Nonno, professor de canto da UFRJ. No canto inferior esquerdo,
Qr Code para acesso a performance de Rapadura de César Guerra-Peixe. Fonte: UFRJ.

1.2 — A voz de Baixo em periodo precedente a Cancao Brasileira de
Camara

Deve-se notar que no periodo anterior ao desenvolvimento de nosso
cancioneiro, a voz de Baixo exerceu protagonismo na pessoa de Joao dos Reis
Pereira (1782-1853), “o cantor brasileiro mais bem sucedido do periodo
joanino” (PACHECO; KAYAMA, 2007, p.51). Vincenzo Cernicchiaro (1858-
1928), autor de uma das mais importantes obras iniciais sobre a historia da

9 https://musica.ufrj.br/gestao/docentes/professor/17
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musica no Brasil, a saber, Storia della musica nel Brasile (1926), faz a seguinte

consideragao a respeito de Joao dos Reis:

Nel canto, si ricorda ancora l'arte e l'ingegno del noto Jodo dos Reis,
allievo del conservatorio dei gesuiti, considerato il basso dalla voce
pit profonda esistente nell' epoca. La potenza e I' estensione della
sua voce era difatti straordinaria®. (CERNICCHIARO, 1926, p.95).

Além da remuneracdo acima da média dos cantores de sua época,
destacamos o expressivo numero de arias solos dedicadas a Jodo dos Reis, a
saber, nove compostas por Marcos Portugal (1762-1830), entre elas Verso a
solo di basso — Mattinas do Sanctissimo Natal (1811) e Benigne a solo di basso
— Miserere (1813); e trés por Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830):
Domini e Quem dicunt — Matinas do Apéstolo Pedro (1815) e Quoniam — Missa
de Santa Cecilia (1826). O musicélogo Vasco Mariz (1921-2017), no seu livro A
cancgéo brasileira de camara (2002), destaca, também, sua provavel execugao
do Quoniam da Missa de Nossa Senhora da Concei¢go (1810).

Digna de nota € a participagdo do Baixo Jodo dos Reis na inauguragéo
do Teatro Sdo Pedro de Alcantara no Rio de Janeiro (atual Teatro Sao
Caetano) em 1826, época em que ja nao atuava no cenario lirico nacional.

Segundo Pacheco e Kayama (2007):

A imprensa da época revela que seu canto ndo agradou a todos e
Jodo dos Reis passou pela humilhagéo de ver dinheiro sendo jogado
ao palco durante sua atuacgdo. Ao contrario do que alguns afirmam, o
afastamento dos palcos a esta malfadada apresentagdo ndo implicam
necessariamente em uma decadéncia vocal, podendo ser apenas
sinal de que o do cantor optou pelo trabalho na Capela. Afinal, no
mesmo ano, o Pe. José Mauricio dedica a ele o dificilimo “Quoniam”
da Missa de S. Cecilia. (PACHECO; KAYAMA, 2007, p.119-120)

Pacheco e Kayama (2007) destacam alguns elementos presentes nas
arias a ele dedicadas que revelam um cantor com amplas capacidades
interpretativas, tais como longos vocalizes, trilos, apojaturas, arpejos, grandes
saltos intervalares, sustentagdo de notas longas com uso de messa di voce,

improvisagado em cadéncias e fermatas, entre outros recursos.

0 No canto, ainda é lembrada a arte e o engenho do conhecido Jodo dos Reis, aluno do
conservatorio jesuita, considerado o Baixo com a voz mais grave existente na época. O poder
e o0 alcance de sua voz eram realmente extraordinarios. Tradugéo livre deste autor.
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1.3 — Influéncia do contexto sociocultural na Can¢ao Brasileira de Camara

O género cangao de camara em suas diversas particularidades pode ser
revestido de atributos marcantes de determinados povos. Nesse sentido,
citamos o Lied aleméo, a Mélodie francaise, a Art song americana e a Canzone
italiana, cada qual representante de caracteristicas culturais envolvendo
aspectos como o idioma, escolas de canto, escolas literarias e diversos outros
elementos que contribuiram para o nascimento e desenvolvimento desse
género em determinado pais.

No Brasil, devido a sua constituicdo geografica que o define como um
pais continental'!, sabemos da existéncia de varios Brasis, ou seja, de uma
diversidade consideravel de caracteristicas socioeconémicas e culturais que
permitem, ou mesmo impdéem uma diversificacdo de nossa cangao de camara.
Nesse sentido, nosso cancioneiro se subdivide em diversos ambitos, com
caracteristicas peculiares que se refletem na pronuncia, diccédo e timbre vocal.

Em relacdo a escrita pianistica, notamos que ela também possui
caracteristicas particulares quando submetida a criagao de cangdes para canto
e piano, especialmente ao ilustrar relagdes texto-musica: muitas composicoes,
por exemplo, sugerem a imitacdo de instrumentos de percussao e do violao
seresteiro.

Como exemplo que confirma nosso pensamento, apresentamos nas
Figuras 9, 10 e 11, trés excertos de cangdes brasileiras de camara que foram
concebidas a partir de caracteristicas bastante definidas de diferentes
localidades de nosso pais.

Na Figura 9, verificamos a presenca da lingua portuguesa nao conforme
com suas caracteristicas como lingua oficial, a partir de texto recolhido no
recdbncavo baiano por Sodré Vianna (s.d.), na cangédo Cantilena N.3 de Heitor
Villa-Lobos (1887-1959). No excerto exposto, notamos a alteragao da lingua
portuguesa padrdo como amostra de situacdo econdmica/cultural de
determinada parte da sociedade que nao teve acesso ao estudo formal de
nossa lingua. Nesse sentido, apontamos para palavras como “chama”, ao invés

de chamar, seguida de “p’ra” (para), “fia” (filha) e “Orépa” (Europa).

1 Os paises reconhecidos como continentais sdo a Russia, que tem 17.098.240 km?; Canada,
com 9.984.670 km?, Estados Unidos, somando 9.831.510 km?, China, com 9.600.000 km?;
Brasil, com area total de 8.514.876 km?; e Australia, totalizando 7.713.364 km?2.
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Figura 9: excerto de Cantilena N.3 de Villa-Lobos, que nos mostra a presenca de distor¢ao da
lingua portuguesa como ilustragéo de determinada camada social no recéncavo baiano, em
melodia recolhida por Sodré Viana. Fonte: elaborado por este autor.

Na Figura 10, apresentamos outro contexto cultural brasileiro no qual a
cancao de camara encontrou terreno proficuo. Trata-se do ambiente do homem
do campo, mais afeito ao trabalho rural, cuja fala foi representada por Luiz
Peixoto (1889-1973) no poema Os oinho dela..., musicado por Carmen

Vasconcellos (1918-2001). A descaracterizagcado da lingua portuguesa pode ser
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notada em “pruqué”, ao invés da conjung¢ao por que, seguida de 6io (olhos),

véve (vivem), oi (olhar), inté (até) e lua (luar), apresentados no excerto a seguir:

.
Os oinho dela...
Poema: Luiz Peixoto Miisica: Carmen Vasconcellos
{1889 - 1973) (1918 - 2001)
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Figura 10: excerto de Os oinho dela... de Carmen Vasconcellos, que nos mostra parte da
linguagem do campo, em poesia de Luiz Peixoto. Fonte: elaborado por este autor.

Em

relacdo a escrita pianistica

tratada na cancdo nacional,

apresentamos, na Figura 12, excertos de duas cangdes, Ogun de Nagd do
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compositor mineiro Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-2006) e Abaluaié, do
paraense Waldemar Henrique (1905-1995), nas quais podemos visualizar a

escrita pianistica percussiva, sugestiva de imitagdo de tambores nas can¢des

supracitadas:
Ogun de Nagd
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Abaluaié

Ponto Ritual

(1948)

Sobre motivo conhecido em [lhéus - Bahia
- Waldemar Henrique (1905-1995)

Figura 11: excertos de Ogun de Nagé e Abaluaié de Carlos Alberto Pinto Fonseca e Waldemar
Henrique, respectivamente. O uso do piano como instrumento ilustrador de tambores é
recorrente na Cangao Brasileira de Camara. Fonte: elaborado por este autor.

Destacamos os estudos de Carlos Alberto Pinto Fonseca na Bahia, o

que influenciou sobremaneira o volume de suas composi¢des voltadas para as
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africanias. Do trabalho de Santos (2001), apresentamos a fala do compositor
ao se referir a esse particular, pois seu interesse por essa parte de nossa
cultura se deu longe de seu estado natal, Minas Gerais. Segundo Santos
(2001), o interesse de Carlos Alberto Pinto Fonseca “pela musica de origem
afro-brasileira tem origem nos anos em que morou na Bahia onde, segundo ele
mesmo, as noites tinham ‘uma coisa quente e misteriosa [...] os atabaques do
fundo do mundo™. (SANTOS, 2001, p.30)

1.4 — A escrita para vozes graves masculinas na clave de Sol

Podemos observar, na produgdo cameristica vocal brasileira, a escrita
na clave de Sol de cancbdes que notadamente se destacaram como proprias
para a voz grave. Nesse sentido, nenhuma das cang¢des da presente pesquisa,
por exemplo, foi registrada na clave de Fa, ndo obstante o fato de que todas
elas foram estreadas por um Baixo.

Além disso, os préprios registros de Tarquinio Lopes ndo contam com
partituras escritas para sua clave: em um arquivo presente no APHECAB
intitulado “Composicdes de: Babi de Oliveira — Pertence a: Tarquinio Lopes”, no
qual ha linhas melddicas escritas a mao pelo cantor, todas as cangdes estao

em clave de Sol, conforme exemplo constante na Figura 12, a seguir:
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Figura 12: manuscrito da linha melddica de Toada das aguas verdes da compositora Babi de
Oliveira registrado pelo Baixo Tarquinio Lopes na clave de Sol. Fonte: elaborado por este
autor.

Ao nos depararmos com essa situagao, portanto, percebemos que o fato

de compositores nao registrarem a clave de Fa para algumas cangdes néo
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significa que elas foram, necessariamente, destinadas ou pensadas para as
vozes agudas. Fato que corrobora esse apontamento diz respeito as
caracteristicas das pegas que integram o Album da presente pesquisa: a
compositora Babi de Oliveira soube explorar, com maestria, qualidades da voz
de Baixo em suas criacdes. Nesse sentido, um dos fatores favoraveis as vozes
graves masculinas é o ambito da linha vocal dessas cang¢des. Conforme o

Quadro 2, a seguir, observamos que a nota mais aguda utilizada corresponde

ao Mi bemols e a mais grave, por sua vez, é o Solz:

Titulo da cancgao

Extensao da linha vocal

Aboio Laz ao Do4
Areia do Mar Laz ao Ré4
Branco Rés ao Rés
Cabocla Dézao Dos
Domingo Si Bemol; a Ré.
Intermezzo Siza Mi bemol,
La vie Ddzao Reés
O mesmo destino Laz ao Do4
O viuvinha Ré3 ao Do4

Poema das maos

Sol; ao Si bemols;

Saudade de vocé

Si2 ao Réy

Seresta da esperanga

Si bemol,; ao D4

Seresta do desalento Si> ao Réy
Singela cancéo de Maria D63 ao DO4
Sonho D63 ao Réy

Toada das aguas verdes

Dés ao Si bemols

Toada da solidao

Fa#; ao Réy

Trovas

Rés ao D6 bemol,

Vocé diz que ndo gosta de mim

Si> ao Ré bemol,

Quadro 2: ambito das linhas vocais das can¢des de Babi de Oliveira que integram o presente
trabalho. A nota mais grave e a mais aguda séo, respectivamente, o Sol2 € o Mi bemols
(destaque em azul). Fonte: elaborado por este autor.

Nas Figuras 13 e 14, a seguir, organizamos as informag¢des do Quadro 2

em dois graficos, a saber, “Grafico 1: Nota mais grave utilizada x N° de

cangdes” e “Grafico 2: Nota mais aguda utilizada x N° de cangdes”:
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N° de cangoes

Sol2 La2 Si2 Si bemol2 D63 Ré3 Fa#3
Nota mais grave utilizada

Figura 13: Grafico que exibe relagdo de numero de cang¢des de Babi de Oliveira e notas mais
graves utilizadas. Fonte: elaborado por este autor.

N° de cangdes

Si bemol3 Dé bemol4 Dé4 Ré bemol4 Ré4 Mi bemol4
Nota mais aguda utilizada

Figura 14: Grafico que exibe relagcdo de numero de cangdes de Babi de Oliveira e notas mais
agudas utilizadas. Fonte: elaborado por este autor.

Ao observar esses dados e os relacionar com a Figura 5 deste trabalho,

que indica a extensdo vocal das vozes graves masculinas, podemos concluir
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que Babi de Oliveira foi consciente ao respeitar as caracteristicas desse
registro nos limites graves e agudos de suas composigdes.

Além de Babi de Oliveira, podemos citar Camargo Guarnieri (1907-1993)
e Heckel Tavares (1896-1969) como outros compositores da histéria nacional
que também souberam explorar o registro grave da voz em suas obras. Nesse
sentido, é valido destacar que uma das cangdes mais conhecidas para a voz
de Baixo, Funeral d’'um Rei Nagé (1933), € de autoria deste ultimo.

Na Figura 15, a seguir, excerto do manuscrito de O Valle — O canto do
asceta de Arthur Iberé de Lemos, citada na introdugao deste trabalho, em que

o autor indica a clave de Fa para a voz:
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Figura 15: c.1-2 de O Valle — o canto do asceta de Arthur Iberé de Lemos em que o compositor
optou pela clave de Fa para a linha vocal. Fonte: APHECAB.
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Por fim, ao disponibilizarmos por meio de QR Codes o acesso
as performances de Vasco Mariz, Amin Feres e Inacio de Nonno, intérpretes
reconhecidos da Cancao Brasileira de Camara, buscamos evidenciar as
caracteristicas das vozes graves masculinas abordadas na primeira secao.
Além disso, discorremos sobre aspectos socioculturais relacionados a
producado cameristica vocal no Brasil, bem como a predominancia da grafia
com indicacdo da clave de Sol para a linha vocal em cangbes que favorecem,
comprovadamente, as vozes graves masculinas, a saber, Baixo, Baritono e
Baixo-baritono.

A seguir, prosseguimos com a analise das 19 cangbes que integram a

presente pesquisa segundo os padroes convencionados por Jan LaRue (1992).
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2 — ANALISE DE 19 CANGOES DE BABI DE OLIVEIRA ESTREADAS
PELO BAIXO TARQUINIO LOPES

Neste segundo capitulo apresentamos um grupo de 19 canc¢des de Babi
de Oliveira, cujo elo entre elas se constitui no fato de terem sido estreadas pelo
Baixo solista Tarquinio Lopes. Consequentemente, podemos supor que tais
pecas tenham sido concebidas pela compositora a partir dos predicados vocais
desse solista. Destacamos que Babi de Oliveira ndo somente concedeu a
Tarquinio Lopes a possibilidade de estrear mais de duas dezenas de
cangdes'!, como também criou cangdes sobre versos desse cantor, como nos
mostra Alvim (2012), no titulo Toada das aguas verdes, cuja estreia se deu a
23 de julho de 1957 (ALVIM, 2012, p.37)".

Tarquinio Lopes esteve ligado ao oficio de Babi de Oliveira ndo apenas
como intérprete e copista. O Baixo solista foi também sujeito de seu afeto ao
ver dedicada a ele uma das cang¢des mais interpretadas da compositora:
Singela cangéo de Maria, cuja analise apresentamos neste capitulo.

A Figura 16, a seguir, nos mostra o texto da referida dedicatoria:

Ao Tarquinio Lopes criador desta miisica,homenagem dos autores

Singela cangdo de Maria

BABI de OLIVEIRA e MARIO*FACCINI
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Figura 16: Singela can¢do de Maria de Babi de Oliveira, dedicada a Tarquinio Lopes pela
compositora e pelo autor do texto poético, Mario Faccini. Fonte: APHECAB.

1 Os dados recolhidos no APHECAB apontam o total de 26 cangdes de Babi de Oliveira
estreadas por Tarquinio Lopes, das quais tivemos acesso a 19.
2 Tarquinio Lopes atuava também como copista.



48

Como informado na Introducdo desta Dissertacdo, nossa analise tem
como alicerce a obra Jan La Rue, Guidelines for Style Analysis (1992). Neste
sentido, além de informagdes sobre o contexto histérico de cada uma das
cancgdes observadas, apresentamos dados significativos sobre elas: som,
harmonia, melodia, ritmo e forma (crescimento). Observamos, também,
possiveis relagdes texto-musica presentes na cangao.

As informagdes sobre cada uma das cancgdes observadas neste
capitulo, ordenadas de acordo com as datas de suas respectivas estreias,
terdo inicio com a apresentacdo de um Quadro com dados que julgamos
relevantes para o estudo e conhecimento das mesmas, a saber, titulo, autor do
texto poético, dedicatoria, tonalidade, numero de compassos, férmula de
compasso, andamento, dindamica, ambito da linha vocal, &mbito da escrita para
o piano e forma. Nesse sentido, optamos pelo Sistema Francés, que tem como
Dés o D6 central. Por fim, as citagdes referentes aos textos poéticos das
cangdes ja se encontram em consonancia com o Acordo Ortografico da Lingua
Portuguesa de 2009.

2.1 — Carro de bois (Aboio)

Titulo Carro de bois (Aboio)

Autor do texto poético Geraldo Ulhéa Cintra (s.d.)

Data e local da primeira audicéo 04/11/1950, Associacdo Brasileira de
Imprensa, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatéria N&o consta

Tonalidade La menor

Numero de compassos 56

Foérmula de compasso 2/4

Andamento N&o consta

Dindmica p, mp, mf, f

Ambito da linha vocal Las ao D63

Ambito da escrita para o piano Mi.1 ao Sis

Forma Introducdo — A - B — A— Coda

Quadro 3: dados sobre a cangéo Carro de Bois. Fonte: elaborado por este autor.

A primeira audicdo de Carro de bois aconteceu em 04/11/1950, no
auditério da Associacao Brasileira de Imprensa, em concerto intitulado “Recital
de Cancodes de Babi de Oliveira”. Além de Tarquinio Lopes, o recital contou

com a participagdo da cantora, folclorista e professora Maria Sylvia Pinto
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(1913-1999). Nesse sentido, a presenga dessa reconhecida intérprete no recital
aponta para o prestigio obtido pela compositora Babi de Oliveira no cenario da
cangao brasileira de camara a época. Outras duas cangdes integrantes deste
trabalho também foram estreadas por Tarquinio Lopes na primeira parte desse
recital, a saber, Vocé diz que ndo gosta de mim e Seresta do desalento.

Entre as 19 cangbes observadas nesta pesquisa, Carro de bois é a
unica composi¢cao que apresenta em sua estrutura um vocalize. Esse recurso €
utilizado no inicio da cangao (c. 7-13) e também no final (c. 50-56), e emprega
0 ambito de um intervalo de sétima menor (La1 a Sol2). Essa vocalizagdo em
vogal “0”, por sua vez, é sugestiva do aboio indicado no subtitulo da cangao.
Segundo Mendes (2015):

O canto de aboio é o canto de trabalho do vaqueiro para a condugao
do gado pelas pastagens. Existe em quase todas as regides onde a
criagdo de gado é exercida, o que no Brasil significa dizer que se
aproxima de uma pratica nacional. A pratica de cantar ou tocar para
bovinos, caprinos e ovinos é uma pratica secular e acontece
praticamente em todas as regides do mundo onde ha atividade
pecuaria. No Nordeste do Brasil ela existe como canto de aboio para
a conducédo de manada. (MENDES, 2015, p.14)

Outra particularidade de Carro de bois € a utilizagao de tons homénimos.
Enquanto em outros titulos abordados neste trabalho observamos pequenas
passagens em tons vizinhos, Babi de Oliveira emprega, nesta cancdo, a
mudanca de armadura (c. 14-25) a fim de alterar a tonalidade inicial, La menor,
para a sua homoénima. Destacamos que essa alteracdo corresponde, no texto

poético de Geraldo Ulh6a Cintra, a primeira estrofe:

Oh! Oh!

E, boi! Acorda, Malhado.
E, boi! Sossega, Pretinho.
Toma o teu rumo, Pintado.
N&o vas errar o caminho.

Podemos inferir que o eu lirico se dirige diretamente aos bois (E, boi) e
os chama pelo nome: “Malhado”, “Pretinho” e “Pintado”. Nas estrofes
seguintes, ele observa os acontecimentos e inicia um momento de reflexdo
sobre sua proépria vida, emoldurada, em nossa interpretacdo, pelo afeto da
saudade de sua “cabocla”:
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La vai o carro de bois
Chiando pelo caminho.
Chora e geme de saudade
A roda enorme de pinho.

Doirado pela poeira
Volta da vida o meu carro.
Quer o boi, queira ou nao queira,
Puxa um carro de saudade.

Minha cabocla faceira
Vem rodar emparelhada
A outra roda de pinho
Da minha vida apagada.
Oh! Oh!

A primeira estrofe é utilizada na Parte A da cangao, c. 14-25, em que a
escrita do piano é marcada pela verticalidade e pela repeticdo da progressao
de acordes | — VI7, aproximando-se de um ostinato. A Parte B, c. 26-46, por
sua vez, corresponde as trés ultimas estrofes e apresenta escrita pianistica
com movimentagao por semicolcheias. Esse contraste sugere dois momentos
distintos: no primeiro, os bois estdo sendo acordados pelo eu lirico (“E, boil
Acorda, Malhado.”); no segundo, o carro de bois comega a se movimentar (“La
vai o carro de bois chiando pelo caminho”).

Na Figura 17, logo abaixo, apresentamos um quadro do pintor portugués
Antbénio Carvalho da Silva (1850-1893), também conhecido como Silva Porto, a

fim de ilustrar o tema da cancao abordada nesta secéo:

Figura 17: Carro de bois, do pintor Silva Porto. Fonte: Internet.
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A cancao Carro de bois, portanto, esta inserida no campo das cancdes
brasileiras de camara com tematica regionalista. Nesse sentido, a voz grave
masculina presta-se de maneira eficaz a comunicacao do sentimento de

saudade presente na peca.

2.2 — Seresta do desalento

Titulo Seresta do desalento

Autor do texto poético Oradia Oliveira (s.d.)

Data e local da primeira audicéo 04/11/1950, Associacdo Brasileira de
Imprensa — Rio de Janeiro

Dedicatoria Nao consta

Tonalidade D6 sustenido menor

NUmero de compassos 56

Férmula de compasso 4/4

Andamento Nao consta

Dinamica p. f

Ambito da linha vocal Si> ao Ré,

Ambito da escrita para o piano Sol.1 ao Sols

Forma Introducdo — A —B — A’ — Coda

Quadro 4: dados sobre a cangéo Seresta do desalento. Fonte: elaborado por este autor.

A cancao Seresta do desalento foi composta sobre versos de autoria da
irma de Babi de Oliveira, Oradia de Oliveira. O titulo, por fazer mencéo a uma
seresta, indica o carater nacionalista da peca, que €& confirmado,
posteriormente, pelo tratamento dado ao piano como instrumento ilustrativo do
violao. Nesse sentido, a melodia na mao esquerda com dindmica
independente, por exemplo, € um recurso utilizado para esse fim, conforme
observamos logo nos primeiros compassos da cancao, retratados na Figura 18,

a seguir:
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Figura 18: c. 1-2 de Seresta do desalento. Babi de Oliveira utiliza a melodia na méo esquerda
e dindmica independente como recursos que ilustram o violdo. Fonte: elaborado por este autor.
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Na literatura da cancao brasileira de camara, encontramos em Viola
quebrada, do compositor Heitor Villa-Lobos, um exemplo de cancido que
também ilustra o violdo por meio da escrita pianistica. Apresentamos, na Figura
19 logo abaixo, os sete primeiros compassos dessa cangdo, em que
observamos, a semelhanga de Seresta do desalento, a melodia registrada na
mao esquerda:
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Figura 19: c. 1-7 de Viola quebrada, do compositor Heitor Villa-Lobos. A melodia nha méo
esquerda é um recurso empregado a fim de ilustrar o violdo por meio do piano, como ocorre
em Seresta do desalento, conforme paragrafo anterior. Fonte: elaborado por este autor.

No que diz respeito a forma musical, observamos a seguinte
organizacao em Seresta do desalento: Introdugcdo — A — B — A’. Destacamos
que, entre as cancdes abordadas neste trabalho, a Introdugdo dessa cancao é
a maior, com 19 compassos de piano solo. Desse total, entretanto, a repeticao
indicada por meio do Dal segno no c. 51 abrange apenas oito compassos, de
modo que o intérprete deve retornar a partir do c. 12.

A seguir, apresentamos o texto poético da cangao:

Seresta do desalento

O meu amor foi embora,
sem saudade, sem rancor!
Sozinha, minh’alma chora,
Sozinha, minh’alma chora
relembrando o seu amor!
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Nosso mundo, nosso sonho, enfim,
vivendo somente em mim.
E vivo a vida sem graga,
gue me fez sorver a taca
desta saudade sem fim.

Meu amor vive enlevado,
num falso amor que € exaltado
e que su’alma perdeu.
Nao canta mais e nem sonha,
nao sente a vida risonha
e nao tem nada de seu.

N&o vé o encanto da noite
nem a beleza da aurora
Ah! Meu amor se perdeu

E quando minh’alma chora
nao é porque foi embora

mas porque tudo esqueceul!

Mas bendigo o sofrimento,
toda a dor e o desalento
Desta saudade sem fim.

A Parte A (c. 20-35) € composta a partir das duas primeiras estrofes do

texto poético. O contexto de dor causada pela partida de um ente querido, bem

como a tristeza e “saudade sem fim” sentidas pelo eu lirico, sdo reforcados por

frases da linha vocal que sdo, em sua maioria, descendentes. Além disso,

observamos, no c. 23, uma movimentagdo na méo direita do piano que, em

nossa interpretacdo, pode sugerir a realidade da separagao contida no verso

“O meu amor foi embora”, conforme apresentamos na Figura 20, logo abaixo:
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Figura 20: em nossa interpretacdo, o movimento ascendente na méo direita no c. 23 ilustra a

partida relatada nos c. 20-21. Fonte: elaborado por este autor.
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Em seguida, o eu lirico manifesta um significativo estado de tristeza e
soliddo ao declarar duas vezes que sua alma chora sozinha “relembrando o
seu amor”. Em termos musicais, podemos notar que a compositora optou por
registrar esse ultimo verso em uma sequéncia de notas repetidas, recurso que,
em nossa interpretacao, pode ilustrar uma possivel postura fisica estatica do eu
lirico ao rememorar lembrangas do passado.

A Parte B, por sua vez, se inicia no c. 36 e se estende até o c. 51. As
quatro frases que integram essa parte apresentam pausa no primeiro tempo da
linha vocal, sendo que apenas a primeira ndo possui pausa de seminima
pontuada. Outro aspecto semelhante diz respeito as notas iniciais dessas
frases, uma vez que apenas a ultima ndo se inicia com a nota D6 sustenido.
Podemos perceber uma relacédo texto-musica nos c. 36-37, nos quais Babi de
Oliveira destina notas agudas persistentes ao tratar do “amor enlevado” do eu
lirico, ou seja, de um amor que vive maravilhado, em estado de éxtase ou
encantado. Nesse sentido, notamos que ele discorre sobre as privagdes que
seu amor, enquanto personificacdo de seu mundo afetivo e emocional, sofre
em decorréncia da supracitada partida da pessoa amada, como nao cantar,
nao sonhar, ndo sentir a “vida risonha” e nao ver o “encanto da noite nem a
beleza da Aurora”.

Essa nova perspectiva do texto poético € acompanhada pela mudanca
para a tonalidade de Mi maior e por uma escrita pianistica que ja nao
sugestiona o violdo até o c. 36, ultimo da Parte B, no qual a compositora ilustra
novamente esse instrumento por meio de colcheias em staccato na méao
esquerda. Destacamos, ainda, o acorde de D6 maior do c. 48, ndo pertencente
a tonalidade em questao, que acrescenta uma cor diferente a peca e conduz a
finalizagao dessa Parte.

Apos a Parte B, ha um retorno a partir do ¢. 12 da Introducéo, seguido
da Parte A’, que corresponde aos c. 20-31 da Parte A acrescidos dos c. 52-56.
Nesses ultimos compassos, observamos uma postura de resignagao diante da
realidade por parte do eu lirico, uma vez que, mesmo em uma situacao adversa
de solidao, ele bendiz “o sofrimento, toda a dor e desalento” causados pela
“saudade sem fim”. Destacamos que o substantivo “desalento”, presente no
titulo da cancao, embora descreva o estado de esmorecimento do eu lirico em

toda a composicéo, € utilizado apenas nos ultimos compassos.
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Seresta do desalento pode ser definida como a tipica cangcédo de Babi de
Oliveira, com presenca de frases bem estruturadas, ligadas a uma linha vocal
sabiamente construida e, quase sempre, composta sobre textos emotivos
sobre as relagbes humanas, especialmente as amorosas. Suas linhas vocais
nunca apresentam exigéncias distantes do fraseado do Bel canto, bem
construidas quanto a duragdo e prosddia. Ainda, dotada de grande
expressividade, se presta tanto a performance quanto ao estudo do canto em
vernaculo. Notadamente, temos a escrita para o piano, que sempre ganha

contornos solistas nos momentos de Introdugao e interludio.

2.3 — Vocé diz que nao gosta de mim

Titulo Vocé diz que néo gosta de mim
Autor do texto poético Deodato Mayer (s.d.)
Data e local da primeira audicao 04/11/1950, Auditério da Associacao
Brasileira de Imprensa — Rio de Janeiro
Dedicatoria Nao consta
Tonalidade Fa maior
Numero de compassos 34
Férmula de compasso 2/4
Andamento Moderato
Dindmica p, mf
Ambito da linha vocal Si» ao Ré bemol,
Ambito da escrita para o piano L4.1 ao Fés
Forma Introducdo - A— B — A’ — Coda
Quadro 5: dados sobre a cancéo Vocé diz que ndo gosta de mim. Fonte: elaborado por este
autor.

Assim como em outros titulos deste trabalho, bem como em outras
cangdes da obra de Babi de Oliveira, Vocé diz que ndo gosta de mim € uma
peca que aborda a tematica dos relacionamentos interpessoais. Nessa cancgao,
em especifico, ndo observamos, contudo, um contexto de dor, sofrimento ou
saudade, muitas vezes explorado pela compositora, mas sim um cenario
jocoso em que o eu lirico se mostra autoconfiante no que diz respeito aos
sentimentos do interlocutor por ele. Com o dito popular “quem desenha quer
comprar”’, o eu poético sintetiza sua perspectiva sobre a circunstancia e
demonstra sua opinidao de que o desprezo que recebe € um indicativo de
desejo nao externalizado. A seguir, apresentamos o texto poético da cancéo,

com versos de Deodato Mayer (s.d.):
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Vocé diz que nao gosta de mim

Vocé diz que nao gosta de mim,
Vocé diz que ndo quer nem me ver.
Que néo liga o que eu penso
E o que eu digo, que n&o se importa comigo,
Que de mim nem quer saber.

Vocé diz que nao gosta de mim,
E que evita até mesmo me olhar.
Mas sei que é despeito, € vaidade,
Que vocé foge a verdade,
Com medo de confessar.

Quem esquece de fato, ndo comenta,
N&o discute, ndo inventa,
Deixa o passado sossegar.
O que fala, o que indaga, o que lamenta,
E sempre aquele que tenta
A si mesmo enganar.

Vocé diz que nédo gosta de mim,

E que evita até mesmo me olhar.
Mas fala o que o coragcdo desmente,
Vocé nao diz o que sente,
“Quem desdenha quer comprar”.

Em relagédo a forma musical, identificamos a seguinte organizagdo: A — B
— A’, com uma Introdugédo (c. 1-5) e Coda (c. 31-34). Na Introdugéo, Babi de
Oliveira apresenta um ostinato ritmico que sera utilizado ao longo de toda a
composic¢ao, o qual consiste em grupos de trés semicolcheias na mao direita e,
em alguns momentos, seminimas pontuadas e colcheias na mao esquerda. De
forma distinta de outras cancdes da presente pesquisa, portanto, a compositora
nao dedica a escrita pianistica momentos de solo para esse instrumento.

A Parte A, c. 6-22, esta na tonalidade principal da pec¢a, Fa maior, e
possui como textura musical a tradicional melodia acompanhada. Observamos
a repeticado ritmica e melddica da Introducdo no acompanhamento, com
algumas variagdes a partir do c. 17, em que seminimas pontuadas e colcheias
na mao esquerda dao lugar a seminimas.

A linha vocal, por seu turno, se inicia na anacruse do c. 7, em que a
silaba “Vo” do pronome “Vocé” pode ser executada com liberdade ritmica pelo

intérprete, uma vez que se encontra em momento de pausa do



57

acompanhamento. Em seguida, observamos um salto de sexta maior para a
finalizagao da palavra, que por sua vez se configura como maior salto intervalar
da peca. Nesse sentido, notamos um ambito vocal de uma décima, do Si
natural ao Ré bemol, e presengca preponderante de graus conjuntos,
caracteristicas que tornam a cangao propicia para alunos iniciantes.
Ressaltamos, também, que a linha do canto na Parte A, bem como no restante
da composicao, apresenta canto silabico.

Conforme mencionado anteriormente, podemos notar um eu lirico
autoconfiante e seguro em meio as atitudes exteriores de aparente desprezo.
Nesse sentido, nos c. 6-10 podemos observar esse contexto por meio de
alguns elementos musicais, como a opg¢ao da compositora por registrar o
pronome referente ao interlocutor, “vocé”, em uma altura inferior ao pronome
“‘mim”, que se refere ao eu lirico. Além disso, nos mesmos compassos, as
frases “Vocé diz que nao gosta de mim” e “vocé diz que ndo quer nem me ver”
estao dispostas com movimentacao contraria, sendo a primeira ascendente e a
segunda descendente. Em nossa interpretacdo, esse contraste € um indicio da
percepcgao do eu lirico em relagdo a postura contraditéria, confusa e dubia do
interlocutor ao manifestar desprezo enquanto nutre um afeto escondido e nao
confessado. A fim de facilitar a visualizacdo, apresentamos essas relacdes

texto-musica na Figura 21, logo abaixo:
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Figura 21: linha vocal dos c. 6-10 de Vocé diz que ndo gosta de mim de Babi de Oliveira. Em
nossa interpretacéo, a escolha por registrar o pronome “vocé” em altura inferior ao “mim”
demonstra uma aparente posi¢cao superior do eu lirico em relagdo ao seu interlocutor, que por
sua vez apresenta comportamentos contraditérios ao sentir afeto e demonstrar desprezo,
ilustrados por frases que ora sdo ascendentes, ora descendentes. Fonte: elaborado por este

autor.

Na Parte B, c. 22-30, ha uma mudanga para a tonalidade relativa, Ré
menor, e manutengcdo da textura musical de melodia acompanhada. Em

relacdo a escrita pianistica, notamos a utilizacdo dos mesmos elementos
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ritmicos presentes no final da Parte A, a saber, grupos de trés semicolcheias
na mao direita e seminimas no baixo. Destacamos, porém, que o emprego de
mais notas na escrita confere ao acompanhamento uma massa sonora mais
robusta.

Por fim, nos c. 31-34, observamos a Coda da cancgdo. Essa parte,
devido a construgdo apoiada de forma predominante em acordes, assume
contornos de recitativo e possibilita ao intérprete maior liberdade de execucao
no que diz respeito ao andamento da musica.

Vocé diz que n&o gosta de mim, portanto, € uma cangao com
significativo potencial didatico, devido ao ambito vocal que nao exige
sobremaneira do cantor na regido grave e aguda e a predominancia de graus
conjuntos na linha do canto. Contudo, devemos também valorizar seu potencial
performatico, a partir da elaboracdo de frases equilibradas, cercadas da
tradicional beleza melddica no cancioneiro de Babi de Oliveira. Por fim, a
compreensao de um eu lirico brejeiro por parte do intérprete, por sua vez, pode
auxiliar na construcdo da performance e consequente expressdo da esfera

jocosa que envolve o texto poético.

2.4 — Domingo

Titulo Domingo

Autor do texto poético Jorge de Lima (1893-1953)

Data e local da primeira audicao 21/10/1951, Auditério do Ministério da
Educacio — Rio de Janeiro

Dedicatoria N&o consta

Tonalidade Mi bemol maior

Numero de compassos 45

Férmula de compasso 2/4

Andamento N&o consta

Din&mica p

Ambito da linha vocal Si bemol, ao Rés

Ambito da escrita para o piano Si bemol.; ao Si bemol,

Forma Introducdo—A-B - A

Quadro 6: dados sobre a cangdo Domingo. Fonte: elaborado por este autor.

A cancédo Domingo, com versos do poeta alagoano, radicado no Rio de
Janeiro, Jorge de Lima (1893-1953), apresenta uma particularidade entre as
pecas que integram este trabalho, a saber, o fato de seu texto poético ser

construido sobre uma parlenda. Segundo Soares e Silva, as parlendas sao
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géneros textuais que fazem parte do cenario infantil, uma vez que possuem
rimas simplificadas, métricas favoraveis a musicalidade e, como caracteristica
marcante, o humor (SOARES; SILVA, 2010). Aléem da parlenda, ressaltamos
que Jorge de Lima cita o primeiro verso do poema “Meus oito anos” de
Casemiro de Abreu (1839-1860): “Ah, que saudades que tenho da aurora da

minha vida”'3. A seguir, apresentamos o texto poético da cangao:

Domingo

Amanha é domingo,
Pede cachimbo,
O galo Monteiro pisou na areia,
A areia é fina, deu no sino,

O sino é de prata, deu na mata,
A mata é valente, deu no tenente,
Tenente é mofino, deu no menino,

O menino é caolho, furou o teu olho.

Ah, que saudades que tenho
Da aurora da minha vida.
Ah, Casemiro!

A aurora da minha vida

Foi um domingo bonito:

Logo cedo galo Monteiro

Cantava no patio
E a aurora saia do canto do galo,

E o Zuza da Lica, tenente da guarda,
De quepe nos olhos, botbes arreados,
Rondava fumando a casa da Aurora,
Aurora Carvalho, cunhada do padre.

Quanto a forma musical, observamos uma breve Introdugéo de piano
com duragao de cinco compassos, seguida da tradicional forma Lied, A — B —
A. Podemos observar que o material presente na Introducao nao faz referéncia
a linha melddica vocal, mas sugere o clima “alegre” que aparece como
indicacdo de carater da peca. O acompanhamento de piano, por sua vez,
apresenta uma composig¢ao simples, caracteristica que se mantém ao longo da

cangao e que, por conseguinte, aponta para a valorizagao do texto poético.

13 O texto original de Casemiro de Abreu se inicia com a exclamagdo “Oh”, ao passo que, no
texto de Jorge de Lima, a citagcdo se apresenta com “Ah”.
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A Parte A da cancéao, que corresponde aos c. 6-20, foi escrita sobre a
parlenda mencionada anteriormente. Nesse sentido, a presenca desse género
textual e a indicagcdo sem rall. do c. 7 conferem a essa parte um carater
dindmico e proximo a um trava-linguas, haja vista a utilizacdo de silabas
seguidas com os mesmos sons. Em relagao a linha vocal, percebemos uma
ritmica baseada em colcheias que ora se apresentam em quialteras de trés, ora
sob a forma de colcheias pontudas e semicolcheias. No que diz respeito ao
aspecto melddico, Babi de Oliveira utiliza sequéncias de notas repetidas que se
alternam de forma predominante por meio de graus conjuntos e saltos de
tercas. Destacamos, também, o salto de sexta maior do c. 6 e o de sétima
menor do c. 14 para o 15.

Em seguida, observamos o inicio da Parte B, que abarca os c. 21-44.
Com a referida citagdo ao poema “Meus oito anos” de Casimiro de Abreu, o eu
lirico comeca a relembrar acontecimentos do passado, o que confere a essa
parte um carater mais lirico, reflexivo e maduro em relagdo ao contexto pueril
sugerido pela parlenda. Essa mudanga de tematica € acompanhada por uma
breve passagem pela tonalidade relativa da pega, D6 menor, nos c. 21-26,
além da linha vocal em uma regido mais aguda e uma escrita pianistica mais
cantabile. Destacamos, também, a indicagdo menos para o andamento, que
possibilita ao intérprete maior liberdade de expressao.

Nos c. 25 e 26, podemos observar, na linha vocal, a escrita de texto
recitado e ndo cantado. Na Figura 22, logo abaixo, apresentamos esse recurso,
pouco usual na obra de Babi de Oliveira e, entre as can¢des deste trabalho,

empregado apenas em Domingo:
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Figura 22: c. 25-26 de Domingo da compositora Babi de Oliveira. A indicagdo de texto recitado
€ um recurso pouco usual na obra da compositora. Fonte: elaborado por este autor.
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A partir da anacruse do c. 26, a cangao retorna para a tonalidade de Mi
bemol maior e 0 acompanhamento se torna mais denso a medida em que
notamos uma massa sonora mais significativa e a disposigdo dos acordes em
formacao aberta. Neste momento, o eu lirico personaliza elementos presentes
na parlenda a fim de discorrer sobre a “aurora” de sua vida: o “tenente” e o
“galo”, por exemplo, sdo nomeados “Zuza” e “Monteiro”, respectivamente. O
texto poético n&o deixa explicito que o contexto diz respeito a fase da infancia,
porém, o deduzimos devido a referéncia ao supracitado poema de Casimiro de
Abreu.

Em suma, por tras de um texto aparentemente infantil, o eu lirico
demonstra a saudade da vida pregressa ao narrar reminiscéncias de seu
passado. A utilizagdo da parlenda no texto poético, bem como a recitacao de
“Ah, Casemiro” nos c. 25-26 demonstram o carater declamatério da
interpretacdo e consequente importancia da articulacdo textual. Por fim,
destacamos que a escolha da voz de Baixo para a estreia de Domingo
demonstra o conhecimento da compositora acerca da versatilidade dessa
classificagdo vocal, uma vez que a peca exige o trato com um género textual

popular e capacidade de declamacgao do texto poético.

2.5 - Singela cancao de Maria

Titulo Singela cangéo de Maria

Autor do texto poético Mario Faccini (1906-1957)

Data e local da primeira audicao 21/10/1951, Auditério do Ministério da
Educacao — Rio de Janeiro

Dedicatoria ‘Ao Tarquinio Lopes, criador desta
musica, homenagem dos autores”

Tonalidade La bemol maior

Numero de compassos 47

Foérmula de compasso 3/4

Andamento N&o consta

Dinamica pp, p, mp, mf

Ambito da linha vocal D63 ao D64

Ambito da escrita para o piano Lab.s ao Fas

Forma Introducdo—-A-B-A’

Quadro 7: dados sobre a cancéo Singela cangédo de Maria. Fonte: elaborado por este autor.

Das mais famosas cancdes de Babi de Oliveira, Singela can¢do de

Maria é, também, uma composi¢cao muito utilizada no ensino do canto, dado
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sua expressividade como cancédo de camara, seu ambito vocal de uma oitava,
extensdo quase sempre factivel para iniciantes no canto lirico e escrita
favoravel a condugdo de graus conjuntos, com presenga de poucos saltos
melodicos. O site do Instituto Memodria Musical Brasileira'* dispde de dados
sobre cinco gravagdes dessa cancao entre os anos de 1968 e 1985, e no canal
do YouTube do Instituto Brasileiro de Piano é possivel encontrar um registro
com a interpretagcédo do tenor Vitor Prochet (s.d.) acompanhado, ao piano, pela
propria compositora. Essa performance pode ser acessada por meio do QR

code da Figura 23, a sequir:

Figura 23: QR code que permite acesso a interpretagdo de Singela cangado de Maria por Vitor
Prochet (tenor) e Babi de Oliveira (piano). Fonte: elaborado por este autor.

A cangao apresenta a forma bastante usual de A-B-A’, e se inicia com
uma Introdugdo de seis compassos expressivos de piano solo, em que o
ambito da escrita tem por nota mais grave o Mi bemol+1 e mais aguda o Fas. A
movimentagdo da escrita musical é realizada por meio de colcheias, com
indicagdo de dindmica mf, que decrescem de intensidade apods atingirem as
notas mais agudas.

Apos essa Introdugao, tem inicio a linha vocal com a primeira estrofe do

texto poético:

Maria, ninguém podera dizer ao certo
quais sao as Marias e nem as calcular.
Mais facil contar areias no deserto,
estrelas no céu, espumas no mar.

14 hitps://immub.org/compositor/babi-de-oliveira
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A pessoa a quem o eu lirico se dirige inicialmente — Maria — sera a
interlocutora a qual ira direcionar seu discurso ao longo de toda a cancao.
Neste primeiro momento, que denominamos por Parte A, notamos relacdes
texto-musica referentes aos atos de qualificar e quantificar as “Marias”, bem
como ao calculo de “areias no deserto, estrelas no céu, espumas no mar’.
Essas relacdes acontecem por meio do uso de notas com maior duragcao nas

palavras “calcular”, “contar”, “céu” e “mar”, conforme apontamos na Figura 24,

logo abaixo:
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Figura 24: c. 13, 15,16, 20 e 22 de Singela cangdo de Maria. Em destaque azul, a relagao

texto-musica entre as palavras “calcular”, “contar”, “céu” e “mar” e as notas de maior duragéo.

Fonte: elaborado por este autor.

A Parte B, que se inicia na subdominante menor da tonalidade original
de La bemol maior, abarca a segunda estrofe do texto poético. Nela, o eu lirico

cita o nome de algumas “Marias”:

Maria da Graca,
Maria Aparecida,
Maria lzabel,
Maria da Conceicgao.
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Em seguida, na parte A’, ele demonstra seu posicionamento quanto a

singularidade de sua interlocutora:

Mas juro, Maria, vocé é diferente.
Igual a vocé nao existem outras nao.
Maria sem nada, Maria simplesmente.
Apenas Maria do meu coragao.

Nesse sentido, observamos que alguns elementos musicais apontam
para a mencionada preferéncia do eu lirico: o nome da “Maria” que é estimada
pelo eu lirico € cantado com saltos ascendentes nos c. 6-7, 32-33, 39-40, 44-
45, ao passo que os nomes das “Marias” da segunda estrofe, que nao
representam para ele afetos particulares, possuem saltos e linhas melddicas
descendentes. Na Figura 25, a seguir, apresentamos dois trechos que

exemplificam essa comparacéo:
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Figura 25: c. 6-7 e 26-27 de Singela Cancédo de Maria. O salto ascendente utilizado na primeira
“Maria” aponta para seu maior grau de importancia, para o eu lirico, em relagao as outras, por
exemplo, a “Maria Aparecida”. Fonte: elaborado por este autor.

Outro aspecto musical relacionado a importancia da interlocutora
encontra-se nos c. 41 e 42, em que a nota mais aguda da linha vocal é

utilizada no nome “Maria”'®, conforme observamos na Figura 26, a seguir:

5 Que, nesse caso, refere-se a interlocutora do eu lirico.
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Figura 26: c. 41-42 de Singela Cangéo de Maria. Destaque para a nota mais aguda da linha do
canto, que se encontra no nome “Maria”. Fonte: elaborado por este autor.

Na parte final da cancao, A’, Babi de Oliveira utiliza elementos da
Introducao (c. 1-6) na escrita do piano. Em relacao a Parte A, observamos a
manutencao da harmonia, pequenas variagées melddicas na linha do canto e
uma preparacao para o término da peca no c. 45, por meio da diminuicao na
dindmica das semicolcheias da méo direita.

Em suma, podemos concluir que as caracteristicas anteriormente
mencionadas, tais como a linha vocal com ambito de uma oitava e reutilizacao
de ideias musicais em partes distintas, sdo elementos que refletem a singeleza
da cancéao contida no seu titulo. Nesse sentido, reiteramos a possibilidade de
seu uso didatico no ensino de canto, bem como o potencial de expressividade

presente nas relagcdes texto-musica apresentadas.

2.6 — Seresta da Esperanca

Titulo Seresta da Esperanca

Autor do texto poético Mario Faccini (1906-1957)

Data e local da primeira audigéo 21/12/1951, Academia Fluminense de
Letras, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria Nao consta

Tonalidade Mi bemol menor

Numero de compassos 34

Férmula de compasso 4/4

Andamento N&o consta

Dinamica p, mp, mf

Ambito da linha vocal Si bemol; ao D6 bemols

Ambito da escrita para o piano La bemol.1 ao Si bemols

Forma Introducdo—A-B-A

Quadro 8: dados sobre a cancéo Seresta da Esperanga. Fonte: elaborado por este autor.
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Seresta da Esperanga possui versos de autoria do poeta Mario Faccini,
o mesmo autor do texto poético de Singela can¢do de Maria, uma das pecas
mais conhecidas de Babi de Oliveira e que também integra este trabalho. Em
sua Dissertacdo de Mestrado, ao abordar a tematica da obra da compositora,

Alvim (2012) destaca que:

Foram catalogadas sete serestas: Seresta da esperanca, Seresta da
saudade, com textos de Mario Faccini; Seresta da felicidade, Seresta
do esquecimento e Seresta para vocé, textos de Ricardina lone;
Seresta da ilusdo, de Menotti del Picchia; Seresta do desalento, em
parceria com sua irma Oradia de Oliveira. (ALVIM, 2012, p.123).

No Catalogo apresentado por Alvim (2012, p.113), essa cancao foi
citada como “Partitura ndo encontrada”. Em nossa busca pela localizagcao
desse titulo, que se deu no APHECAB, um registro de Hermelindo Castelo
Branco nos chama a atengao, pois teria sido ele o autor do acompanhamento
de piano de Seresta da Esperanga, ou pelo menos de uma de suas versoes, a
unica localizada por este autor. A Figura 27, a seguir, nos mostra essa
indicagdo grafada por Hermelindo Castelo Branco. A pratica de elaborar
acompanhamentos para o piano era comum para esse musico, que atuou
como tenor solista e também pianista. Nesse sentido, citamos o artigo de
Santos e Oliveira (2019), “A casa do coragdo” uma cang¢do construida por
quatro autores separados pelo tempo, unindo Brasil e Portugal por meio de
musica e poesia, que aborda a génese da cangdao A Casa do Coracdo de
Alberto Costa (1886-1934), cuja melodia foi fornecida por Bidu Sayao em uma
de suas ultimas entrevistas'®, tendo Hermelindo Castelo Branco elaborado o

acompanhamento de piano a partir do canto da melodia realizado por ela.

@Vnde.@m H<B.

7

Figura 27: partitura manuscrita de Seresta da Esperanca de Babi de Oliveira, na qual podemos
ver emoldurado em azul o registro de Hermelindo Castelo Branco que informa a realizagao do
acompanhamento de piano sob sua responsabilidade. Fonte: elaborado por este autor

16 hitps://www.youtube.com/watch?v=zZrt1LrFGCI
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Podemos classifica-la como a tradicional cancdo de Babi de Oliveira,
haja vista o tema das relagdes interpessoais permeadas pela dor advinda da
saudade. Conforme podemos observar no titulo da cangao e no texto poético, o
substantivo “esperanga” encontra-se grafado com inicial maiuscula, o que nos
sugere o tratamento pessoal conferido a esse sentimento por parte do eu lirico.
Nao obstante, percebemos que ele assume a postura oposta, ou seja, de

desesperanga, como nos apontam os versos da cangao:

Seresta da Esperanca

Na tristeza e desalento do bem que ja terminou,
Na tortura e no tormento da saudade que ficou,
Na amargura da lembranga somente resta uma voz:
Somente a voz da Esperanca falando dentro de nés.

O, Esperanca, 6, Esperanca mentirosa
Sei que tu és uma mentira piedosa.
Mente, Esperanca, dize que eu serei feliz
e que ela ainda me quer, como outrora ja me quis.
S6 ndo me fujas, Esperanga, 6 ndo, tem do!
Que eu tenho medo de ficar comigo sé.

A tonalidade da pec¢a, Mi bemol menor, ja se configura como um indicio
do contexto de desesperancga vivido pelo eu lirico. Além disso, as frases iniciais
apresentam movimentacao melddica descendente e, dessa maneira, ilustram a
“tristeza e desalento” dos versos. Nesse sentido, notamos uma excecao dessa
tendéncia na frase “Na tortura e no tormento da saudade que ficou”, em que a
ultima silaba do verbo “ficou” é finalizada com um salto ascendente de quinta
justa. Em contraposicao, a frase anterior “Na tristeza e desalento do bem que ja
terminou” se encerra com as mesmas notas, Fa e Si bemol, porém, com um
salto de quarta justa descendente. Essas opg¢des de escrita musical, por
conseguinte, nos levam a interpretacdo de que a saudade predominou em
decorréncia do desenlace do “bem”. Ademais, nos c. 14-18, destacamos que a
compositora registra “a voz da Esperanga” em uma altura inferior a “amargura
da lembranga”, o que reforca a desesperacdao do eu poético, conforme
apresentamos na Figura 28, a seguir:
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Figura 28: linha vocal de Seresta da Esperanca de Babi de Oliveira, c. 14-18. O registro da
“voz da Esperanga” em altura inferior a “amargura da lembranga” sugere a prevaléncia deste
sentimento em detrimento daquele. Fonte: elaborado por este autor.

Esta cangdo se organiza na tradicional forma Lied, acrescida de uma
Introdugéo de piano de 7 compassos que precede as partes A — B — A, tendo a
compositora registrado uma Coda a partir do c. 32 até o final da cangdo. De
maneira distinta em comparag¢ao a outras composi¢des deste trabalho, o piano
nao atua somente como instrumento acompanhador, mas sim, desenvolve uma
linha clara de seresta que ora se encontra na méo direita, ora na mao esquerda
e sugere, portanto, uma escrita violonistica.

A Parte A, c. 8-18, apresenta movimentacdo do piano similar a
Introducgao, caracterizada por contraponto. Dessa forma, notamos um equilibrio
das melodias executadas pelo instrumento com a constancia de notas
repetidas, graus conjuntos e poucos saltos da linha vocal, cujas frases musicais
apresentam tendéncia de finalizagdo com notas longas, a saber, minimas,
como nos c. 10, 13 e 18. Essas caracteristicas, somadas a utilizacio recorrente
de colcheias na construgdo ritmica, conferem a Seresta da Esperanga um
carater declamatorio.

A partir do c. 19, observamos a Parte B da cang¢ao, que se estende até o
c. 31. Apesar da mudancga para a tonalidade homénima, Mi bemol maior, que
poderia sugerir um afastamento do clima de tristeza inicial, percebemos o eu
lirico demonstrar de maneira ainda mais evidente o seu desalento, uma vez
que utiliza o adjetivo “mentirosa” para se dirigir a “Esperanca”. Destacamos,
também, o emprego de densidade sonora no acompanhamento similar a Parte
A, com acordes arpejados que reforgam a sugestdo de uma escrita violonistica,

aléem da escrita vocal que permanece baseada em sequéncias de notas
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repetidas e graus conjuntos. Destacamos a indicagdo da compositora de
“movido” no c. 20, que proporciona diferenga no andamento em relagédo a Parte
A, contribuindo, assim, para uma melhor estruturacdo da cancéo.

Em suma, podemos concluir que Seresta da Esperanca, a despeito do
titulo, segue a tendéncia das cancdes de Babi de Oliveira que tratam de
relagdes interpessoais marcadas pelo desencanto proveniente da separacgao.
Em consonancia com o texto poético, a compositora enquadra a linha do canto
dentro do ambito de uma nona (Si bemol2 ao D6 bemols) e, dessa maneira, ndo
explora a regiao grave ou aguda da voz. Finalmente, a construgao melddica
baseada em notas iguais e poucos saltos intervalares confere a peca um tom
declamatorio, apoiado no cuidado de Babi de Oliveira por meio de indicacdes

de dindmica e agogica.

2.7 — Toada das aguas verdes

Titulo Toada das aguas verdes

Autor do texto poético Tarquinio Lopes

Data e local da primeira audicéo 21/10/1951, Auditério do Ministério da
Educacéo, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatéria N&o consta

Tonalidade Mi bemol menor

Numero de compassos 49

Férmula de compasso 2/4 e 6/8

Andamento N&o consta

Din&mica pp, p

Ambito da linha vocal D43 ao Si bemols

Ambito da escrita para o piano Si bemol.1 ao La bemols

Forma Introducdo — A —B — A— Coda

Quadro 9: dados sobre a cancédo Toada das aguas verdes. Fonte: elaborado por este autor.

Entre as 19 cancgbes que integram este trabalho, Toada das aguas
verdes € a unica cujo texto poético € de autoria do Baixo Tarquinio Lopes. Para
esta composi¢cao, no momento em que se inicia a linha vocal, Babi de Oliveira
optou pela escrita em compasso binario composto, que sugere o0 movimento
“‘dancgante” das aguas. No cancioneiro da compositora, notamos sua atencao
aos poemas que retratam elementos da natureza, como ocorre em Areia do
mar, Aguas paradas e Praias da minha terra.

A tonalidade utilizada, Mi bemol menor, é pouco usual no repertério de

cangdes brasileiras de camara, principalmente em relacéo a escrita pianistica.
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Destacamos, também, a Introdugdo com duragdo de doze compassos e trés
momentos distintos que se iniciam, respectivamente, com os acordes de Mi
bemol menor, Fa diminuto e La bemol menor. No entendimento deste autor, a
disposicdo de valores e alturas nesses trés momentos € sugestiva da
movimentagcdo das aguas que intitulam essa cancgao, reforgcada pelas
indicagdes das agogicas affrett. e menos, indicadas pela compositora, como
podemos visualizar na Figura 29, a seguir. Esse movimento apresentado pela
compositora nos permite imaginar os primeiros versos do texto poético “O agua

verde do mar, que vens a praia chorar’.
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Figura 29: c. 1-4 de Toada das aguas verdes de Babi de Oliveira. A introdug¢ado apresenta trés
momentos distintos que seguem a mesma movimentagao ritmica. Fonte: elaborado por este
autor.

O material melédico da Introdugdo, por sua vez, nao apresenta
correlacédo direta com o restante da composi¢ao, o que nos mostra o dominio
da escrita pianistica de Babi de Oliveira, ela mesma eximia pianista, que
equipara a importancia do piano em relagao a linha vocal, ndo tratando esse
instrumento como mero acompanhador. Essa diferenca se da, em especial,
pela disposi¢do dos acordes, que inicialmente sao executados em blocos e,
posteriormente, em arpejos.

Em relagcdo ao texto poeético, observamos uma tematica triste e
nostalgica, que apresenta afetos como choro, amargura, condizentes, por

exemplo, com a escolha de uma tonalidade menor:

Toada das aguas verdes

O agua verde do mar,
Que vens a praia chorar,
Conta, se a tua amargura

E igual ao meu penar!
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Conta-me tua amargura,
O agua verde do mar.

Sempre inconstante, o mar a rugir
Vem desmanchar-se em caricias na praia
Para de novo fugir.

O agua verde do mar,

Que eu tanto gosto de ver
Porque me lembram os olhos verdes
De alguém que me fez sofrer
Olhos verdes, aguas verdes
Que eu tanto gosto de ver!

Podemos observar a seguinte forma musical, no que tange a estrutura:
A — B — A, precedida por uma Introdugcdo de 12 compassos e finalizada por
uma Coda (c. 44-49). Nos c. 14, 16, 18, 20 e 21-24 da Parte A, notamos na
linha do piano uma movimentagdo ritmica descendente que, em nossa
interpretacdo, também remete a agua em movimento, como na Introducéo,

conforme exemplificamos na Figura 30, a seguir:
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Figura 30: acreditamos que a movimentagao ritmica em destaque no c. 14 sugere o
movimento “dangante” da agua. Fonte: elaborado por este autor.

A partir do c. 26, inicia-se a parte B da cancao, em que Babi de Oliveira
emprega a tonalidade homénima, Sol bemol menor, e retorna a férmula de
compasso 2/4, mas utiliza quidlteras na linha vocal e na escrita para o piano,
de modo a dar continuidade ao contexto de agua que envolve toda a
composi¢ao. Nesse sentido, a indicagado de acelerando, juntamente com o uso
de valores menores no acompanhamento, conferem a essa se¢ao um carater

mais dindmico e coerente com o texto poético: “Sempre inconstante, o mar a
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rugir / vem desmanchar-se em caricias na praia / para de novo fugir’. O
‘rugido” do mar” é ilustrado por meio das semicolcheias em quialteras,

conforme apresentamos na Figura 31, logo abaixo:
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Figura 31: nos c. 26-27, podemos observar o “rugido” do mar ilustrado nas semicolcheias em
quialteras. Fonte: elaborado por este autor.

Apos o c. 32, a compositora poderia ter prosseguido para a proxima
secao. Antes disso, todavia, ela escreve trés compassos de piano solo, que
compreendemos como a “fuga” contida no verso “para de novo fugir’. Na
Figura 32, a seguir, destacamos esses compassos, mais a indicagdo de

affrettando que reforga esse contexto:
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Figura 32: nos c. 33-34, Babi de Oliveira ilustra a “fuga” do mar antes de prosseguir para a
préxima segdo com um momento solo de piano e com a utilizagao do affrettando. Fonte:
elaborado por este autor.

Observamos, em seguida, que a compositora retoma elementos dos
compassos iniciais em uma Introdugao modificada, de modo a desenvolver
apenas o acorde de La bemol. A sequéncia de acordes em semicolcheias
culmina na Dominante com sétima, para posterior retorno com o segundo texto

e finalizagdo da peca com uma Coda de seis compassos.
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Outra particularidade desta cangao em relagdo as outras deste trabalho,
além da autoria dos versos de Tarquinio Lopes, € o emprego de colcheias em
uma quialtera por aumento nos c. 44-49; provavelmente, para fins de
adequacao das palavras “olhos” e “verdes” ao compasso binario composto.

Com ambito vocal equivalente a uma sétima menor e andamento calmo,
consequentemente favoravel a execugao do texto poético, podemos considerar
Toada das aguas verdes como uma cangao de alto potencial didatico. Nesse
sentido, destacamos, também, a linha melddica do canto com poucos saltos

intervalares e predominancia de graus conjuntos.

2.8 — Areia do mar

Titulo

Areia do Mar

Autor do texto poético

Padre Heradio Marques (s.d.) e Oradia
Guimarées (s.d.)

Data e local da primeira audicéo

21/11/1951, Ministério da Educacao, Rio
de Janeiro - RJ

Dedicatdria ‘Ao prezado amigo Tarquinio, criador
desta musica, com sincera estima
oferece, Babi!”

Tonalidade Ré maior

Numero de compassos 50

Férmula de compasso 2/4

Andamento Nao consta

Dinémica pp

Ambito da linha vocal La, ao Ré,

Ambito da escrita para o piano L4 ao Sols

Forma

Introducdo—-A-B-A

Quadro 10: dados sobre a cancéo Areia do mar. Fonte: elaborado por este autor.

Areia do Mar € uma cang¢ao de Babi de Oliveira composta sobre um
motivo folclorico de remeiros do Rio Guama, cidade de Belém — Para. Alvim
(2012) menciona uma gravagao'’ realizada em 1962 pela Discos Copacabana
na voz da cantora Inezita Barroso (1925-2015) e uma transcrigéo para piano de
Gomes Costa (s.d.), pela Irmaos Vitale, datada de 1963. Apresentamos, a
seguir, os versos do poema, com grifo nosso sobre o motivo folclorico, muito

presente em cantigas infantis:

17 hitps://immub.org/album/recital
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Areia do Mar

Areia do mar, areia,
areia do poco fundo, areia do mar.
Cachorrinho esta latindo, areia,
La no fundo do quintal, areia do mar!
Cala a boca, cachorrinho, areia!
Deixa meu benzinho entrar, areia do mar!

Canta, canta, canoeiro!
Tua voz quero escutar.
Quando cantas, canoeiro,
O mar se debruca inteiro
Para as areias beijar.

Uma cantiga singela
Nos faz bem como a ilusdo
Que nos prende e nos enleia
Embora sendo castelo
De um sonho feito de areia.

Percebemos, portanto, o acréscimo de “areia” e “areia do mar” a esse
motivo folclorico na constituicdo do texto poético. Acreditamos que o uso
dessas expressodes esta relacionado com o sentido de transitoriedade da vida e
de seus acontecimentos, de modo que a areia, presente em um dos
instrumentos mais antigos de medida do tempo, a ampulheta ou relégio de
areia, se configura como simbolo dessa brevidade terrena.

Areia do Mar apresenta a forma A — B — A’, precedida por uma
Introdugao de piano de quatro compassos com elementos ritmicos e melddicos
que serao utilizados pela compositora nos c. 5-13 da Parte A (c. 5-21) da
cancdo. A melodia é realizada de forma predominante sobre arpejos das
fungdes harmoénicas de Toénica e Dominante, enquanto o ritmo se baseia
principalmente em semicolcheias e colcheias. Nesse sentido, observamos que
a linha do canto, em alguns momentos, imita essa sequéncia ritmica, porém,
com movimento melédico contrario, conforme apresentamos na Figura 33, a

sequir:
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Figura 33: c. 8 de Areia do Mar de Babi de Oliveira. Observamos a utilizagdo do mesmo ritmo
nas linhas do canto e do piano, com movimentagéo melddica contraria. Fonte: elaborado por
este autor.

A Parte B tem inicio na anacruse do c. 23, no qual ha uma mudanca de
féormula de compasso, armadura e modulagao para a tonalidade de Si bemol
maior. A can¢ado adquire um carater mais resoluto, marcado pelo pedido em
tom imperativo do eu lirico ao seu interlocutor: “Canta, canta, canoeiro, tua voz
quero escutar”. A seguir, na Figura 34, reproduzimos os c. 23-24, cujo padrao
ritmico da mao direita do piano ira se repetir a cada dois compassos, com

algumas variagdes, até o c. 32:
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Figura 34: c. 23-24 de Areia do Mar. Babi de Oliveira utiliza arpejos em semicolcheias que
culminam em um acorde em bloco. Esse padrao ritmico se repete, a cada dois compassos, até
o c. 32. Fonte: elaborado por este autor.
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Esse padrao ritmico é realizado sobre os acordes de Si bemol maior (c.
23-24), Sol menor (c. 25-26), Fa maior (c. 27-28), Mi maior (c. 29-30) e La
menor (c. 31-32). Em seguida, por meio dos acordes de Sol menor e D6 com
sétima menor, a compositora, novamente, aproxima a movimentagao ritmica
entre voz e piano. Nessa sec¢ao, porém, utiliza graus descendentes em ambas
as linhas, com excegao do final c. 35, conforme apresentamos na Figura 35,

logo abaixo:
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Figura 35: c. 33-36 de Areia do Mar. A compositora Babi de Oliveira utiliza graus descendentes
nas linhas do canto e do piano (destaque azul), com excegao do final do c. 35 (destaque
vermelho), seguindo a mesma movimentagéo ritmica em colcheias. Fonte: elaborado por este
autor.

A presenga da sensivel da tonalidade de Ré menor, em seguida, nos
aponta o direcionamento harmdnico para o homénimo da tonalidade inicial e
posterior finalizagao da Parte B da cancao no c. 40. A partir do c. 41 até o final
da composicdo, que denominamos Parte A’, Babi de Oliveira reutiliza
elementos da Parte A com algumas variagdes, tanto na escrita do piano quanto
na linha vocal.

Destacamos, ainda, a opcao da compositora por finalizar o texto poético
da cangdo com as mesmas palavras que a iniciam e dao titulo a peca.
Compreendemos, por meio desse recurso, a nog¢ao ciclica da vida e aludimos,
mais uma vez, a imagem do relégio de areia, que inicia uma nova contagem do
tempo a medida em que é invertido verticalmente. Em suma, concluimos que

Areia do Mar, embora parega possuir tematica infantil devido aos versos
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iniciais, € uma cancado que aborda temas filoséficos, como a passagem do

tempo e a transitoriedade da vida, conforme afirmamos anteriormente.

2.9 — Cabocla

Titulo Cabocla

Autor do texto poético Osorio Dutra (1889 -1968)

Data e local da primeira audicéo 21/12/1951, Academia Fluminense de
Letras, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria N&o consta

Tonalidade La bemol menor

Numero de compassos 46

Férmula de compasso 2/4

Andamento Moderato

Dindmica p

Ambito da linha vocal Dds ao D64

Ambito da escrita para o piano Si bemol.1 ao D6s

Forma Introducdo — A—-B — A’ — Coda

Quadro 11: dados sobre a cangédo Cabocla. Fonte: elaborado por este autor.

Cabocla é uma cangdo cuja tematica ja foi explorada por varios
compositores brasileiros. Como exemplo, podemos citar as seguintes cangdes,
cujas partituras encontram-se disponiveis no APHECAB: Alma cabocla de
Dulce Sarmento (1903-1972) e texto de Candido Canela (1910-1993); Cabocla,
com melodia e texto de Raimundo Ramos de Paula Filho, também conhecido
como Ramos Cotéco (1871-1916); A cabocla de Branca Rangel (1892-1963) e
texto de Juvenal Galeno (1838-1931); O caboclo que ficou de Augusto Vasseur
(1899-1969) e texto de Ernani Campos (s.d.). A propria compositora Babi de
Oliveira também trata do assunto nas cangdes Caboclo do rio, inspirada em
uma lenda do Rio Sdo Francisco (ALVIM, 2012), e Cabocla Jurema, “inspirada
em um ritual negro assistido pela autora no Rio Vermelho — Bahia” (ALVIM,
2012, p.172). Como exemplo presente na cultura popular, citamos Magoas de
Caboclo, famosa na voz de Nelson Gongalves (1919-1998), cantor com o
segundo maior numero de discos vendidos no Brasil. Destacamos que essa
musica foi tema da telenovela Cabocla exibida pela Rede Globo no ano de
1979, com uma segunda versao em 2004.

Destacamos, também, as cangdes O viuvinha, também de Babi de
Oliveira e presente nesta pesquisa, Nossa Senhora das Neves de Francisco
Mignone (1897-1986) e Dentro da noite de Lorenzo Fernandez (1897-1948),
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uma das cang¢des mais famosas do cancioneiro nacional, cujos textos poéticos,
assim como em Cabocla, sao de autoria do poeta carioca Osoério Dutra (1889-
1968).

Devemos notar que o termo “caboclo” abrange definicbes variadas, de
modo que algumas o consideram uma mistura entre a populagéo indigena e
europeia (DIEGUES JUNIOR, 1960; WAGLEY, 1976; SIMONIAN, 1995;
WOLFF, 1998; LIMA, 1999 apud PACE, 2006). A utilizagdo mais usual do
termo ocorre entre individuos que ndo se reconhecem como pertencentes a
esse grupo e, de maneira depreciativa, empregam o termo ao se referirem a
pessoas de condi¢gao social inferior (PACE, 2006). Além disso, segundo

Deborah de Magalhdes Lima:

Na fala coloquial, o caboclo é uma categoria de classificagdo social
complexa que inclui dimensdes geogréaficas, raciais e de classe. [...] A
distingdo de cada tipo regional esta relacionada com a geografia, a
histéria da colonizagdo e as origens étnicas da populagdo. Nesse
sentido, os caboclos sdo reconhecidos pelos brasileiros em geral
como o tipo humano caracteristico da populagéo rural da Amazénia.
(LIMA, 1999, p.6)

Em Cabocla, entretanto, ndo observamos um tratamento pejorativo em
relagdo a “cabocla” que da titulo a peca. Em oposicdo a essa postura, o eu
lirico exalta as caracteristicas de sua interlocutora e as compara a elementos
da terra, o que confere um carater nacionalista a cang¢do, conforme

percebemos no texto poético, apresentado a seguir:

Cabocla

Cabocla da minha terra,
Meu desejo e meu pecado,
Tens o pudor delicado
Da madressilva da serra.

Eu sei de um moco tristonho,
Que se julga bem feliz
Porque preludio de um sonho,
De longe tu lhe sorris...

Teus olhos tém a magia
Exuberante e vital
Que ha na opuléncia bravia
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Das folhas de um cafezal.

Quando te vejo na estrada
De avental e sambura,
Chego a sentir no teu beijo
Um gosto bom de araga.

A forca da nossa raca
Vem do teu ar senhoril.
Fala em teus olhos a graca,
Canta em tu’alma o Brasil!

Podemos notar, portanto, um discurso marcado pela formalidade, dado o
tratamento em segunda pessoa a interlocutora e utilizagdo de termos arcaicos
como “opuléncia”, “sambura” e “ar senhoril”. Além disso, conforme mencionado
anteriormente, o eu lirico se vale de elementos naturais para exaltar
caracteristicas da “cabocla”, dos quais destacamos, na Figura 36, logo abaixo,
a “madressilva” e o “araca”, comparados, respectivamente, ao “pudor delicado”

e ao beijo da interlocutora:

Figura 36: Madressilva e Aracd, dois elementos utilizados pelo eu lirico para se referir as
qualidades de sua interlocutora. Fonte: Internet.
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A peca foi composta na tonalidade de La bemol maior e, no que diz
respeito a estrutura musical, notamos a forma A — B — A’, precedida por uma
Introdugcdo de quatro compassos e, ao término, uma Coda. A Introdugéo se
inicia com o segundo grau da escala, Si bemol menor, e nela percebemos a
atuagdo do piano como instrumento acompanhador. Além disso, podemos
notar a presenga da sincope, célula ritmica bastante presente no cancioneiro
nacionalista brasileiro, que predomina ao longo da cancdo, em especial na
linha do canto.

A Parte A corresponde aos c. 5-21 e apresenta quatro frases de quatro
compassos, em quadratura perfeita. A linha melddica, por seu turno, possui
ambito vocal pequeno, reiterado uso de graus conjuntos e ndo exige notas em
vocalize. Nesse sentido, a compositora se vale da elisdo em alguns trechos,
como ocorre nos c. 7, 13 e 17, o que confere movimentagao a peca, dado que
o texto é executado de forma quase ininterrupta.

Por ndo haver mudanca de andamento na transicao entre as partes da
peca, a tonalidade se configura como elemento caracteristico que as distingue.
A Parte B, c. 22-29, por exemplo, se encontra na tonalidade relativa, Fa maior,
e é composta apenas por duas frases. A primeira delas apresenta linha do
canto e do piano em movimentos contrarios, com acompanhamento realizado
somente em semicolcheias, ao passo que na segunda frase notamos o retorno
da sincope na méo direita do piano.

Em seguida, na Parte A’, c. 30-46, Babi de Oliveira utiliza a mesma linha
melddica vocal da Parte A, porém, com texto diferente. De maneira
semelhante, nos c. 38-41, ela se vale de elementos da Parte B, mas emprega a
tonalidade principal da cang¢ao, La bemol maior.

Em suma, podemos concluir que a cangao se trata de uma apologia a
figura da cabocla e consequente exaltacao de produtos da natureza, haja vista
que ha uma comparacado explicita entre eles no texto poético. Ademais, a
utilizagdo do compasso binario e a movimentagao ritmica predominantemente
em sincopes confere a Cabocla caracteristicas do choro brasileiro, o que
condiz com a postura brejeira do eu lirico e seu cortejo a interlocutora.
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Titulo O Viuvinha

Autor do texto poético Osorio Dutra (1889 -1968)

Data e local da primeira audigcéo 21/12/1951, Academia Fluminense de
Letras, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria N&o consta

Tonalidade Fa maior

Numero de compassos 23

Férmula de compasso 2/4

Andamento N&o consta

Din&mica N&o consta

Ambito da linha vocal Ré; ao Do,

Ambito da escrita para o piano Fa.1ao Fas

Forma Forma livre

Quadro 12: dados sobre a cangdo O Viuvinha. Fonte: elaborado por este autor.

Entre as 19 cang¢des da compositora Babi de Oliveira que integram este

trabalho, O Viuvinha é a mais curta. Sdo0 apenas 23 compassos, com execucao

de aproximadamente 30 segundos'®. Sua curta duragdo, portanto, confere a

essa cangao a possibilidade de bom funcionamento como peca de bis em

recitais.

Acreditamos que o titulo da peca faz referéncia a uma espécie de inseto

da familia Membracidae, conhecida popularmente como “Viuvinha” ou

“Soldadinho”. Nesse sentido,

nossa hipodtese se baseia em duas evidéncias

presentes no texto poético, cujos versos apresentamos logo abaixo:

O Viuvinha

Anda de luto fechado,

Sem que esclarega o motivo

De tao profunda tristeza.

Gosta dos brejos, dos charcos,

Entre gramineas e juncos.

Quando morre a companheira,

Faz o que faz muita gente.
Casa-se logo com outra!

18 Consideramos a interpretagdo e sugestdo de andamento deste autor, bem como a indicagdo
de carater (Alegre) presente na fonte primaria utilizada.
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A primeira evidéncia diz respeito ao “luto fechado”, que sugere a cor
preta, tipica da supracitada espécie. A segunda, por sua vez, esta relacionada
ao habitat natural da “Viuvinha”: “brejos”, “charcos”, “entre gramineas e juncos”.
Na Figura 37, a seguir, apresentamos uma fotografia desse inseto, a fim de

evidenciar esses elementos que corroboram nossa hipotese:

Figura 37: inseto da familia Membracidae conhecido popularmente como “Soldadinho” ou
“Viuvinha”. Acreditamos que o titulo da cangéo faz referéncia a esse inseto. Fonte: Internet.

Em relacdo a estrutura formal, O Viuvinha apresenta forma livre. Nos c.
1-5, ha uma Introducédo de piano com uma melodia bem delimitada na regiao
mais aguda da clave de Sol da escrita para o piano. Em seguida, observamos
trés frases na tonalidade original, Fa maior, e com seis compassos de duragéo
cada uma: a primeira do c. 6-11, a segunda do c. 12-17 e a terceira da
anacruse do c. 18-23.

Nas trés frases, a linha do canto apresenta, em grande parte de sua
composic¢ao, estrutura ritmica feita a partir de colcheias em quialteras seguidas
por colcheias, minimas ou seminimas. A movimentagdo melddica da linha
vocal, por sua vez, possui tendéncia de ascender para depois descender,

conforme observamos na Figura 38, a seguir:
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Figura 38: c. 6-9 de O Viuvinha da compositora Babi de Oliveira, em que observamos uma
movimentacdo melddica ascendente e descendente da linha do canto. Fonte: elaborado por
este autor.

Encontramos, em O Viuvinha, algumas relacdes texto-musica, como no
c. 10, em que o adjetivo “profunda” & registrado com um intervalo descendente;
e no c. 18, em que a compositora também faz a escolha de uma movimentacao
melddica descendente no trecho “morre a companheira”. Na Figura 39, logo

abaixo, evidenciamos essas relagoes:
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Figura 39: c. 10-11 e 17-18 de O Viuvinha. A movimentagéo descendente da melodia
estabelece uma relagao texto-musica com o adjetivo “profunda” no c. 10 e o trecho “morre a
companheira” nos c. 18-19. Fonte: elaborado por este autor.

No que tange a escrita do piano, notamos que a primeira frase se vale
da verticalidade na formacao dos acordes. Nas duas outras frases, todavia, é
mais recorrente o uso de colcheias em quialteras — de forma semelhante ao
que ocorre na linha vocal, como mencionado anteriormente. Destacamos,
ainda, que a sequéncia harménica de Dominante com sétima — Tonica (V7 — )
dos dois ultimos compassos de O viuvinha também foi utilizada em outra
cancgdo de Babi de Oliveira, a saber, Missa do Galo’?, conforme observamos na

Figura 40, a sequir:

19 Versos de Deodato Mayer (s.d.) e primeira audigdo em 20-11-1947. Fonte: acervo
APHECAB.
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Figura 40: c. 22-23 de O viuvinha (Fotograma 1) e c. 35-36 de Missa do Galo (Fotograma 2),
ambas de Babi de Oliveira. Observamos uma sequéncia harménica semelhante na finalizagao
das duas cangdes (V7 — I). Fonte: elaborado por este autor.

Por fim, notamos que a cancao apresenta apenas um salto na linha do
canto — uma quarta justa ascendente do c. 14 para o 15. Dessa maneira, a
utilizacéo de graus conjuntos na melodia, juntamente com o ambito vocal de
uma sexta menor (Ré2 ao Sib2 — favoravel as vozes médio-graves), conferem a

peca carater didatico, além de seu uso em recitais.

2.11 — Saudade de vocé

Titulo Saudade de vocé

Autor do texto poético Osvaldo Gouvéa (s.d.)

Data e local da primeira audicéo 10/05/1952, Radio Roquette Pinto — Rio
de Janeiro

Dedicatoria N&o consta

Tonalidade Si menor

NuUmero de compassos 44

Férmula de compasso 4/4

Andamento Nao consta

Dinémica p

Ambito da linha vocal Si> ao Ré,

Ambito da escrita para o piano Fa#.1 ao Fa#,

Forma Introducdo—-A-B-A

Quadro 13: dados sobre a cangéo Saudade de vocé. Fonte: elaborado por este autor.

Saudade de vocé, escrita sobre versos de Oswaldo Gouvéa (s.d.),
possui tematica saudosista explorada por Babi de Oliveira em outras cancgdes
de sua producao. Citamos, por exemplo, Seresta da saudade, com texto de
Mario Faccini, visitado pela compositora em Singela cangdo de Maria e Seresta

da esperancga, que integram este trabalho; Toada da saudade, sobre versos da
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soprano Alma Cunha de Miranda (s.d.); E sempre saudade, cujo manuscrito
nos informa R. lone (s.d.) como responsavel pelos versos; Apenas uma
saudade, composigao para piano solo.

Devemos notar que Alvim (2012, p.112) registra Saudade de vocé como
“Partitura ndo encontrada”. Nao obstante, localizamos no acervo de Hermelindo
Castelo Branco um registro manuscrito com a informacgao “Parte de piano: H.C.
B.”, além de outro que contém apenas a linha vocal da peca. A partir desses
dados, podemos considerar a possibilidade de que a compositora, que também
era pianista, precedia a escrita da linha do canto em relacdo a escrita do
acompanhamento de piano. Dessa maneira, ndo podemos afirmar se a versao
interpretada pelo Baixo Tarquinio Lopes quando da estreia da peca foi a
mesma referente a fonte primaria utilizada nesta pesquisa. Nas Figuras 41, 42
e 43, a seguir, apresentamos o0s manuscritos encontrados, bem como uma
mensagem escrita por Babi de Oliveira na capa de uma edi¢cao da supracitada
Apenas uma saudade dirigida a Hermelindo Castelo Branco que refor¢ca a

pareceria existente entre eles:

W?mh& [drave: HC.3,

.'ﬂ- '!iq.-"illn,

Figura 41: partitura manuscrita de Saudade de vocé de Babi de Oliveira, cujo registro informa
Hermelindo Castelo Branco como autor da escrita referente ao acompanhamento de piano
(destaque em azul). Fonte: elaborado por este autor.
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Figura 42: registro manuscrito da linha vocal de Saudade de vocé. Esse material indica a
possibilidade de que Babi de Oliveira precedia a escrita da linha do canto em relagao a escrita
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Figura 43: mensagem da compositora direcionada a Hermelindo Castelo Branco escrita na
capa da edicdo de Apenas uma saudade, o que reforca a parceria existente entre os dois.
Fonte: APHECAB.

A seguir, apresentamos o texto poético da cangao:

Saudade de vocé

Nesta noite, ao luar, n&o sei por qué
Me vem tanta saudade de vocé,
Me vem um desespero, uma ansiedade
De beijar e de enlagar esta saudade.

Enalteco as estrelas silenciosas,
Meu sonho, versos novos a compor.
Falando-lhes de um habito de rosas
E de uns labios sequiosos de amor.



87

Chega-me a audicdo o murmurio
Das ondas palpitando aos dedos do ar!
E, do plenilunio ao beijo frio,
Pressinto que outros labios vou tocar.

Nesta noite, ao luar, procuro em vao
Fugir de um sortilégio e maldigao.
Vocé deixou ficar sua beleza,
Dispersa no esplendor da natureza.

Nesta noite, ao luar, n&o sei por qué
Me vem este perfume de vocé
Que encanta, que trescala, que persuade,
Que é vocé toda inteira
Esta saudade.

A fonte primaria apresenta a indicacdo “Seresteiro” como carater da
peca, o que implica em um tratamento do piano alusivo a um toque violonistico.
Nesse sentido, destacamos que o eu lirico se encontra em uma “noite, ao luar”,
ambiente no qual serestas geralmente sdo executadas, e se vale da metonimia
ao discorrer sobre o “desespero” e a “ansiedade” de “beijar e enlagar esta
saudade”, ou seja, de “beijar e enlacar” a pessoa amada. No verso “Pressinto
que outros labios vou tocar”, entretanto, ele ratifica a impossibilidade da
concretizacao desse amor ao assumir que provavelmente ira se relacionar com
outras pessoas.

Podemos observar a forma musical A — B — A’, precedida por uma
Introducao (c. 1-8) de quadratura perfeita que ja ilustra a tristeza resultante da
saudade por meio de frases com predominadncia de graus conjuntos em
movimentagao descendente.

A Parte A da cancgao se inicia na anacruse do c. 9, é finalizadano c. 24 e
se encontra na tonalidade principal da peca, Si menor. Notamos uma escrita
pianistica tipica de melodia acompanhada, baseada em acordes arpejados na
mao esquerda, utilizagcdo preponderante de colcheias e seminimas e insercao
de contrapontos em relagao a linha vocal, com ambito de uma décima (Siz2 ao
Rés). Esta, por seu turno, intercala movimentos ascendentes e descendentes
que prosseguem ao longo da peca e que, em nossa interpretacdo, ilustram a
“onda” do verso “Chega-me a audigdo um murmurio das ondas palpitando aos
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dedos do ar!”, no inicio da Parte B, c. 25-28 e 33-36, conforme apresentamos

na Figura 44, logo abaixo:
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Figura 44: c. 25-28 de Saudade de vocé. A linha melddica do canto, em nossa interpretagao,
sugere 0 movimento da onda presente no verso. Fonte: elaborado por este autor.

Na Parte B, que corresponde aos c. 25-41, observamos os mesmos
valores de notas no acompanhamento, bem como a dire¢do contrapontistica
em relagdo a voz. Notamos a presenca de quatro frases, nas quais ha uma
repeticao da linha do canto nas duas ultimas e variagdo da escrita pianistica.
Nesse sentido, no c. 39, Hermelindo Castelo Branco se vale do uso de
catabase, ou seja, sequéncia descendente, para ilustrar a tristeza do eu poético
ao concluir que nao ira concretizar o ideal de amor almejado, conforme
apontamos nos paragrafos anteriores. Dessa forma, ao apresentar novos
elementos a pecga, podemos concluir que Hermelindo Castelo Branco se torna
seu coautor e valoriza, portanto, a producido de Babi de Oliveira. Por fim,
ressaltamos que a indicacado de A tempo e mudancga para a tonalidade relativa,
Ré maior, conferem a essa parte um carater menos lamentoso em relagcéo a
Parte A.

A cancéao prossegue para a Parte A’, que consiste em uma repeticao da
Parte A, porém, sobre as duas ultimas estrofes do texto poético e com uma
Coda a partir do c. 42. No momento em que o eu lirico menciona sua “saudade”
pela ultima vez, Babi de Oliveira expressa a significativa duragdo desse

sentimento por meio de uma minima ligada a uma seminima, cujo som se
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no acompanhamento, conforme

apresentamos na Figura 45, logo abaixo:
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Figura 45: c. 42-44 de Saudade de vocé. A saudade sentida pelo eu lirico € ilustrada por meio
de notas com maior duragado que se expandem para o acorde de ténica do acompanhamento.
Fonte: elaborado por este autor.

Saudade de vocé, portanto, é a tipica cancdo de Babi de Oliveira que

aborda o contexto dos relacionamentos interpessoais marcados pela dor da

separagao da pessoa amada. Nesse sentido, a criacdo de linhas melddicas

expressivas por parte da compositora, amparadas pela escrita pianistica de

Hermelindo Castelo Branco,

proporcionam ao

intérprete, mediante a

compreensao das relagdes texto-musica, a possibilidade de ilustrar de maneira

eficaz o mundo afetivo e emocional do eu lirico.

2.12 — Branco

Titulo

Branco

Autor do texto poético

Alvaro Moreyra (1888-1964)

Data e local da primeira audigédo

25/09/1952, Associagao Brasileira de
Imprensa, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria Nao consta

Tonalidade Ré menor

Numero de compassos 28

Férmula de compasso 2/4

Andamento Nao consta

Dindmica Apenas a indicacdo de p
Ambito da linha vocal Rés ao Ré,

Ambito da escrita para o piano

Si bemol.; ao Fas

Forma

Introducdo —A—B

Quadro 14: dados sobre a cangéo Branco. Fonte: elaborado por este autor.
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Branco é uma das trés cangbes estreadas pelo Baixo Tarquinio Lopes
aos 25 de setembro de 1952 na Associagéo Brasileira de Imprensa, na cidade
do Rio de Janeiro — RJ. Trata-se de uma composigao relativamente curta: séo
28 compassos no total, de modo que seis sdo momentos solo do piano e
aqueles dedicados a linha vocal ndo apresentam indicacao de ritornelo, recurso
comum em outras pecgas que integram este trabalho.

O texto poético apresenta, inicialmente, a relagdo da cor branca com
trés elementos, a saber, a “alegria”, o “amor” e a “ilusdo”. Nesse sentido, Heller
(2021) afirma que nao ha cor destituida de significado, de modo que “a
impressao causada por cada cor é determinada por seu contexto, ou seja, pelo
entrelacamento de significados em que a percebemos.” Em seguida, o autor
dos versos questiona o branco?®® das cabecas dos idosos e estabelece uma
relagdo condicional negativa, uma vez que a presenca dessa cor, segundo
esse poeta, justifica a falta de alegria, amor e ilusdo na vida das pessoas que

se encontram na velhice. A seguir, reproduzimos o poema de Alvaro Moreyra:

Branco

Se o branco é cor da alegria,
Do amor e da ilusao,

Por que as cabecas dos velhos
Assim, tdo brancas, serdo?
Se ndo tém mais alegria,
Nem amor, nem ilusao.

Devemos notar que, a época da estreia de Branco, a expectativa de vida
do brasileiro era de 33,7 anos (OTTONI, 2014). Em 2021, sem considerar os
danos provocados pela crise de mortalidade vivenciada no pais, esse mesmo
dado atingiria a marca de 77,0 anos, segundo o Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE, 2022). Além disso, Lima e Delgado (2010)

ressaltam que:

Atualmente com o avango farmacoldgico, a melhoria nas condi¢des
de vida e a maior preocupagdo com a prevencado de doengas com
boa alimentacdo, exercicios fisicos, como caminhadas e outras
atividades, o envelhecimento esta acontecendo em idade mais
avancada. Hoje em dia o cuidado com a aparéncia fisica na terceira
idade é bem nitido quando comparado ha 20 anos. (LIMA;
DELGADO, 2010, p. 81)

20 Alvaro Moreyra, portanto, utiliza a figura de linguagem metonimia, dado que se refere aos
cabelos dos idosos apenas pela cor deles, o branco.
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Ao considerarmos esses dados, por conseguinte, podemos observar que
o texto poético se perde no contexto atual, uma vez que as pessoas vivem
mais e em condicdes melhores de vida, se compararmos com a situagdo da
velhice do Brasil na década de 1950. Anacrdnica ou ndo nos dias atuais,
percebemos que o0 pessimismo em relagao a populacédo idosa € ambientado
por Babi de Oliveira na tonalidade de Ré menor. Em verdade, as seis décadas
que separam a estreia dessa cancdo com a realizacdo desta pesquisa
apresentaram constante e crescente tecnologia no sentido de prover uma
melhor qualidade a terceira idade. Antes citada como velhice, hoje € chamada
de Melhor Idade, e esta inserida em volume considerado de posturas sociais
para seu percurso. Nesse sentido, os que chegam hoje a Melhor Idade tém
atendimento diferenciado na medicina, com o surgimento da geriatria, que
observa, acolhe e prové benesses aos idosos da atualidade. Contam eles
também com servigos especializados em agéncias de viagens especificas no
atendimento a idosos e a quase extingdo dos temidos asilos, hoje
transformados em casas de repouso com intensa atividade fisica e mental para
seus ocupantes.

Em suma, sabendo que a musica reflete o tempo no qual é composta,
temos nesse exemplo de Babi de Oliveira uma criacdo que, apesar de sua
beleza enquanto cangédo de camara, nao reflete as conquistas sociais voltadas
para a populacao idosa no Brasil e também no mundo.

No que diz respeito a estrutura, observamos a forma A — B, precedida de
quatro compassos de Introdugao de piano solo. A partitura utilizada como fonte
primaria informa, no primeiro compasso, o carater de ponteio de violdo
presente na escrita pianistica, em que notamos movimentagdo melddica em
semicolcheias na mao esquerda em grande parte da peca. Nesse sentido,
destacamos a recorréncia de Babi de Oliveira em se valer da escrita para o
piano na tentativa (bem sucedida, sempre) de ilustrar outro instrumento, no

caso em questéo, o violdo, como podemos visualizar na Figura 46, a seguir.



o I— ! A A ! K
<D = 3 1 i § -‘ ‘; 7 j : !’:
5 i K Fe 13
y4 — menos —
Ny T, == =——t===r=
- 4 o 4 =4 & o g g —
fe - fe o

Figura 46: c. 1-4 de Branco da compositora Babi de Oliveira, em que notamos movimentagao
melddica em semicolcheias na mao esquerda que sugerem o carater de ponteio de violao.

Fonte: elaborado por este autor.

A Parte A da cancao, c. 5-14, contém duas frases de cinco compassos,

de modo que a segunda utiliza elementos da primeira, como a melodia da linha

vocal e a sequéncia harménica do acompanhamento, com algumas variagoes.

A Parte B, c. 15-28, apresenta trés frases; na ultima, podemos notar uma

escala descendente na mao direita que, em nossa interpretacao, alude ao

término da vida sem “alegria, nem amor, nem ilusao”, conforme destacamos na

Figura 47, abaixo:
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Figura 47: c. 23-26 de Branco da compositora Babi de Oliveira. Para este autor, a escala
descendente em destaque alude ao término da vida, retratado no texto poético como uma fase
sem alegria, amor e ilusdo. Fonte: elaborado por este autor.

Entre o c. 5 e 0 c. 6, podemos notar outra relagcao texto-musica, dessa

vez entre a palavra “alegria” e o salto intervalar significativo, de sétima menor,

conforme indicamos na Figura 48, a seguir:
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Figura 48: Relacao texto-musica nos c¢. 5 e 6 de Branco. O salto de sétima menor ilustra a
palavra “alegria”. Fonte: elaborado por este autor.

Por fim, destacamos a opgcédo da compositora por terminar a pegca com

um acorde sem funcdo harmoénica definida. Para este autor, essa escolha foi

proposital e remete as incertezas da velhice, relatadas no texto poético por

meio da enumeracgao das supostas caréncias tipicas dessa fase de vida do ser

humano.

2.13 — Intermezzo

Titulo Intermezzo

Autor do texto poético Dulcinéa Paraense (1918-?)

Data e local da primeira audicao 25/09/1952, Associacdo Brasileira de
Imprensa, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria N&o consta

Tonalidade Dé menor

NUmero de compassos 24

Férmula de compasso 4/4

Andamento Moderato

Dinamica p, mf

Ambito da linha vocal Si> ao Mi bemol,

Ambito da escrita para o piano Si.y ao Dés

Forma Livre

Quadro 15: dados sobre a cancgéo Intermezzo. Fonte: elaborado por este autor.

Intermezzo foge aos tradicionais titulos das can¢des de Babi de Oliveira,

quase em sua totalidade em vernaculo, que soube magistralmente construir

uma linha vocal de apenas 18 compassos sobre os versos brancos de Dulcinéa

Paraense (1918-7?). Sobre essa poetisa, pouco dados encontramos, com

destaque para o lancamento do livro Dulcinéa Paraense — a flor da pele,
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lancado em 11 de setembro de 2011, em Belém, que contou com a presencga
da poetisa em seu langcamento. Trata-se de uma organizagdo de poemas,
trabalho realizado pela poetisa Lilia Silvestre Chaves (1951) e editada pela
Secretaria de Estado de Cultura-SECULT-PA2'. Ao se referir a publicagdo do

livro supracitado, Lilia Silvestre Chaves registrou que:

O valor da obra é imenso para a literatura paraense, principalmente
por serem poemas escritos na década de 30, mas ainda se manterem
bastante atuais. Gragas a Secult e a propria Dulcinéa essa publicagédo
pdde existir e estar em minhas maos agora. (Jornal Correio
Jurunense, 2011).

Na histéria da musica, o termo Intermezzo diz respeito a uma “curta
composi¢cao musical entre as principais divisbes de uma obra musical
ampliada™?. Presente em O&peras, esse género de composi¢do apresenta,
geralmente, carater calmo e até mesmo contemplativo, como o Intermezzo da
Opera Carmen de G. Bizet (1838-1875) e também da o&pera Cavalleria
Rusticana de P. Mascagni (1863-1945). No repert6rio pianistico do século XIX,
esse género ganhou notoriedade por meio da pena de J. Brahms (1833-1897),
que viu publicado um consideravel volume dessas pecgas, incluindo sua ultima
obra para piano, listada como Opus 119, que contém trés intermezzi. Babi de
Oliveira ndo esteve sozinha ao publicar uma cangdo com esse titulo, visto que
duas décadas apOs a estreia de seu Intermezzo, Camargo Guarnieri (1907-
1993) publicou cangcdo homdnima com texto poético de Nisia Nobrega (s.d.).
Nesse sentido, o Intermezzo de Babi de Oliveira se configura numa peca de
curta duracao, porém, independente de outra obra.

Trata-se de uma composicdo com forma livre que, devido a sua
densidade musical, foge as caracteristicas tipicas de escrita da compositora
que estao presentes nas demais cancdes deste trabalho, como o uso de
melodias de facil assimilagdo. Devido a sua conducédo melddica, consideramos
que Intermezzo se aproxima de uma cangao modernista, que foge a estética
usual empregada por Babi de Oliveira. Outra particularidade dessa composi¢cao
reside no fato de ndo haver notas vocalizadas na linha vocal, de modo que

todas incidem sempre sobre silabas.

21http://jornalcorreiojurunense.blogspot.com/2011/09/dulcinea-paraense-participa-de-
sessao.html
22 Dicionario Collins. Tradugdo nossa.
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A peca se inicia com uma Introdugao de piano de cinco compassos, 0s
quais sao os unicos com momento solo desse instrumento, com material
melddico diverso da linha do canto, sendo que ele assume o papel de
acompanhador no restante da composicdo. Ao identificarmos essa cancao
como modernista, percebemos que essa construgcdo musical esta em
ressonancia com os versos brancos, como citado anteriormente, de Dulcinéa
Paraense:

Intermezzo
Eu senti crescer em mim meu pensamento.
Minha palavra pronunciada morreu
porque nao foi ouvida.
Ninguém sofreu minha esperanca! Ai!
Eu fui como as relvas, os juncos, os salgueiros.

Ninguém me percebeu,
mas eu fui a alegria dos caminhos.

Podemos observar, entretanto, expressivas relagdes texto-musica entre
a escrita vocal e a pianistica. Nesse sentido, os c. 5-7, que contém o verso “Eu
senti crescer em mim meu pensamento”, apresentam movimento ascendente
(que cresce) na melodia da linha vocal, finalizados com intervalo de segunda
maior descendente, o que nos da a entender que esse pensamento é cercado

pela tristeza, como podemos aferir na Figura 49, a seguir:
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Figura 49: c. 5-7 com movimento ascendente para ilustrar o verso “Eu vi crescer em mim meu
pensamento”, finalizados com intervalo de segunda descendente na palavra “pensamento”,
sugestivo de que o pensamento do eu lirico € permeado pela tristeza. Fonte: elaborado por

este autor.
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Do mesmo modo, a palavra “morreu”, presente nos c. 8-9, apresenta o
intervalo de segunda menor, conhecido como lagrima no periodo Barroco, que
neste caso indica que a palavra pronunciada do eu lirico nao encontrou eco
junto a quem estava perto dele. De fato, quase todas as terminagcdes de frase
nessa canc¢ao apresentam movimentacédo descendente, caracterizando assim o
humor de seu eu lirico.

Notamos, também, a presenca de dissonancias na escrita para o piano.
No c. 11, por exemplo, apontamos que o desconforto do eu lirico presente no
verso “Ninguém sofreu minha esperancga” € ilustrado pelo intervalo de quinta
diminuta®® do acompanhamento, conforme nos aponta a Figura 50, a seguir,
que nos mostra também o entendimento da compositora da “esperanca”
registrada pela poetisa, visto que Babi de Oliveira registrou esse afeto como
longo e triste ao grafar as notas La bemol e Sol, c. 12, intervalo de segunda
menor, novamente a lagrima tdo comum em obras do periodo Barroco,

apresentadas com os valores de duas minimas:
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Figura 50: c. 11-12 de Infermezzo da compositora Babi de Oliveira. As dissonancias causadas
pelos intervalos de 52 aumentada se relacionam com o desconforto do eu lirico. Fonte:
elaborado pelo autor.

Destacamos, também, a énfase que Babi de Oliveira atribui a esse
verso, repetindo-o nos compassos seguintes com o uso da nota mais aguda da

composicdo, um Mi bemols?4, e atingindo o ponto culminante da peca. Na

2 Também conhecido como tritono, foi apelidado de Diabolus in Musica no século XV (MED,
1996, p. 72) devido a sua dissonancia.

24 Como no exemplo utilizamos a clave de F4, seria o equivalente a um Baixo cantar a nota Mi
bemols.
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Figura 51, a seguir, apresentamos 0 momento em que a compositora reitera os

tritonos e os emprega nas méaos direita e esquerda do piano:
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Figura 51: c. 13-14 de Intermezzo, em que Babi de Oliveira repete o verso “Ninguém sofreu
minha esperanc¢a”. A angustia do eu lirico é retratada na nota mais aguda da composi¢éo e nos
tritonos presentes na linha do piano. Fonte: elaborado por este autor.

No c. 15, ha uma interjeicdo do eu lirico, “Ai!”, sobre o qual a
compositora dedica a nota de maior duracdo da cancao e que se prolonga até
o c. 16. Compreendemos, nesse trecho, a expressao de dor do eu lirico,
sentimento que permeia todo texto poético, igualmente ilustrado pela partitura
de Babi de Oliveira.

Em um dos ultimos versos do poema lemos: “Eu fui como as relvas, os
juncos, os salgueiros”. Assim, em nosso entendimento poético, o eu lirico
assim se expressa como quem obteve poucas conquistas em sua dor, visto
que as relvas, os juncos e os salgueiros sao criagcbes que permanecem no
mesmo lugar em toda sua existéncia. Nesse sentido, a compositora ilustrou a
permanéncia fisica dessas trés espécies da flora em um ambito de uma terca
menor, bastante restrito se comparado ao ambito de toda a cancao, Si2 ao Mi
bemols, como apresentado anteriormente no Quadro 15. A Figura 52 nos

mostra a escrita de Babi de Oliveira ao ilustrar musicalmente esse verso:
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Figura 52: c. 13-14 de Intermezzo, nos quais Babi de Oliveira apresenta em um ambito
melddico restrito, uma terga menor, a permanéncia das “relvas, os juncos, os salgueiros”,
elementos de nossa flora, todos presos a terra e sem capacidade de movimentagéo. Fonte:
elaborado por este autor.

Ao término de nossas observacgbes, apontamos, ainda, os versos
“‘Ninguém me percebeu, mas eu fui a alegria dos caminhos”, c. 19-22, nos
quais a palavra “percebeu” teve reforco em sua silaba ténica por uma figura de
valor consideravel, uma minima, mostrando que, provavelmente, esperou pela
percepcao alheia de sua dor, assim como a silaba tdonica da palavra
‘caminhos”, valorizada por trés tempos do compasso quaternario que, em
nossa analise, sugere que os caminhos/sentimentos vividos pelo eu lirico foram
demorados e, consequentemente, acompanhados de sofrimento. Essa escrita

pode ser conferida na Figura 53, a seguir:
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Figura 53: c. 19-24 de Intermezzo, nos quais Babi de Oliveira ilustra o tempo sofrido pelo eu
lirico na espera por ateng¢ao de sua situagéo, com valorizagao da silaba tdnica da palavra
“percebeu”, juntamente com o valor de minima para a silaba ténica da palavra “caminhos”.

Fonte: elaborado por este autor.
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Ao concluirmos esta analise de Intermezzo, percebemos claramente que
a compositora Babi de Oliveira possuia predicados inegaveis para, em poucos
compassos, construir um discurso denso, sincero e original, em consonancia

com os poucos versos de Dulcinéa Paraense.

2.14 — O mesmo destino

Titulo O mesmo destino

Autor do texto poético Gabriel Lucena (s.d.)

Data e local da primeira audicao 25/09/1952, Associacdo Brasileira de
Imprensa, Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria Nao consta

Tonalidade La menor

Numero de compassos 69

Férmula de compasso 2/4

Andamento Vivo

Din&mica Nao consta

Ambito da linha vocal L4, ao D6y

Ambito da escrita para o piano La.1ao Fas

Forma Infrodugdo—-A —B-A

Quadro 16: dados sobre a cangdo O mesmo destino. Fonte: elaborado por este autor.

Nesta cancdo, observamos a tematica da escravidao durante o periodo
colonial brasileiro. O texto poético de Gabriel de Lucena (s.d.) acusa uma
realidade social que ja nao era vivida a época da compositora Babi de Oliveira,
mas que encontrava ecos na sociedade da década de 1950 e os encontra,
também, na atual. Nesse sentido, Rezende e Rezende (2013) apontam para o
fato de que nas ultimas décadas do século XX muitas denuncias em relagao a
vigéncia de condi¢des laborais analogas as da escraviddo no Brasil foram
levantadas. As mesmas autoras demonstram que tais condicbes ndo ocorrem
apenas em situacdes de sequestro e carcere privado, mas também em casos
nos quais ha promessas enganosas de boas condigdes de trabalho e
remuneragao, bem como coagao moral, fisica ou psicolégica para permanéncia
na prestagao de servigos e, também, “o trabalho degradante, em condigdes
que minimizam a seguranca e degradam a saude fisica e mental do
trabalhador, subtraindo-lhe os direitos ha muito consagrados na legislacao
trabalhista, e aviltando-lhe a moral e a dignidade”. (REZENDE; REZENDE,
2013, p. 17-19)
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O mesmo destino também ganhou uma versao para coro a quatro vozes
a capella musicada pelo compositor e pianista José Vieira Brandao (1911-
2002), com partitura editada em 1958 pela Irmé&os Vitale. Destacamos, ainda, a
autoria de Gabriel de Lucena dos versos de Quatro Liricas Brasileiras de
Francisco Mignone (1897-1986), nas cangdes Vocé, Tu, Dissestes e Nés. Elas
integram o CD Francisco Mignone - um concerto e dezenove cangbes
repertério da radio mec - vol. 0325, langado em 1997 pela gravadora Soarmec,
que contou com o compositor e sua esposa, Maria Joshefina Mignone (1923)
ao piano, bem como a participagdo da Orquestra Sinfénica Nacional, do
regente Alceo Bocchino (1918-2013) e da meio-soprano Gloria Queiroz (1931-
2020).

A cancao de Babi de Oliveira apresenta uma Introdugdo de piano com
duracdo de quatro compassos, iniciada pela dominante (Mi maior) da
tonalidade principal da pecga, La menor. A compositora optou por uma
movimentagdo ascendente nessa Introducdo, cuja progressao de acordes
culmina na dominante com sétima. Esse recurso, por sua vez, antecipa o
desconforto que sera relatado no texto poético em relagdo a vida na senzala
dos negros escravizados.

Apesar da indicacdo de andamento contida na fonte primaria, Vivo,
acreditamos que, na Parte A (c. 5-33), uma interpretacdo mais lenta e
declamatoria, sem rigor ritmico, proxima ao recitativo, seja mais coerente com
a linha vocal, haja vista o col canto para o piano no c. 5, o uso de arpejos nos
c. 18-19 e, também, a tematica do texto poético. Nesse sentido, notamos que o

eu lirico apresenta um panorama da cena observada:

Noite. Batuque. Senzala de negros.
As vozes dolentes entoam toadas.
Os negros batucam,
repetem cantigas,
dangando felizes, batendo com os pés.

Se cantam, nao dizem aquilo que sentem.
Se sentem, ndo sabem dizer no que cantam.
Sofrer e cantar, sorrir e viver.

O negro confunde, nédo sabe dizer

25 https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/francisco-mignone-um-concerto-e-dezenove-
cancoes-repertorio-da-radio-mec-vol-03
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Aquilo que sente, aquilo que doi.

Consideramos, portanto, que a indicacdo de andamento Vivo diz
respeito aos quatro compassos da Introdugdo, enquanto que a parte A
apresenta carater recitativo e andamento mais lento.

Observamos, nos c. 12 e 17, o didlogo entre o texto e a escrita para
piano. Essa relagdo texto-musica se da entre o verso “0s negros batucam” e o
ritmo da mao direita do piano, bem como o “batendo com os pés” com o ritmo

da méao esquerda no c. 17, conforme apresentamos na Figura 54, logo abaixo:
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Figura 54: c.11 e 17 de O mesmo destino da compositora Babi de Oliveira. O batuque e a
batida dos pés presentes no texto poético sao ilustrados pelo ritmo do piano no
acompanhamento. Fonte: elaborado por este autor.
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Com relagdo a condugdo melddica da linha vocal, podemos notar
movimentagdes descendentes em grande parte das frases, as quais
relacionamos com a submisséo imposta aos escravos por parte de seus donos.
Observamos essa tendéncia, também, na ultima frase da parte A, que se
finaliza com a nota mais grave utilizada na cang¢ao, grafada sobre o verbo “déi”,
seguida do acorde de dominante que precede a proxima sec¢ao.

A Parte B, c. 34-64, é estruturada sobre a tonalidade homénima, La
maior. Essa mudancga de tonalidade, bem como a escrita do piano sugestiva a
um conjunto de instrumentos de percussdo, recurso tipico de cangdes
nacionalistas, indicam que a linha do canto ja ndo segue o padrao declamatério
da segé&o anterior, mas sim uma execugao a tempo.

Nessa secdo, o eu lirico continua narrando as dificuldades da vida do

negro escravizado:

Negro é cativo, ndo tem liberdade,
A vida do negro nao tem outro fim.
Nao sente a desgraga,

Com os ombros desnudos trabalha,
Moureja, de noite, de dia, de dia e de noite,
A dor ndo conhece, que importa se sofre,
O que vale é sorrir.

No entanto, coitado, trabalha, moureja,
Batuca, cantando o que néao sei.
Nao sabe, ndo sabe se sofre, se vive, se vive, se chora,
Se chora, se vive, que tem os direitos do branco também.

Podemos observar que os versos relatam uma rotina extenuante de
trabalhos forgcados, que seguem “de noite, de dia, de dia e de noite”, sem
esperancga de término e consequente liberdade. Esse contexto € ilustrado na
repeticao ritmica presente na linha vocal e na linha do piano, que é
interrompida por um breve momento de virtuosismo no instrumento.

De maneira semelhante a Parte A, esta secido é finalizada com um
acorde de dominante, seguida do retorno a tonalidade original na parte A’, que,
por conta de seu numero diminuto de compassos, pode também ser
considerada como uma Coda. A compositora utiliza excertos da parte A,
porém, em apenas Cinco compassos, 0S quais encerram a cancao. Pela

primeira vez, os versos fazem referéncia ao titulo:
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O mesmo destino, a mesma sentenca.
Que Deus ditara, que Deus ditara.

Na literatura, encontramos outro exemplo poético relacionado ao tema
da escravidao, a saber, o poema Navio Negreiro de Castro Alves (1847-1871),
0 “poeta dos escravos”. Apresentamos, a seguir, alguns versos desse poema,
que também aludem a figura de Deus em um contexto de sofrimento e

injustica:

Senhor Deus dos desgragados!
Dizei-me voés, Senhor Deus!
Se é loucura... se é verdade

Tanto horror perante os céus?!
O mar, por que ndo apagas
Co’a esponja de tuas vagas
De teu manto este borrao?...
Astros! noites! tempestades!

Rolai das imensidades!
Varrei os mares, tufao!

Quem séao estes desgragados
Que nao encontram em vos
Mais que o rir calmo da turba
Que excita a furia do algoz?
Quem s3o0? Se a estrela se cala,
Se a vaga a pressa resvala
Como um cumplice fugaz,
Perante a noite confusa...
Dize-o tu, severa Musa,
Musa libérrima, audaz!...

O mesmo destino, portanto, se configura como uma cang¢ao nacionalista,
dado seu cunho de critica social sobre a realidade do negro nas senzalas e a
sugestéo, por meio da escrita do piano, de instrumentos percussivos. Conforme
apontamos anteriormente, Babi de Oliveira se valeu de varios recursos para
expressar o sofrimento que permeia esse triste capitulo da histéria nacional,
desde a Introdugdo até a forma declamatdria que favorece a expressido do

texto poético em relagao ao virtuosismo do canto.
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Titulo

La vie

Autor do texto poético

Texto em francés de autoria incerta.
Versos em portugués de Heitor Frées
(1900-1987)

Data e local da primeira audicao

28/12/1953, Saldo do Centro Paulista —
DF

Dedicatoria Nao consta
Tonalidade Fa maior
Numero de compassos 81

Férmula de compasso

Ternario — 3/4 e quaternario — 4/4

Andamento Nao consta
Dindmica p, mfe ff

Ambito da linha vocal Désao Réy
Ambito da escrita para o piano Dé6.1 ao Rés
Forma Forma livre

Quadro 17: dados sobre a cangéo La vie de Babi de Oliveira. Fonte: elaborado por este autor.

La vie teve sua estreia no dia 28 de dezembro de 1953, em concerto
intitulado Recital U.N.I.T.E.R — Musicas de Babi de Oliveira, e foi interpretada,
como todas as cangdes observadas nesta dissertacdo, pelo Baixo Tarquinio
Lopes. O programa do recital nos indica a apresentacédo de 11 cancbes de
autoria da compositora, segundo Alvim (2012), sendo a primeira audicdo de
seis delas. La vie foi a quinta cangao apresentada naquela noite, que contou
com a performance de outros dois cantores solistas, a saber, Hermelindo
Castelo Branco e Joado da Mata (s.d.), que contaram com a prépria compositora
como pianista do recital.

Podemos notar que La vie, dentro do contexto da cancao brasileira de
camara, apresenta uma particularidade: seu texto poético apresenta dois
idiomas, a saber, francés e portugués. A seguir, apresentamos os versos da

cangao seguidos de nossa traducao, e também as estrofes em vernaculo:

La vie (A vida)

La vie est vaine, un peu d’amour,
(A vida é va, um pouco de amor)
Un peu de haine et puis bonjour.
(Um pouco de 6dio e depois “ola”)
La vie est breve: un peu d’espoir.
(A vida é breve: um pouco de esperanga)
Un peu de réve, et puis bonsoir!
(Um pouco de sonho e depois boa noite!)
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A vida humana é vazia.
Um pouco de amor fruido.
Um pouco de 6dio sentido.
E foi-se a manha: bom dia!

A vida humana é fugaz:
Um pouquinho de esperancga,
Um sonho que pouco alcanca.

Boa noite e nada mais.

Segundo Paixao (2015), a autoria dos versos em francés é incerta,
atribuidos a quatro autores diferentes, a saber, ao poeta belga Léon van
Montenaeken (1859-?), que os publicou numa coletanea intitulada Peu de
Chose et presque trop; a Alfred de Musset (1810-1857); a Paul Verlaine (1844-
1896); e a George du Maurier (1834-1896), escritor e cartunista.

No Brasil, embora pouco comum na produ¢do musical, a unido de dois
idiomas é relativamente rara em obras cameristicas, sendo notadamente
presente em cangles de inspiragdo afro-brasileira?®®. Como exemplos
peculiares envolvendo obras corais nacionais, citamos dois titulos de
compositores mineiros: As Sete Palavras de Christus Cruxificatum de Hostilio
Soares (1898-1988) e a Missa Afro-brasileira (De batuque e acalanto) de
Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-2006), ambas alternando entre os idiomas
latim e portugués.

Podemos observar a influéncia francesa na cangao brasileira de cadmara
brasileira em obras de outros compositores contemporaneos a Babi de Oliveira.
Francisco Mignone (1897-1986), por exemplo, estudou nove anos na Europa e
se aperfeicoou em Mildo “com um professor de tendéncia francesa e sofreu
confessada influéncia dos ambientes estrangeiros em que viveu” (MARIZ,
2002, p.93). Escreveu sete cangdes a partir de poemas da versdo em francés
do livro Rubaiyat?” datadas de 1932, a saber, Les Rubaiyat, Oh! Viens avec le
vieux Khayyan, Ah! ma bien aimée..., L’ espérance de ce monde, Et le désert
sera mon paradis, Et cette herbe délicieuse e Regarde la rose qui fleurit pres de

nous. Destacamos, também, o médico e compositor Joubert de Carvalho

26 Alguns exemplos que ilustram essa conformacédo sdo Abaluaié de Waldemar Henrique
(1905-1995), Candomblé de Assis Republicano (1897-1960) e Xangb, meu orixa da propria
Babi de Oliveira.

27 De autoria do filésofo e cientista Omar Khayyam (1048-1131), os Rubaiyat sdo poemas de
origem na literatura persa pré-islamica e que apresentam estrutura de apenas uma quadra.
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(1900-1977) e sua cangcao N’Aimez que moi, interpretada pela atriz e cantora
Heloisa Helena (1917-1999) em 1952 no filme E fogo na roupa?.

A cangao La vie foi escrita na tonalidade de Fa maior e compasso
ternario simples com unidade de tempo seminima. Possui 81 compassos e
abrange a extensdo de D63 ao Rés. A linha vocal, por sua vez, & organizada em
frases com quadratura perfeita. Os versos em francés iniciam a composigao,
dando lugar ao idioma portugués nas duas estrofes seguintes e retornando
ap6s o sinal de repeticdo indicado pelo Dal segno. Desse modo, podemos
considerar a forma da cangao da seguinte maneira: A—- A’ - A” — A.

Sobre sua textura, La vie se apresenta como melodia acompanhada,
embora a compositora, eximia pianista, tenha dedicado dois momentos nos
quais o piano atua como instrumento solista, nos c. 1-13, 60-72 e 76-81 (fim da
cangao). Sua melodia apresenta graus conjuntos ascendentes e descendentes,
aléem de pequenos saltos, sendo o maior deles o de quarta justa ascendente,
nos c. 16-17, 20-21, 32-33, 48-49 e 52-53.

La vie, na visao deste autor, possui também caracteristicas que a
encaminham para o ambito das cangdes com cunho didatico no ensino de
cancdes em vernaculo e em francés, por suas linhas vocais calmas, pelo uso
do legato de construgdo acessivel e por seu ambito vocal de uma nona, sem

exigéncia de notas muito graves ou muito agudas.

2.16 — Trovas

Titulo Trovas

Autor do texto poético Leozinha Magalh&es de Almeida (s.d.)

Data e local da primeira audicao 28/12/1953, Salao do Centro Paulista —
DF

Dedicatéria N&o consta

Tonalidade Mi bemol menor

Numero de compassos 44

Férmula de compasso 4/4

Andamento Moderato

Dindmica p, mf

Ambito da linha vocal Ré bemols ao Do4

Ambito da escrita para o piano La bemol.1 ao Sol bemols

Forma Introdugcdo — A —-B — A’ — Coda

Quadro 18: dados sobre a cangéo Trovas. Fonte: elaborado por este autor.

28 https://www.youtube.com/watch?v=D2nn_j4A2YQ
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Podemos encontrar, na obra de Babi de Oliveira catalogada por Alvim
(2012), trés cangdes intituladas Trovas. Destacamos que duas delas, a saber, a
que tratamos nesta secgdo, cujos versos sdo de Leozinha Magalhdes de
Almeira (s.d), e a que possui versos de Julia Galeno (s.d.), foram estreadas no
mesmo concerto.

Segundo o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, o substantivo
trova se refere a uma composicédo poética ligeira, quadra popular ou cantiga.
Podemos notar que essa definigdo, que se relaciona com as cantigas
executadas nas cortes portuguesas durante a ldade Média, se aproxima mais
da peca em questdo do que o significado aceito atualmente. De acordo com
Luiz Otavio (1916-1977), fundador da Unido Brasileira de Trovadores, a trova
moderna € um poema com quatro versos de sete silabas, rimas ABAB e de
sentido completo (OTAVIO, 1956).

Assim como ocorre em Toada das aguas verdes, notamos uma
tonalidade pouco usual de escrita, Mi bemol menor. Além disso, Babi de
Oliveira dedica oito compassos de Introdug¢ao para o piano e utiliza um ambito
consideravel do instrumento (ver Quando 18 acima), de modo que melodia, de
cunho melancdlico, de evidente beleza e registrada na mao direita, apresenta
movimento praticamente ininterrupto de colcheias.

Em relacéo a estrutura musical, a forma observada corresponde ao A —

B — A’, que por sua vez obedece a divisao estréfica do texto poético:

Trovas

Esteja onde estiveres,
Estou contigo também...
Porque mais do que te quero, ai,
N&o te quer mais ninguém.

Porque mais do que te quero, ai,
N&o te quer mais ninguém.

Segue-te 0 meu pensamento
Pelas estradas embora.
Ouve o sussurro do vento!
E 0 meu coracdo que chora.
Tu te vais distanciando
Imersa na soledade.

Eu fico por ti rezando,

Na voz da minha saudade.
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Esteja onde estiveres,

Estou contigo também...
Porque mais do que te quero, ai,
Nao te quer mais ninguém.
Porque mais do que te quero, ai,
Nao te quer mais ninguém.

Na Parte A (c. 9-20), o carater melancolico presente na Introducdo e que
se manifesta ao longo da pega é reforgado pela interjeigao “Ai!” dos ¢.15 e 18.
Para este autor, essa melancolia € ilustrada, também, na tendéncia de
movimentagcdo melddica descendente da linha vocal, conforme destacamos na

Figura 55, logo abaixo:
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Figura 55: c. 9-12 de Trovas, em que a compositora Babi de Oliveira conduz a linha melédica
do canto em um movimento descendente. Entendemos, nesse recurso, a presenga do carater
melancdlico que envolve a pega. Fonte: elaborado por este autor.

Essa movimentagdao descendente, por sua vez, se mantém nas outras
frases da Parte A. Na Parte B (c. 21-36), entretanto, Babi de Oliveira utiliza a
Sol

melddico ascendente, apresentadas na Figura 56, logo abaixo:

tonalidade relativa maior, bemol, e introduz frases com movimento
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Figura 56: excerto da Parte B da cancgao (c. 25-28), em que Babi de Oliveira introduz frases
com movimentagao melddica ascendente na linha do canto. Fonte: elaborado por este autor.
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Podemos observar, também, relacdes texto-musica na Parte B de
Trovas. No entendimento deste autor, Babi de Oliveira utiliza notas de maior
duracdo, como minimas e minimas ligadas a seminimas, para expressar a
persisténcia dos atos do eu lirico em relacdo a pessoa amada. E o que
acontece, por exemplo, nos c. 22 e 34 da cancao, destacados na Figura 57, a
seguir, nos quais as palavras “pensamento” e “rezando” sdo executadas por

mais tempo em relacao ao restante da frase:
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Figura 57: nos c.22 e 34, podemos perceber o uso de notas com maior duragédo que sugerem
a persisténcia dos atos do eu lirico (pensar e rezar) em relacao a pessoa amada. Fonte:
elaborado por este autor.

Por fim, destacamos o interludio de piano solo com durag¢ao de cinco
compassos que precede a Parte A’ da cancdo. Nesse sentido, ao
considerarmos que a compositora foi, também, eximia pianista, podemos
observar que ela soube explorar de maneira significativa a escrita pianistica em
outros momentos da peca. Como exemplos, citamos o c. 12, em que Babi de
Oliveira evidencia o uso de sextas na mao direita em momento de pausa da
linha vocal, e o c. 29, em que a méo direita dobra, em oitavas, a melodia da
voz, aumentando a massa sonora e, consequentemente, valorizando ainda

mais o texto poético.
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Titulo

Poema das maos

Autor do texto poético

Milton Mendes (s.d.)

Data e local da primeira audicéo

29/10/1958, Saldao do Clube Naval no
Rio de Janeiro — RJ

Dedicatdria ‘Ao prezado Tarquinio, o primeiro
exemplar desta musica, com a fraternal
amizade de Babi de Oliveira”

Tonalidade Mi bemol maior

Numero de compassos 78

Férmula de compasso 3/4

Andamento Moderato

Dindmica p, mf, f

Ambito da linha vocal

Sol; ao Si bemols;

Ambito da escrita para o piano

Si bemol.; ao Mi bemolg

Forma

Forma livre

Quadro 19: dados sobre a cangdo Poema das méos. Fonte: elaborado por este autor.

Poema das mé&os é uma cancao tipicamente romantica de Babi de
Oliveira, na qual ela explora um texto poético que aborda a tematica da
saudade decorrente do término de um relacionamento interpessoal. A
compositora também utilizou versos de Milton Mendes (s.d) na cang¢ao Pingo
d’agua.

Observamos, em Poema das maos, a forma livre, com uma Introducao
de piano de 17 compassos em que a melodia se desenvolve na mao esquerda
com predominancia de movimentacdo em colcheias. Ressaltamos que ndo ha
nenhuma insinuacdo, nessa parte instrumental, da linha melédica que tem
inicio a partir do c. 18. Dessa maneira, o eu lirico inicia seu discurso com uma

grande pergunta:

Lembras-te daquelas manhas frias, nevoentas,
quando as minhas méaos nuas,
guardando em si um mundo de caricias lentas,
ao sentirem tao frias as tuas,
num milagre de calor,
tao tépidas tornavam-nas amor?”

Podemos observar um carater declamatério na linha do canto,
caracteristica que se mantém ao longo da composi¢do devido aos seguintes

fatores: 1) ndo obstante ao ambito vocal de décima, ha predominancia da
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melodia entre as notas D3 e Sols, regido médio-grave da voz; 2) auséncia de
ponto culminante reforcado melddica e harmonicamente por uma nota mais
aguda; 3) pouca variedade ritmica e de andamento; 4) auséncia de relagcéo
texto-musica, o que promove um desencontro entre o material melddico-
harmonico e material poético, ainda que ambos sejam de excelente qualidade.
Por uma questao de ajuste a prosddia do texto poético, a compositora
emprega quialteras na linha vocal nos c. 41, 43, 49 e 51, recurso que nao
promove diferengca marcante ao que foi apresentado anteriormente e que, por
conseguinte, favorece a manutencdo do carater declamatorio supracitado.
Destacamos, ainda, a maneira com a qual Babi de Oliveira trata o
acompanhamento nos c. 46-47: a compositora insere um elemento utilizado
poucas vezes na cang¢ao brasileira de camara, a saber, uma sequéncia de

apojaturas superiores, conforme observamos na Figura 58, a seguir:
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Figura 58: c. 46-47 de Poema das m&os, em que Babi de Oliveira utiliza uma sequéncia de
apojaturas superiores. Fonte: elaborado por este autor.

Estabelecemos, na Figura 59, a seguir, um paralelo com a cangao
Saudade de Carmen Vasconcelos (1918-2001), em que a compositora também

utiliza apojaturas superiores no acompanhamento:
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Figura 59: c. 3-5 de Saudade da compositora Carmen Vasconcelos. Podemos observar o
mesmo recurso de escrita pianistica descrito anteriormente. Fonte: elaborado por este autor.

Finalmente, observamos um breve interludio de piano nos c. 55-59. A
compositora introduz, pela primeira vez, notas com duracdo mais curta no
acompanhamento do piano (c. 62), ao mesmo tempo em que oferece ao cantor
a possibilidade da execucao de frases mais longas que permitem o /egato e a
messa di voce, em especial nos ultimos compassos. Reiteramos, contudo, a
caracteristica de declamacdo da peca, que nao oferece momentos
significativos de destaque para a linha vocal, o que talvez possa justificar a

longa e independente Introdugao de piano nos compassos iniciais.

2.18 - Sonho

Titulo Sonho

Autor do texto poético Augusto Frederico Schmidt (1906-1965)

Data e local da primeira audigéao 29/10/1958, Salao do Clube Naval no
Rio de Janeiro — RJ

Dedicatoria N&o consta

Tonalidade Dé maior

Numero de compassos 74

Férmula de compasso 3/4

Andamento Moderato Expressivo

Dindmica ppp, pp, p, mf, f

Ambito da linha vocal D63 ao Rés

Ambito da escrita para o piano Sol.1 ao Dés

Forma Introducdo—-A—-A'—-B

Quadro 20: dados sobre a cangdo Sonho. Fonte: elaborado por este autor.
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A cancao Sonho € a unica das que integram este trabalho cujos versos
sdo de autoria de Augusto Frederico Schmidt (1906-1965), poeta da segunda
geragao do Modernismo brasileiro, cujas tematicas da morte, auséncia, perda e
amor, estdo sempre presentes em seus poemas. A partitura de Sonho foi
editada em 1993, ano de falecimento da compositora, no Rio de Janeiro, pela
Edicoes Euterpe, na tonalidade de Mi bemol maior, essa mais comercial,
acredita este autor, visto que originalmente teve o Baixo Tarquinio Lopes para
sua estreia, sendo a partitura observada para esta analise material manuscrito
na tonalidade de D6 maior. Na partitura editada, podemos observar, em sua
capa a seguinte informacéao: “Adotada nos cursos de canto do Conservatorio
Brasileiro de Musica e na Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro”. Esse
registro nos mostra o prestigio alcangado por Babi de Oliveira como autora de
pecgas de cunho didatico.

Em relagao a partitura observada nesta analise, manuscrita e, em nosso
entendimento, em sua tonalidade original (D6 maior), observarmos o processo
de evolugédo das edi¢gdes musicais, que a época de Sonho ja contava com o
avancgo tecnologico que permitia o registro do texto poético por meio de uma

maquina de escrever, como podemos notar na Figura 60, a seguir:
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observar a escrita musical em escrita manual, e a escrita do texto poético e outras informagdes
registradas pelo trabalho de uma maquina de escrever. Fonte: elaborado por este autor.
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Inserido em uma cangao tipicamente roméantica, o eu lirico do texto
poético narra, em primeira pessoa, as cenas de um sonho que posteriormente
dardo lugar a declaragcbes e promessas de amor. Apresentamos, a seguir, 0s

versos na integra:

Sonho

Sonho que vens comigo a este passeio.
Vamos os dois andando lentamente
De méaos dadas, sorrindo, pela estrada.
Dentro em pouco detras dos altos montes
a noite chegara.

Vens de branco, tuas maos, longas e leves,
Tuas maos de lirio muito frias sao.
Nao te posso dizer nenhuma soé palavra.
Mas que felicidade e que dogura imensa
ha no meu coragéao.

Hei de ser sempre teu, has de ser sempre minha.
Nunca um momento so deixarei de te amar.
Viveremos os dois tdo unidos e fortes.

Tao serenos e bons que nem a morte
Os nossos coragdes separara.

Podemos observar, em Sonho, a seguinte estrutura formal: A — A’ — B,
precedida por uma Introdugao nos c. 1-8 e finalizada por uma Coda nos c. 71-
74. A tematica onirica, logo exposta pelo titulo da peca, € sugerida incialmente
pela delicada Introducdo de piano, que apresenta uma melodia explicita nas
minimas dos primeiros tempos da mao direita, intercalada por movimentos
descendentes de semicolcheias, culminando em um acorde do quinto grau com
a quinta aumentada.

A linha vocal tem inicio no c. 9, em que o eu lirico comega seu relato:
“Sonho que vens comigo a este passeio”. Podemos notar que o ritmo de
caminhada e a constdncia do andar no “passeio” € ilustrado pelo
acompanhamento do piano por meio do uso de sequéncia de acordes. Nesse
sentido, citamos outra composi¢cao com tematica onirica que também se vale
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desse tipo de escrita pianistica, a saber, Apres un réve?® (1878) do compositor
Gabriel Fauré (1845-1924). Dispomos, na Figura 61, logo abaixo, excertos das

duas canc¢des, a fim de elucidar essa semelhanca:
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Figura 61: ¢.9-11 de Sonho da compositora Babi de Oliveira (Fotograma 1) e ¢.1-3 de Aprés un
réve de Gabriel Fauré (Fotograma 2). Observamos a semelhanga entre ambas no que diz
respeito a tematica onirica e ao acompanhamento de piano em acordes. Fonte: elaborado por
este autor / Les Editions Outremontaises.

Ainda sobre os ¢.9-11 de Sonho, podemos notar um padrao de
acompanhamento baseado na repeticdo de acordes. Babi de Oliveira utiliza,
também, outros padrées em sua composicao, como reforco da melodia na méao
direita do piano e acordes com maior movimentag¢ao, conforme apresentamos

nas Figuras 62 e 63, a seguir:

29 Apres un réve é uma das pegas vocais mais famosas de Fauré e faz parte da obra Trois
mélodies, Op. 7; as outras cangbes sdo Hymne e Barcarolle. Elas foram escritas entre os anos
de 1870 e 1877, e publicadas em 1878.
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Figura 62: nos ¢.13-15, podemos notar o reforgo da linha vocal na mao direita do piano. Fonte:
elaborado por este autor.
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Figura 63: nos c.19-20 / 28-30, Babi de Oliveira utiliza maior movimentagcéo no encadeamento
de acordes. Fonte: elaborado por este autor.

No que diz respeito a relagbes texto-musica, destacamos o fato da
compositora registrar a silaba ténica da palavra “felicidade” sobre a nota mais
aguda da cangao, 0 Ré4, no c. 41. Na opinido deste autor, essa escolha ilustra
o estado elevado de espirito do eu lirico, reforcado por uma regido aguda da

voz que pode alcangar projegao e intensidade significativas.
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Destacamos, também, a presencga do “lirio” no texto poético, quando do
momento em que o eu lirico se refere as maos da pessoa amada nos c¢.33.
Essa planta, por sua vez, é associada a pureza (DIEU, 1670 apud SILVA,
2011, p.41), a humildade (IMPELLUSO, 2005 apud SILVA, 2011, p.49), a
pureza divina, a inocéncia de Cristo, a castidade e a virgindade (AZAMBUJA,
2009 apud SILVA, 2011, p.53).

Na Parte B da cang¢ao, que se inicia no c.49, observamos a utilizagao da
tonalidade relativa, L4 menor. A linha vocal, por sua vez, encontra-se em uma
regido mais aguda para vozes graves masculinas, e tem seu ponto culminante
entre o c. 65 e o c. 68, intervalo no qual o eu lirico declara que nem a morte
sera capaz de separar os coragdes dos dois amantes. Em seguida, a partir do
c.69, podemos notar a retomada de elementos da Introducdo e posterior
encerramento da peca com uma Coda de quatro compassos.

Por fim, podemos notar que Babi de Oliveira utilizou, nesta cancgao,
encadeamentos harménicos pouco usuais em seu cancioneiro. Na referida
Coda, por exemplo, a compositora se vale da tonalidade de La bemol apds
usar elementos da Introdugdo em D& maior. Além disso, destacamos a
disposicao das frases musicais em sequéncias que permitem apenas breves
momentos de respiragao para o cantor. Nesse sentido, acreditamos que essas
escolhas foram propositais, a fim de ilustrar a tematica onirica da composigao e

a continuidade de acontecimentos ocorridos no sonho relatado pelo eu lirico.

2.19 — Toada da solidao

Titulo Toada da soliddo

Autor do texto poético Mhyrtes Oliveira McMahan (s.d.)

Data e local da primeira audigéao 29/10/1958, Saldao do Clube Naval — Rio
de Janeiro

Dedicatoria Nao consta

Tonalidade Ré maior

Numero de compassos 50

Férmula de compasso 2/4

Andamento Nao consta

Dinamica Nao consta

Ambito da linha vocal Fa sustenidos ao Ré

Ambito da escrita para o piano La.4 ao Sis

Forma Introdugdo—A-B-A’

Quadro 21: dados sobre a cangao Toada da solidao. Fonte: elaborado por este autor.
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Toada da Soliddo, com versos de autoria da filha da compositora,
Mhyrtes McMahan (s.d.), € uma das quatro toadas musicadas por Babi de
Oliveira, juntamente com Toada da saudade, Toada das aguas verdes, que
também integra este trabalho, e Toada do sim e do ndo (ALVIM, 2012).
Destacamos, também, que ela consta como uma pega “extra” no Programa do
concerto de sua primeira audicdo publica. A seguir, apresentamos o texto

poético da cangao:

Toada da Solidao

Quando a Solidao chegou,
Um recado veio dar.
Era um recado tdo triste,
Que eu nao quis acreditar.

Depois ela foi ficando,
Foi ficando devagar.
E eu fui me acostumando,
Cantando pra nao chorar.

Hoje gosto tanto dela,
Companheira dos meus ais,
Que s6 pego que nao fuja,
Que nao me abandone mais.

As trés estrofes do poema foram utilizadas, respectivamente, nas trés
partes observadas na cang¢ao: A — B — A’. Essas partes sao precedidas por
uma Introdugao de piano de sete compassos na tonalidade principal, Ré maior,
cuja escrita, caracterizada pela repeticao de padrdes ritmicos e melddicos, sera
utilizada como acompanhamento das Partes A (c. 8-16) e A’ (c. 35-43). Nesse
sentido, observamos um ostinato na mao esquerda nessas partes, em que a
nota do primeiro tempo varia entre Mi, Ré e D6, sempre seguida pela nota L3,

conforme apresentamos na Figura 64, logo abaixo:

=0

Figura 64: Ostinato realizado na méo esquerda nas Partes A e A’ de Toada da Soliddo da
compositora Babi de Oliveira. Fonte: elaborado por este autor.
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A escrita pianistica da Introducédo e das Partes A e A’ € marcada,
também, por uma melodia em contraponto que transita entre as claves de Sol e
Fa e se evidencia em meio ao supracitado ostinato e aos pares de

semicolcheias da mao direita, conforme indicamos na Figura 65, logo abaixo:
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Figura 65: c.1-8 de Toada da Solidao, em que notamos uma melodia em contraponto que sera

utilizada, também, no acompanhamento das Partes A e A’ da canc¢édo. Fonte: elaborado por
este autor.

Em relacdo a linha do canto, percebemos a utilizacdo de graus
conjuntos e auséncia de notas vocalizadas, de modo que a compositora se
valeu da elisdo para ajuste do texto poético nos c.9, 12, 14, 25 e 42. O ambito
vocal, por sua vez, € de uma sexta menor, no qual a compositora utiliza de
forma predominante a regiao central da voz. Além disso, todas as frases da
linha vocal sao iniciadas por duas semicolcheias em anacruse seguidas por
grupos de colcheias.

Na Parte B, que corresponde aos c. 20-28, ha uma mudanca
significativa em relacao ao acompanhamento, que passa a ser realizado por
meio de acordes arpejados e, consequentemente, no entendimento deste
autor, proporciona ao intérprete maior liberdade de expressao. Observamos a
passagem para a tonalidade relativa, Si menor, alternada por acordes que nao

pertencem ao seu campo harmdnico, como Si maior com sétima e a nona na
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linha vocal e Si bemol com sétima. Por fim, a dominante com sétima de Ré
maior conduz o retorno para a tonalidade principal da pe¢a, em um interludio
de oito compassos que retoma elementos da Introducdo. Finalmente, apds a
Parte A’, podemos notar uma Coda nos c. 44-50, que também utiliza material
da Introducao.

Por fim, ressaltamos que o texto poético da peca apresenta a “Solidao”
com inicial maiuscula, o que nos indica a personalizacdo desse sentimento por
parte do eu lirico. Dessa forma, percebemos que ele faz do proprio motivo de
seu estado solitario a solugéo desse contexto, haja vista seu desejo de que a
soliddo “ndo fuja” e ndo o abandone mais. Nesse sentido, a tematica
aparentemente triste sugerida pelo titulo contrasta com o carater alegre da
cang¢do, que por sua vez possui grande potencial didatico devido ao ambito

vocal de sexta menor e predominancia de graus conjuntos.
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3 — NOSSA EDICAO DE 19 CANCOES DE BABI DE OLIVEIRA INSERIDAS
NO ACERVO DE PARTITURAS HERMELINDO CASTELO BRANCO -
APHECAB E ESTREADAS PELO BAIXO TARQUINIO LOPES

Para a confecgao deste terceiro capitulo, utilizamos a edi¢cao pratica
proposta por Carlos Alberto Figueiredo em sua obra Musica sacra e religiosa
brasileira dos séculos XVIIl e XIX — Teorias e praticas editoriais (2017) e
valemo-nos do software Finale em sua versao de 2014. As fontes primarias,
como citado anteriormente, pertencem ao APHECAB?® e se configuram em
material de facil visualizagéo, nao apresentando duvidas em nenhuma partitura
quanto a visualizacdo do texto musical e também do texto poético. Nesse
sentido, apresentamos um aparato critico com as alteracbes realizadas em
cada edicdo por meio de um Quadro com o(s) numero(s) de compasso(s),
pauta(s) correspondente(s) (mao esquerda, mao direita ou voz) e respectiva(s)
mudancga(s).

Em todas as edi¢des, realizamos os seguintes acréscimos: 1) sugestdes
de andamento; 2) sugestbes de dindmicas; 3) numeragcdo de paginas e
compassos; 4) datas de nascimento e morte da Babi e dos autores dos textos
poéticos; 5) autoria da edi¢ado; 6) ligadura de frase para a linha vocal. Por outro
lado, removemos os acidentes que foram grafados, porém, ja constavam nas
armaduras de clave, bem como separamos o0s colchetes entre colcheias e
semicolcheias da linha vocal®.

Por fim, optamos por utilizar a Clave de F& para a linha do canto,
apropriada para vozes graves masculinas, uma vez que a estreia das cangdes,
conforme apontamos na Introducéo deste trabalho, foi realizada por um baixo.
Optamos, também, por nao registrar marcacao de pedal ou dedilhado, cabendo
ao intérprete realizar as respectivas escolhas, haja vista as diferencas
anatdbmicas entre os pianistas e a variedade de ambientes acusticos de

performance.

28 Dados sobre esse acervo podem ser encontrados no site

http://www.institutopianobrasileiro.com.br/post/visualizar/Colecao _Hermelindo Castelo Branco
0 _maior _acervo _de cancoes brasileiras ja reunido

29 Com excecao dos c. 7-13 e 50-56 de Carro de bois, por se tratar de um vocalize.



http://www.institutopianobrasileiro.com.br/post/visualizar/Colecao_Hermelindo_Castelo_Branco_o_maior_acervo_de_cancoes_brasileiras_ja_reunido
http://www.institutopianobrasileiro.com.br/post/visualizar/Colecao_Hermelindo_Castelo_Branco_o_maior_acervo_de_cancoes_brasileiras_ja_reunido

3.1 — Carro de bois

Sugestédo de andamento: Adagio.
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Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
4 m.e. Direcéo das hastes das
seminimas
6 m.d. Acréscimo de parénteses
ao acidente de prevencao
da nota Ré
7 até o final da linha vocal voz Separacao das hastes
7-10, 11-13, 14-17, 18-20, 21- voz Ligadura de frase para a
25, 26-29, 30-33, 34-37, 38- linha do canto
41, 42-45, 46-49, 50-53, 54-
56
13 m.e Acréscimo de parénteses
ao acidente de prevencao
da nota Ré
13, 49 voz Simbolo de repeticao Dal
segno na linha vocal
14-25 m.e Utilizagcao de apenas um
simbolo de 82 por sistema
14 m.e./ m.d./voz Sugestao de andamento:
Andante, seminima = 75
19 voz Corregéao de “socega” para
“sossega”
20, 29 voz Alteracao da segunda
seminima para colcheia e
pausa de colcheia
25 voz Indicagado de Coda na linha
do canto
26, 28, 34, 36, 38, 42, voz Simbolo de quialtera
movido para a parte
inferior da linha vocal
29 voz Alteracao da nota Mi,
seminima pontuada, em
duas seminimas, na
palavra “Caminho”
33 voz Alteragéo da nota Sol#
para duas seminimas
38-39 voz Acréscimo de virgulas
antes e depois de “quer ou
nao queira”
41 voz Alteragao da nota Mi,
seminima pontuada, em
duas seminimas, na
palavra “Saudade”
42-43 voz Acréscimo da indicacao de
crescendo
43 voz Alteracao da nota Si,

seminima pontuada, em
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uma seminima e uma
colcheia, na palavra
“faceira”

45 voz

Alteragao da nota Mi,
minima, em duas
seminimas na palavra
“emparelhada”

47 voz

Alteracao da nota L3,
seminima, em duas
colcheias na palavra

“pinho”

47-49 voz

Acréscimo da indicacao de
decrescendo

49 voz

Alteracao da nota Mi,
minima, em duas
seminimas na palavra
"apagada"

50 voz

Acréscimo do simbolo Dal
Segno na linha vocal

50 m.e./ m.d./ voz

Sugestao de andamento:
Adagio, seminima = 56

Quadro 22: Aparato critico de nossa edi¢do de Carro de Bois. Fonte: elaborado por este autor.

3.2 — Seresta do desalento

Sugestao de andamento: Adagio.

41-43; 44-46; 46-47; 48-50;

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
1, 3,10, 11, 13, 15 m.e. Sinal de crescendo
realocado entre as pautas
2,12, 14, 17 m.e. Sinal de decrescendo
realocado entre as pautas
11 m.e./ m.d. Exclusdo do a tempo
19 m.e./ m.d. Substituicao da indicagao
menos por rall.
20 m.d. Mudanca da direcéo das
hastes
20-21; 22-23; 24-27; 28-29; \VeY4 Ligadura de frase para a
30-31; 32-35; 36-39; 40-41; linha vocal

50-56
24 vozZ Sugestao de dindmica: mp
32 voz Sugestéo de dindmica: mf
34-35, 54-56 vozZ Acréscimo da indicagéo de
decrescendo
53 piano Acréscimo da indicagao col
canto

Quadro 23: Aparato critico de nossa edi¢cao de Seresta do desalento. Fonte: elaborado por

este autor.




3.3 — Vocé diz que nao gosta de mim

Sugestao de andamento: Largo.
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Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
2 m.e. / m.d. Inclusdo da dindmica mf
apos o crescendo do piano
19 voz Diferenciagao do ritmo
entre os dois versos do
texto poético presentes no
compasso por meio da
direcdo das hastes na linha
vocal
23, 24 m.d. Mudanc¢a da direcéo das
hastes no segundo tempo
24-25 voz Remocao da indicacao de
respiragcao
33 m.e. / m.d. Acréscimo da indicagao a
tempo
voz Acréscimo de ligadura de

6-8; 8-10; 10-14; 14-16; 16-
18; 18-22; 22-26; 26-30; 19
(repeticdo)-33

frase para a linha vocal

Quadro 24: Aparato critico de nossa edi¢do de Vocé diz que ndo gosta de mim. Fonte:

3.4 - Domingo

elaborado por este autor.

Sugestao de andamento: Andante.

Alteracao

Remocao da ligadura entre
as notas do primeiro tempo

Sugestao de execugao
declamada

Remocao do acidente de
prevencéo e da ligadura
entre as notas do primeiro
tempo

Remoc¢ao do acidente de
prevencao no segundo
tempo (nota Midam.d. e
nota La da m.e.)

Compasso(s) Mao esquerda/ mao
direita/ voz
20, 30, 35, 37, 38-43 voz
6 voz
23 voz
24 m.e. / m.d.
24, 28 voz

Remocéo da ligadura entre
as notas do primeiro e
segundo tempo

Quadro 25: Aparato critico de nossa edi¢gdo de Domingo. Fonte: elaborado por este autor.
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3.5 — Singela cang¢ao de Maria

Sugestao de andamento: Andantino.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
2 m.e./ m.d. Acréscimo da dindmica
mezzoforte
3e4d m.e./ m.d. Acréscimo dos sinais de
crescendo e decrescendo
6 voz Acréscimo da dindmica
piano e indicacao de
rubato
10 voz Substituicdo da minima
(nota Sol bemol) por duas
seminimas na palavra
“certo”
12 voz Uso da letra minuscula na
conjuncéo “e”
14, 23 VeV 4 Acréscimo da dinamica
mezzoforte na ultima
colcheia do terceiro tempo
15 m.e Acréscimo da dinédmica
mezzopiano no primeiro
tempo
18 m.e. / m.d. Remocao da indicacéo de
decrescendo e acréscimo
da alteragao de tempo col
canto
19 voz Remocao do acento
circunflexo na segunda
silaba da palavra “estrelas”
21 m.e. / m.d. Remocao da indicacéo de
decrescendo
22 m.e./ m.d. Acréscimo da indicagao de
decrescendo e ritardando
22 voz Acréscimo da indicacao de
ritardando e alteragdo da
virgula apos a palavra
“mar” pelo ponto final
24 vozZ Acréscimo de a tempo
27 voz Acréscimo de uma
seminima no segundo
tempo para corrigir a
divisdo silabica do nome
“Maria Aparecida”
30 voz Acréscimo de rall. no
terceiro tempo
31 vOZ Acréscimo de ponto final
ao término da frase
31 voz Acréscimo da dindmica
pianissimo e a tempo na
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ultima semicolcheia do
terceiro tempo

32

m.e. / m.d.

Substituicao da dindmica
mezzoforte por pianissimo

35

voz

Substituicao da virgula por
ponto final ao término da
frase e consequente
alteracdo para inicial
maiuscula da palavra
“igual”

38

m.e./ m.d. / voz

Acréscimo da indicagao de
crescendo

39

voz

Acréscimo da dinamica
mezzoforte na ultima
semicolcheia do terceiro
tempo

40

m.e. / m.d.

Acréscimo da dinamica
mezzoforte

43

m.e. / m.d.

Remocéao da indicagéo de
decrescendo e acréscimo
da dindmica piano;
remocao da indicacéo de
diminuicio

43

voz

Acréscimo da dinamica
piano na ultima
semicolcheia do terceiro
tempo

44

m.e. / m.d.

Acréscimo da dinamica
piano

45

voz

Acréscimo de rallentando e
dindmica pianissimo na
ultima semicolcheia do

terceiro tempo

46

m.e. / m.d.

Acréscimo da dinémica
pianissimo e realocacéo da
indicacao de decrescendo
para o compasso seguinte

46

voz

Substituicdo da seminima
no segundo tempo por
seminima com duplo ponto

47

m.e. / m.d.

Acréscimo de fermata no
ultimo tempo

47

voz

Acréscimo de fermata no
primeiro tempo

7-10; 10-14; 14-18; 18-20; 20-
23; 23-25; 26-27; 27-29; 29-
31; 31-33; 33-35; 35-39; 39-

41; 41-43; 43-45; 45-47

voz

Ligadura de frase para a
linha vocal

Quadro 26: Aparato critico de nossa edi¢ao de Singela cancdo de Maria. Fonte: elaborado por

este autor.
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3.6 — Seresta da Esperanca

Sugestao de andamento: Andante.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
5,10 m.e. / m.d. Remocao da indicacéo a
tempo
11 m.e. Remocao do acidente de

prevenc¢ao das notas Ré
(segundo tempo) e D6
(terceiro tempo)

12 m.e. Remocéao do acidente de
prevenc¢ao da nota La no
segundo tempo

13 m.e. Remocéao do acidente de
prevenc¢ao da nota Ré no
terceiro tempo

14 m.d. Remocéao do acidente de

prevengao das notas Mi

(segundo tempo) e D6
(quarto tempo)

15 m.d. Remocéao do acidente de
prevencao das notas Sol e
D6 no terceiro tempo

15 m.e. Remocéao do acidente de
prevengao das notas Do
(segundo e quarto tempos)
e Fa (terceiro tempo)

18 m.d. Remocéao do acidente de
prevencao das notas Sol e
Si no primeiro tempo

20 m.e./ m.d. Remocao da indicacéo a
tempo

23 voz Ponto final apos “piedosa”

25 m.e. Remocéao do acidente de

prevencgao da nota La no
segundo tempo

26 m.d. Remocéao do acidente de
prevencgao da nota Mi no
terceiro tempo

27 m.d. Remocao do acidente de
prevencdo da nota La no
quarto tempo

8-10; 11-13; 14-16; 16-18; 19- voz Ligadura de frase para a
21; 21-23; 23-25; 25-27; 27- linha do canto
29; 29-31

Quadro 27: Aparato critico de nossa edigdo de Seresta da Esperancga. Fonte: elaborado por
este autor.
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3.7 — Toada das aguas verdes

Sugestédo de andamento: Adagio.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
13-14; 15-16; 17-18; 19-20; voz Ligadura de frase para a
21-22; 23-24; 26-27; 29-32; linha do canto
44-45; 46-47
18 voz Acréscimo de ligadura de
expressao entre as notas
Sib e Lab
43 m.e. / m.d. Ap06s o sinal de repeticao,
acréscimo da indicacao de
compasso 6/8, que havia
sido substituido pelo 2/4
44 m.e. / m.d. Acréscimo do “sinal de
volta” na linha do piano
12e 23 voz Acréscimo do acento
agudo na palavra “agua”
30 voz Acréscimo do acento
agudo na palavra “caricia”

Quadro 28: Aparato critico de nossa edigcdo de Toada das aguas verdes. Fonte: elaborado por
este autor.

3.8 — Areia do mar

Sugestao de andamento: Largo.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
9,17 voz Substituicao da virgula
pelo ponto final
5-9; 9-13; 13-17; 17-22; 22- voz Ligadura de frase para a
23; 24-25; 26-27; 30-32; 33- linha do canto
34; 35-36; 37-40; 40-44; 45-
46; 47-49
18 voz Acréscimo da virgula apos
“cachorrinho”
23, 27, 29 voz Exclusao da ligadura entre
notas repetidas em silabas
distintas
23,24 voz Acréscimo da virgula apos
“canoeiro” e consequente
uso da letra minuscula no
pronome possessivo “tua”
26 voz Acréscimo de virgulas
antes e apos a palavra
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“canoeiro”
28 voz Uso da letra mindscula no
artigo “o0”
30 voz Uso da letra mindscula na
preposicao “para”
31 voz Acréscimo de ponto final
apos a palavra “beijar”
33 voz Uso da letra maiuscula no

pronome indefinido “Uma”

Quadro 29: Aparato critico de nossa edi¢gao de Areia do mar. Fonte: elaborado por este autor.

3.9 - Cabocla

Sugestao de andamento: Moderato.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
5 voz Remocao da indicacéo a
tempo
7 m.e Remocéao do acidente de
prevenc¢ao da nota Réb no
ultimo tempo
11 m.e Remocéao dos acidentes de
prevengao das notas Mib e
Réb, as duas ultimas
semicolcheias do segundo
tempo
12 vOZ Substituicao da virgula
pelo ponto final ao término
da frase
14, 15 m.d. Remocéao do acidente de
prevencao da nota Réb no
primeiro tempo
18 m.d. Alteragao de sentido das
hastes das seminimas
23 m.d. Remocao do acidente de
prevencdo da nota Lab
24 m.e Remocao do acidente de
prevengao da nota Réb no
primeiro tempo (primeira e
ultima semicolcheias)
33 voz Acréscimo de virgula apos
0 substantivo “sambura”
34 \YoY4 Uso de letra minuscula no
verbo “chego”
35 m.d. Remocao do acidente de
prevencao da nota Réb no
segundo tempo
36 m.e./ m.d. Acréscimo da indicagao col
canto
38 vOZ Acréscimo da indicacao a
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tempo
5-8; 9-12; 13-16; 17-20; 22- voz Acréscimo de ligadura de
25; 26-29; 30-33; 34-37; 38- frase para a linha do canto
41; 42-46
Quadro 30: Aparato critico de nossa edigdo de Cabocla. Fonte: elaborado por este autor.

3.10 — O Viuvinha

Sugestao de andamento: Andante.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
10 m.d. Remocéao do acidente de
prevencao da nota Ré
bemol no segundo tempo
6-11; 12-16; 17-21; 22-23 voz Acréscimo de ligadura de
frase para a linha vocal
Quadro 31: Aparato critico de nossa edicdo de O Viuvinha. Fonte: elaborado por este autor.

3.11 — Saudade de vocé

Sugestao de andamento: Andante.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
2 m.d.

Acréscimo de ligadura de
expressao entre as notas
Mi e Ré nos dois primeiros
tempos
3 Correcao na nota Sol#, no
segundo tempo, por
comparagdo comoc. 2
4 . Acréscimo de ligadura de
expressao entre as notas
Sol# e Fa# nos dois

primeiros tempos
8 m.e. Substituicao da linha de 82
pela escrita real da nota Fa
8 voz Remocao da indicacao a
tempo
12 m.e. / m.d.

Mudanca de local da
indicagcao express., que
encontrava-se sobre a

pauta superior do piano
13-16 m.e. / m.d. Inversdo da dire¢céo das
hastes
14 voz

Remocéao de ligadura
desnecessaria entre as
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notas Sol do segundo e
quarto tempos

15

m.d.

Remocao do acidente de
prevencao da nota Mi# no
quarto tempo

16, 18, 23, 26, 27, 31 e 42

vOoZ

Remocao de ligadura
desnecessaria entre as
notas La#, Do#, Fa#, Ré,
Do#, Mi e Fa#, todas no
primeiro tempo dos
respectivos compassos

20

voz

Acréscimo de virgula apds
0 pronome “vocé”

23

voz / m.e./ m.d.

Acréscimo da indicagao de
2% vez

23

m.e.

Inversdo da diregcdo das
hastes das notas Ré e Si
no primeiro tempo

25e 33

m.d.

Acréscimo da indicagao de
diminuendo

17

voZz

Remocao da crase no
artigo “as”, por ser
precedido de verbo

transitivo direto

25-26; 33-34

voZz

Correcao da palavra
“murmurio”, que estava
grafada sem acento agudo.

8-12; 12-14; 14-16; 16-18;18-
20; 20-24; 25-28; 29-32; 33-
36; 37-38; 38-40; 42-43

voz

Acréscimo de ligadura de
frase para a linha do canto

Quadro 32: Aparato critico de nossa edi¢do de Saudade de vocé. Fonte: elaborado por este

3.12 - Branco

autor.

Sugestédo de andamento: Adagio.

Compasso(s) Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
5 m.e./ m.d./ voz Remocao da indicacao a
tempo
8 voz Acréscimo de virgula apos
0 substantivo “ilus&o”
10 voz Uso de inicial minUscula na
conjuncédo “por que”
16 voz Acréscimo de ligadura de
expressao entre as notas
Fae Mi
19, 23 m.e Mudanca de local da

indicagao col canto, que se
encontrava sobre a pauta
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inferior do piano, para
entre as pautas

20, 24

vOoZ

Acréscimo de ligadura de
expressao entre as notas
La e Sol

26

Mudanca de local da
indicacao a tempo, que se
encontrava sobre a pauta

inferior do piano, para

entre as pautas

5-9; 10-14; 15-18; 18-22; 22-
26

vOoZ

Acréscimo de ligadura de
frase para a linha do canto

Quadro 33: Aparato critico de nossa edi¢gao de Branco. Fonte: elaborado por este autor.

3.13 — Intermezzo

Sugestao de andamento: Moderato.

Compasso(s)

Mao esquerda/ mao
direita/ voz

Alteracao

1

m.e. / m.d.

Substituicao da abreviacao
Modto. para Moderato

2

m.e.

Mudancga da direcéo da
haste da nota Fa

m.e.

Mudanca de direcéo das
hastes do grupo de
colcheias nos tempos trés
e quatro

Mudancga de direcéo das
hastes do grupo de
colcheias

Mudancga de diregédo das
hastes das colcheias nos
tempos dois e quatro

6;7

Mudancga de direcéo das
hastes das colcheias nos
tempos um e dois

voz

Remocao da respiracéo
apos “pronunciada”

10; 11

voz

Acréscimo de ponto final;
Inicial maiuscula na
palavra “Ninguém”

12; 14

voZz

Acréscimo de virgula apos
“esperanca”; Acréscimo de
sinal de exclamacéo apos
a repeticdo da mesma
palavra

16

voz

Inicial maiuscula para o
pronome pessoal “Eu”

Quadro 34: Aparato critico de nossa edigéo de Intermezzo. Fonte: elaborado por este autor.




3.14 — O mesmo destino

Sugestao de andamento: Andante.
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Compasso(s)

Mao esquerda/ mao

Alteracao

17; 18-20; 21-23; 24-25; 26-

27; 28-32; 35-39; 41-45; 45-

49; 53-57; 57-64; 65-67; 67-
69

direita/ voz
10, 12, 14, 20, 23, 67 voz Remocao de ligadura de
prolongamento entre notas
iguais, mas referentes a
silabas distintas de uma
mesma palavra
27 voz Acréscimo de dois pontos
apos o verbo “viver”
34 m.e./ m.d./voz Substituicao da abreviacao
Modto. para Moderato
63 voz Acréscimo de ponto final
apo6s o advérbio “também”
67 voz Inicial minuscula na
conjuncéao “que”
5-7; 8-10; 11-12; 13-14; 15- voz Ligadura de frase para a

linha do canto

Quadro 35: Aparato critico de nossa edigdo de O mesmo destino. Fonte: elaborado por este

3.15 - La vie

autor.

Sugestao de andamento: Andante.

Compassos Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
c.1,4,6,8,9, 11, 14, 15, 16, m.e. Direcao das hastes das
18, 21, 27, 35, 37, 48, 51, 59, colcheias, seminimas ou
61, 62, 63, 67 minimas
c. 5, 8,9, 11, 25, 26, 28, 42, m.d. Direcao das hastes das
43, 44, 57,62, 63, 67, 68 colcheias, seminimas ou
minimas
1, 10, 57, 68 m.d. Posicao da ligadura de
frase
1-3,7 m.d. / m.e. Chaves de crescendo e
decrescendo inserida entre
as claves de Fa e Sol
7 m.e Acréscimo da indicagao de
quialteras
8 m.e Substituicdo da indicacdo
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de oitava abaixo pela
escrita do som real

10 m.e Posicao da ligadura de
prolongamento (Nota Sol)
10 m.e Substituicao da indicagao
de oitava abaixo, primeiro
tempo do compasso, pela
escrita do som real
14 m.e./ m.d./ voz Acréscimo do Dal segno,
que antes estava no c. 2
19 m.e Substituicao do acorde
grafado na clave de Sol
para sua grafia na clave de
Fa
20 m.e Supressao da indicacéo de
oitava abaixo (Nota Fa)
pela escrita do som real
25 m.e Correcao da pausa de
colcheia para pausa de
seminima
29 m.e./ m.d./voz Acréscimo de chave de
decrescendo na linha do
canto e piano
46 m.e Correcao de seminima
para minima
52 m.d. Espaco entre as notas La:
colcheia e Laz minima
pontuada
53 m.d. Remocao de ligadura
excedente
58 m.e. / m.d. Acréscimo de fermata nos
acordes do segundo tempo
59 m.e. / m.d. Acréscimo de a tempo
61 m.e. / m.d. Opcéo pela escrita dos c.
2-13 ao invés do sinal de
repeticao
72 m.e. / m.d. Sinal de repeticao para
voltanoc. 14
76 m.e Supressao da indicagao de
oitava abaixo (Nota Fa)
pela escrita do som real
14-17; 18-21; 22-25; 26-29; voz Ligadura de frase para a
34-37; 38-41; 41-45; 50-53; linha do canto
54-57; 58-62
44-45 voz Divisdo da palavra “dia” em
seminima e minima ligada
a outra minima
42 e 43 voz Direcao das hastes das
seminimas ou minimas
50 voz Separagéao das duas
semicolcheias na linha do
canto
55 vVoZz Exclusdo do pronome
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reflexivo “se”

57

voz

Correcao de “alcansa” para
“alcanca”

57

vOoZ

Fermata na nota La, , com
vistas a uma maior
expressao da linha vocal

60 e 76

voZ

Acréscimo da chave de
crescendo para voz

60-63; 76-78

voz

Prolongamento do D6; em
trés compassos, com
vistas a uma maior
expressao da linha vocal

Quadro 36: Aparato critico de nossa edigéo de La vie. Fonte: elaborado por este autor.

3.16 — Trovas

Sugestao de andamento: Moderato.

Compassos Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
1 m.e./ m.d./voz Substituicao da abreviagao
Modto. para Moderato
2,7,32, 36 m.e. / m.d. Remocéao de acidente
grafado que constava na
armadura
10, 14, 34 \Ve4 Remogéo de ligadura de
prolongamento entre notas
iguais, mas referentes a
silabas distintas de uma
mesma palavra
18 m.e./ m.d. / voz Remocao da indicagdo
“ten.”
18 voz Remocao da indicagdo de
respiracao
28 voz Substituicdo da minima por
duas seminimas na
palavra “chora”
36 voZz Substituicdo da minima por
duas seminimas na
palavra “saudade”
38, 43 m.e Remocao de acidente de
prevencao
44 m.e Alteracdo da direcéo das
hastes (notas Sol e Mi)
9-10, 11-12, 13-14, 15-16, voz Ligadura de frase para a

17-18, 19-20, 21-22, 23-24,
25-26, 27-28, 29-32, 33-34,
35-36, 42-43

linha do canto

Quadro 37: Aparato critico de nossa edigéo de Trovas. Fonte: elaborado por este autor.




3.17 — Poema das maos

Sugestao de andamento: Moderato.
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Compassos Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
1 m.e./ m.d. / voz Substituicdo da abreviagao
Modto. para Moderato
3 m.d. Remocéo do acidente de
prevencéo (La bemol)
15 m.e. Mudanca direcao das
hastes
24 voz Corregao de “nuias” para
“nuas”
43 m.e./ m.d. / voz Remocao da indicagéo a
tempo
49 voz Correcgéao de “contacto”
para “contato”
51 oV4 Correcao de “ésse" para
“‘esse”
17-21, 22-25, 26-28, 29-32, voz Ligadura de frase para a

34-38, 40-42, 43-46, 47-50,
51-54, 60-62, 63-67, 68-69,
70-72, 73-78

linha do canto

Quadro 38: Aparato critico de nossa edi¢cdo de Poema das méos. Fonte: elaborado por este

3.18 — Sonho

autor.

Sugestao de andamento: Andante.

Compassos Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
10, 22, 28 m.e./ m.d. Mudanc¢a na direcao das
hastes
31 m.d. Remoc¢ao do acidente de
prevencéo
9-11, 12-16, 16-20, 20-24, 24- voz Ligadura de frase para a

28, 28-31, 31-36, 36-39, 40-

41, 42-43, 45-48, 49-51, 53-

55, 56-60, 61-64, 65-67, 67-
68, 71-74

linha do canto

Quadro 39: Aparato critico de nossa edi¢cdo de Sonho. Fonte: elaborado por este autor.




3.19 — Toada da solidao

Sugestao de andamento: Moderato.
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Compassos Mao esquerda/ mao Alteragao
direita/ voz
2,10 m.e. Mudanc¢a na direcéo das
hastes
12 voz Acréscimo de ponto final
apos “dar”
14 voz Substituicdo da seminima
pontuada por duas
colcheias na palavra
“triste”
15 voz Correcao de “quiz” para
“quis”
22 voz Acréscimo de virgula apés
“ficando”
22, 26 m.d. Remocao de acidente que
ja constava na armadura
39 voz Acréscimo de virgula apés
“ais”
41 voz Acréscimo de virgula apos
“fuja”
8-10, 10-12, 12-14, 14-16, 20- \YeV4 Ligadura de frase para a

22, 22-24, 24-27, 35-37, 37-
39, 39-41, 41-43

linha do canto

Quadro 40: Aparato critico de nossa edigdo de Toada da solidéo. Fonte: elaborado por este

autor.
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4 — CONCLUSAO

Esta pesquisa teve como objetivo a valorizagdo da cangéo brasileira de
camara composta para vozes graves masculinas, a saber, Baritono, Baixo-
baritono e Baixo. Com foco na produgdao da compositora Babi de Oliveira,
investigamos no Acervo de Partituras Hermelindo Castelo Branco — APHECAB
19 titulos estreados pelo Baixo Tarquinio Lopes. Assim, a partir desses trés
pilares, a valorizagdo da cancdo brasileira de cémara para vozes graves
masculinas, parte da obra de Babi de Oliveira, mais a importancia dessas 19
cangdes estreadas por Tarquinio Lopes, apresentamos uma investigagao que
contemplou a exposi¢céo de dados histéricos sobre a escrita para vozes graves
masculinas no cancioneiro nacional, com informagdes sobre alguns de nossos
mais destacados intérpretes. Além disso, realizamos a analise dessas cangdes,
com foco principal nas relagbes texto-musica existentes, seguido de nossa
edicdo das partituras, com a escrita da linha vocal em clave de Fa, prépria para
a leitura dessa classificagao e subclassificagbes vocais.

O alcance da obra de Babi de Oliveira € de uma importancia crucial para
o repertorio de cangdes brasileiras, com indiscutivel potencial ndao somente
para a performance, mas também para a didatica do canto. Pianista de amplos
recursos, essa compositora nos legou cangdes de cunho romantico, moderno e
de carater nacionalista. Sua escrita para o piano nesse repertério se divide em
acompanhamentos tradicionais, seguindo a wusual escrita de melodia
acompanhada, e também escritas contrapontisticas cujo resultado extrapola a
sonoridade do instrumento, caracterizando em algumas cangdes a lembranga
do violdo seresteiro ou instrumentos de percussédo ligados a musica dos
escravizados, tdo presentes no Brasil. Destacamos, também, o papel do piano
na construcdo de cenario em algumas cangdes, como a ilustragdo musical do
correr do rio, bem como a representacdo das contrariedades da vida por meio
de dissonancias.

Numa breve anadlise, tendemos a acreditar que raros s&do os titulos
compostos para vozes graves masculinas no Brasil. Isso se deve, em parte, as
edicdes comercializadas no século XX, que apresentam, em sua maioria, a
clave de Sol para a linha vocal. No entanto, a partir da investigacdo das

partituras que compdem esta pesquisa, e também das estreias oficiais do Baixo
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Tarquinio Lopes dos titulos observados, podemos afirmar que o Brasil possui,
sim, muitos titulos compostos para vozes graves masculinas. Por ser a lingua
portuguesa mais inteligivel nas regides média e grave, a performance dessas
cancdes se apresenta de modo bastante eficaz.

Em nosso percurso para a confecgao desta pesquisa, a Dissertacdo de
Véania Alvim, BABI DE OLIVEIRA: RECORTES DA VIDA, DA OBRA E
CATALOGACAO DE SUAS COMPOSICOES PARA CANTO E PIANO,
defendida no Programa de Pds-Graduagédo em Artes, da Universidade Federal
de Uberlandia, em 2012, foi de extrema importancia, pelas muitas informagdes
que essa pesquisadora dispds sobre a vida e a obra de Babi de Oliveira. Outro
documento relevante observado, fora as partituras, foi um caderno de
anotagdes e partituras grafadas pelo proprio Tarquinio Lopes, amigo pessoal
de Babi de Oliveira e eleito por ela para a estreia dos titulos analisados e
apresentados em nossa edicao.

No percurso deste trabalho, este pesquisador, com ingresso imediato no
Programa de P6s-Graduagdo em Musica (PPGMUS) da UFMG apéds a
conclusao do curso de Graduacdo dessa mesma instituigdo, se descobriu
também como musicélogo, cuja compreensdo pela importancia da Cancao
Brasileira de Camara se mantém numa crescente, tendo como base o estudo
do cancioneiro nacional ainda no curso de Graduacado. Esse interesse teve
inicio a partir do exemplo fornecido pelo grupo de pesquisa Resgate da Cangao
Brasileira, cuja atuagdo constante dos professores de Canto da Escola de
Muasica da UFMG, Mébnica Pedrosa, Luciana Monteiro de Castro e Mauro
Chantal, orientador desta Dissertacao, se constitui no alicerce do empenho
deste autor na investigacdo da produgao nacional de cangbes de camara,
especificamente a composta para vozes graves masculinas. Nesse sentido,
este autor considera sua missdo cumprida ao disponibilizar uma pequena
parcela da Cancgédo Brasileira de Camara, 19 cangcbes em vernaculo cujo
alcance privilegia o estudo e a performance das vozes de Baritono, Baixo-
baritono e Baixo.

Por fim, cumpre o registro que este autor, aos trés de julho de 2023, na
ocasidao do seu recital de Defesa, teve a oportunidade de realizar a
performance de 14 das 19 cangdes contempladas neste trabalho,

acompanhado, ao piano, por seu orientador. Podemos afirmar, por
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conseguinte, que a interpretacdo dessas pecas foi uma etapa de significativa
importancia, uma vez que materializa, por meio da performance, todo o estudo,
analise e processo editorial realizados, além de contribuir com a divulgagao de
parte da obra de Babi de Oliveira. Dessa maneira, disponibilizamos, mediante o
QR Code da Figura 66, a seguir, a gravacao do recital de Defesa, realizado no
Auditorio da Escola de Musica da UFMG:

Figura 66: QR code que permite acesso a gravagao do recital de Defesa deste autor, com a
performance de 14 das 19 canc¢des contempladas neste trabalho. Fonte: elaborado por este
autor.

Ao concluirmos esta pesquisa, sentimos a certeza de que muito ainda ha
para ser pesquisado sobre a producdo nacional de cancbes para as
classificagdes supracitadas, cujas caracteristicas muito se adequam ao
repertério nacional, seja nos géneros seresteiro, religioso (em suas diversas
facetas no Brasil), can¢des de trabalho e/ou cangdes romanticas. Dessa
maneira, terminamos esta jornada, cumprindo a proposta inicial de nosso
trabalho que pretende, acima de tudo, valorizar, investigar e disponibilizar parte
da producido nacional de cangdes de camara direcionada as vozes graves

masculinas.
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ANEXO I: NOSSA EDIGAO DAS PARTITURAS

Carro de bois
(Aboio)
Edicéo: Elias Magalhies

Miuisica: Babi de Oliveira (1908-1993)

Poema: Gerado Ulhoa Cintra (s.d.)
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Seresta do desalento

Musica: Babi de Oliveira (1908-1993)

Edicdo: Elias Magalhaes

Poema: Oradia Oliveira (s.d.)
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Vocé diz que nio gosta de mim

Edicfo: Elias Magalhdes Miisica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Poema: Deodato Mayer (s.d.)
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Vocé diz que nao gosta de mim

20

L4

de con - fes

me - do

com

ver da - de,

fo - gea

- de, que wvo é

da

col canto

mf

prd

p7di

178

v

uem es - que
q

in

nio

dis - cu - te

nio

fa - to, ndo co - men - ta,

ce de
e

sar.

#

a lempo

ot

!

V)~

5
b

I

que

808 s€ gar.

do

dei-xao pas - sa -

ta

ven

e




158

Vocé diz que nao gosta de mim
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Domingo

Edicfo: Elias Magalhdes Muisica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Andante Poema: Jorge de Lima (1893-1953)
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Singela cancio de Maria

Ao Tarquinio Lopes, criador desta musica, homenagem dos autores

Edicio: Elias Magalhies Muisica: Babi de Oliveira (1908-1993)

Poema: Mario Faccini (1906-1957)
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Poema: Mario Faccini (1906-1957)
A

Miisica: Babi de Oliveira (1908-1993)
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Toada das aguas verdes

Poema: Tarquinio Lopes (s.d.)
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Muasica: Babi de Oliveira (1908-1993)
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Miisica: Babi de Oliveira (1908-1993)

Edicao: Elias Magalhies

Poema: Osoério Dutra (1889 -1968)
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Branco

Edicio: Elias Magalhdes Miisica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Poema: Alvaro Moreyra (s.d.)
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Branco
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Intermezzo

Muisica: Babi de Oliveira (1908-1993)

Edig¢ao: Elias Magalhaes

Poema: Dulcinéa Paraense (1918-7)

Moderato
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Intermezzo
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Intermezzo
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O mesmo destino

Musica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Poema: Gabriel Lucena (s.d.)

Edicfio: Elias Magalhies
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O mesmo destino 3
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4 O mesmo destino
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La vie

Edi¢#o: Elias Magalhies Musica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Versos em portugués de Heitor Froes* (1900-1987)
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La vie
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La vie
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8 La vie
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Trovas

Muisica: Babi de Oliveira (1908-1993)

Poema: Leozinha Magalhaes de Almeida (s.d.)

Edic¢ao: Elias Magalhées

Moderato (sem ralentar)
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Trovas
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Poema das maos

Edigo: Elias Magalhies Musica: Babi de Oliveira (1908-1993)
' Poema: Milton Mendes (s.d.)
Moderato
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Poema das mios
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Edicio: Elias Magalhes

Andante

Sonho

Musica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Poema: Augusto Frederico Schmidt (1906-1965)
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Toada da soliddo

Edi¢ao: Elias Magalhies Musica: Babi de Oliveira (1908-1993)
Poema: Mhyrtes Oliveira McMahan (s.d.)
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