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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo estudar uma selecio de cancdes eruditas brasileiras
contextualizadas em seus aspectos sdcio-historicos e analisadas musicalmente com vistas a
constru¢do de uma interpretacdo fundada em critérios derivados da pesquisa. Para o
embasamento tedrico, selecionou-se cangdes e compositores representativos da musica
brasileira, a saber: Quem Sabe?!... (1859) de Carlos Gomes (1836 — 1896), Trovas op.29 n°1
(1901) de Alberto Nepomuceno (1864 — 1920) e Samba Cldssico (1950) de Heitor Villa-
Lobos (1887 — 1959). Apresenta-se uma breve biografia dos compositores e dados sobre a
composi¢do das obras selecionadas. Segue-se a andlise do texto e suas relagdes com a
estrutura fraseolégica das cangdes, conforme os quadros de segmentacdo formal derivados da
andlise harmonica. As pecas analisadas, apesar de representarem uma amostra reduzida no
ambito do repertério dos compositores escolhidos, foram selecionadas considerando-se o
escopo restrito deste trabalho, sendo, entretanto, suficientemente representativas para atingir
0s objetivos propostos. Notar-se-4 finalmente que as abordagens feitas sobre os compositores
e o repertério trazem dados relevantes para uma interpretacdo que entrose seus elementos
estruturais, alcangada por meio da pesquisa histdrica e da andlise textual bem como musical.

Palavras-Chave: Cangao erudita brasileira; Andlise musical; Interpretacdo musical.

ABSTRACT

This work aims to study a selection of Brazilian classical songs contextualized in their socio-
historical aspects and analyzed musically in order to build an interpretation based on
derivatives of research criteria. For the theoretical basis, representative songs and composers
of Brazilian music were chosen, namely: Quem Sabe?!... (1859) by Carlos Gomes (1836 —
1896), Trovas op.29 n°1 (1901) by Alberto Nepomuceno (1864 — 1920) e Samba Cldssico
(1950) by Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959). It presents a brief biography of composers and
compositional data regarding selected works. Follows an analysis of the text and its relations
with the phraseological structure of the songs, as indicated by frames of formal segmentation
derived from harmonic analysis. The pieces analyzed, although they represent a reduced
sample under the chosen composers repertoire were selected considering the limited scope of
this work which are, however, sufficiently representative to achieve proposed goals. It will be
noted at last that the approaches made about composers and repertoire brings relevant data to
an interpretation that mingle its structural elements, achieved through historical research and
textual as well as musical analysis.

Keywords: Brazilian classical songs; Musical analysis; Musical interpretation.
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1 INTRODUCAO

Neste trabalho, estuda-se uma selecdo de cancgdes eruditas brasileiras
contextualizadas em seus aspectos scio-historicos e analisadas musicalmente com vistas a
constru¢do de uma interpretacdo fundada em critérios derivados da pesquisa. O escopo do
trabalho restringe-se a cang¢do erudita brasileira de compositores representativos que
acreditavam em uma forma peculiar de valorizar e exaltar o seu pais através da musica. Além
da breve biografia dos compositores, tem-se a génese das obras selecionadas com suas
respectivas andlises musicais.

Curiosamente, as producdes musicais eruditas brasileiras, diferente das outras
manifestacdes artisticas que ficaram popularmente conhecidas, sdo um tesouro encoberto que
necessita ser explorado, por fazer parte da cultura do Brasil. Assim, a musica brasileira é
resultante de uma mesclagem de povos e costumes herdados dos nossos antepassados, ou seja,
de rituais indigenas, de sons africanos e de tradi¢cdes europeias.

Essa interacdo entre os povos foi fundamental para que hoje tivéssemos uma
riqueza musical enxertada de histérias que descrevem o povo brasileiro. Porém, o presente
trabalho fard um recorte da histéria da cangdo na muisica brasileira, limitando-se a
circunstancias dos importantes acontecimentos que influenciaram a producdo musical dos
seguintes compositores: Carlos Gomes, Alberto Nepomuceno e Villa-Lobos.

Para tratar ou descrever esses fatos, foi pertinente conduzir o trabalho discorrendo
inicialmente sobre o contexto sdcio-histérico de cada compositor, buscando compreender
como ele influenciou o meio social de sua época e se deixou influenciar pelo mesmo. Para
tanto, empregam-se abordagens multidisciplinares, envolvendo a andlise dos aspectos
harmonicos, melddicos e textuais das pecas que foram selecionados por relevancia e interesse
histérico musical. As pecas selecionadas para essa andlise foram: Quem Sabe?!...(1859) de
Carlos Gomes, Trovas op.29 n°1 (1901) de Alberto Nepomuceno e Samba Cldssico (1950) de
Villa Lobos.

Busca-se, neste trabalho, fundamentar a pesquisa, em relagdo a contextualizacdo
da canc¢do erudita brasileira, em autores de reconhecida autoridade sobre o assunto, tais como:
Kiefer (1997), Mariz (1980); e em outros autores que discorrem sobre a biografia e contexto
social dos compositores, a saber, Paz (2004), Bittencourt-Sampaio (2015), Pignatari (2009),
dentre outros. Apds as andlises, para finalizar este relatério, apresentam-se as consideracdes

finais, contendo pontos de vista que se fizeram necessdrios neste trabalho académico. A isso,
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seguem-se as referéncias, que sinalizam todos os autores que foram consultados em nossa
pesquisa.

Nota-se que este artigo, além da contribuicdo académica ao ensino e
aprendizagem de musica brasileira, poderd ser uma fonte facilitadora para a execugdo do
repertério estudado, propiciando uma aproximagdo do publico a época, a obra e ao

pensamento dos compositores.

2 CONTEXTUALIZACAO SOCIO-HISTORICA DA CANCAO ERUDITA
BRASILEIRA NO ESCOPO DO TRABALHO

2.1 GENERALIDADES

Foi, dentre outros fatores, o orgulho de ser brasileiro que motivou os compositores
a produzirem musicas e cancgdes brasileiras, particularmente no campo erudito, pois o pais
possui ritmos e sotaques' muito peculiares herdados dos nossos antepassados.

O Brasil, ja possuindo uma musica indigena de cardter socializador, foi
fortemente influenciado pela musica europeia que se difundia por todo o mundo, atravessando
mares e alcancando novos horizontes. Assim como, mais tarde, pela misica sincopada dos
negros africanos.

A influéncia na musicalidade dos indios tem inicio com o choque dos principios
religiosos dos jesuitas, a maneira com que aquelas miusicas eram executadas e, também a
matéria prima que era utilizada na fabricacdo de seus instrumentos, deixando espago para que

suas cangdes fossem definidas como diabdlicas.

A impressao definida como diabdlica das cang¢des indigenas derivava, naturalmente
da forma pela qual os padres as ouviam, sempre ligadas a dancgas rituais, entre
batidas de pés no chdo, volteios de corpo e pequenos estribilhos em unissono, pois —
como informava o padre Ferndo Cardim falando de ‘balaios e canto’ dos indios —
‘ndo fazem uma coisa sem a outra’. Para comecar, os jesuitas, assustados com o
carater selvagem do instrumental da musica indigena — trombetas com cranio de
gente na extremidade, flautas de ossos, chocalhos de cabecas humanas, etc. —
trataram de iniciar os catecimenos nos segredos do 6rgao, do cravo e do fagote, que
melhor se adaptavam 2 musica sacra (TINHORAO apud KIEFER, 1997, p.10).

Desde os anos iniciais da colonizagdo portuguesa, a musica erudita desenvolvida
no Brasil manteve relacdo direta com a catequese e a igreja. Mas, somente com a chegada de

D. Jodo VI no Brasil, houve um grande impulso na drea musical. Porém, mesmo no inicio do

1 .. L. P . . . - . . ..

Segundo o diciondrio Aurélio sotaque significa: tom ou inflexdo particular de cada individuo ou de cada
provincia. No Maranhfo a palavra sotaque também ¢ usada para diferenciar o som caracteristico de cada grupo
musical, ou seja, sua sonoridade e ritmo.
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Século XIX, falar de miisica erudita brasileira provocava estranheza e desprezo, vindo a ser

motivo de risos, devido a forte domina¢@o dos renomados mestres italianos. Segundo Souza,

(...) o campo da musica erudita no Brasil comegou a se constituir durante o século
XIX, quando esse espago social ja era consagrado em outros paises, sobretudo na
Europa. Essa diferenca temporal deve-se sobretudo, ao fato de o Brasil ter se
tornado independente politicamente apenas no inicio desse mesmo século XIX
(SOUZA, 2011, p. 19).

E importante pontuar, que no Brasil, as produgdes musicais em termos estilisticos,
mesmo seguindo parametros do cendrio europeu, dialogaram tanto com o universo popular
como com a questdo nacional. Essa concepcdo nacionalista foi precedida do sentimento
nativista brasileiro de realmente sentir-se pertencente a essa diversidade cultural. Conforme

Carvalho,

(...) no primeiro império, esse nativismo de avoluma. Com o nascimento de Dom
Pedro II, em 2 de dezembro de 1825, e, posteriormente, mediante sua identificacio
com o ideal nativista na imagem de um principe tropical, criam-se as condicdes
ideais para o surgimento do ideal nacionalista. Para tento, os intelectuais e politicos
do periodo passam a se preocupar com a criacdo de uma identidade nacional, dentro
dos paradigmas do império, que afirme a posicdo do Brasil como uma nacdo
moderna e civilizada (CARVALHO, 2005, p.16).

A corte portuguesa, com o passar do tempo, continuou apoiando o
desenvolvimento da musica brasileira, mesmo depois de ter retornado para o seu pais. J4 na
primeira metade do século XIX, criou-se a Sociedade Filarmdnica na cidade do Rio de
Janeiro, com a ideia de apresentar ao publico espetaculos operisticos.

Como resultado desse trabalho, foi fundada, em 1857, a Imperial Academia de
Miisica e Opera Nacional, que fora um marco importante para o despontar de um movimento
a favor da producdo de 6pera nacional que langasse mao das tematicas relacionadas ao Brasil
e a sua histéria. Em suma, nesse periodo, a 6pera era chamada de ‘grande arte’ por ser vista
como a que possuia maior aproximacdo com o ‘belo’. E sua presenca na sociedade brasileira
teria uma caracterizacdo de evolu¢do moral e intelectual, pois 0 movimento objetivava
fomentar a composi¢ao brasileira com textos e poesias em portugués e que tivessem em sua
esséncia os assuntos nacionais.

Organizar uma escola voltada ao ensino do canto lirico e declamagdo foi o
primeiro passo tomado, além, € claro, de composicao de obras operisticas, criando assim um
cendrio propicio para uma obra brasileira executada por brasileiros, pois foi no campo da
dpera que esse movimento se tornou mais importante.

A O6pera nacional ganhou espaco com esses movimentos que repercutiram em todo
o pais, levando os compositores a semear tal ideia em outros movimentos, como ocorreu na

Semana de Arte Moderna em 1922. Naquele evento, em meio a apreciagdo de varias artes,
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houve, no Teatro Santana e no Teatro Municipal, a apresentacdo da 6pera O Guarani (Il
Guarany de Carlos Gomes) em lingua portuguesa, como forma de se impor ao estrangeirismo.

Para Mario de Andrade,

(...) parece patriotice, mas é justamente dentro das férmulas mais tradicionalmente
populares que a ritmica da can¢@o erudita nacional adquiriu uma calma nova, um
equilibrio, uma consequéncia, uma constancia de perfeicdo que jamais tivera (...). Os
textos brasileiros em fonética brasileira ganharam enfim equilibrio dentro da ritmica
brasileira. As cangdes se tornaram mais numerosamente perfeitas como ritmo (...) €
a0 mesmo tempo muito mais ricas de movimentos variados, mais sutis de timbre e
acentos (...), propicias ao movimento fonético da linguagem (ANDRADE apud
MARIZ, 1980, p. 29).

Anos depois, houve a necessidade de realcar essa busca pelo cardter nacional ndo
s6 na musica, mas também na literatura, escultura, pintura e outras artes. Esse sentimento de
nacionalismo contagiou todo o Brasil, haja vista que tal movimento ja estava acontecendo na
Europa, desencadeando uma sequéncia de fatos tais como: A Revolugdo de 1924, O
Manifesto Antrop6fago, e As Quatro Geragdes Nacionalistas.

H4, no entanto, compositores que foram intitulados de precursores dessas
geracdes, dentre os quais temos: Carlos Gomes, que embora tinha composto diversas pecas
em italiano, foi historicamente considerado o pioneiro em compor cangdes eruditas na lingua
nacional. Logo ap6s, surge Alberto Nepomuceno.

Na primeira Geragdo Nacionalista, temos a participagdo polemicamente ativa de
Villa-Lobos com composi¢des que trazem um retrato do Brasil constituido de diversas racas;
além de Luciano Gallet, Jaime Ovale, Artur Pereira, Francisco Casabono. Jd da segunda
geracdo, participaram Frutuoso Viana, Hekel Tavares, Lorenzo Fernandes, Francisco
Mignone, Ernani Braga etc. Na terceira geracdo, estavam presentes Waldemar Henrique,
Oswaldo de Sousa, Radames Gnattali, Camargo Guarnieri, José Siqueira, Batista Siqueira,
Luis Cosme, Joao de Sousa Lima e Jose Vieira Brandao. Ja Guerra Peixe e Claudio Santoro
tiveram participacdo ativa na Reacdo Antifolclorica, permitindo assim que eles também
estivessem presentes na quarta geracao. A quarta geragdo € composta por Cesar Guerra Peixe,
Claudio Santoro, Alceu Bocchino, Edino Krieger e Oswaldo Lacerda.

No entanto, vérios compositores ndo foram citados, por nio trazerem grandes
contribuicdes para esses movimentos, mesmo que indiretamente tenham colaborado para o
fortalecimento do nacionalismo musical.

Para estudar a can¢do erudita brasileira neste trabalho, foram selecionados apenas
alguns compositores dentre os citados, que adiante serdo comentados quanto a sua influéncia

na sociedade e a influéncia da sociedade em suas obras.
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2.2 AUTORES: BIOGRAFIA E SEU CONTEXTO SOCIAL

Buscando apresentar um breve panorama da biografia dos compositores e
aprofundar o contexto sdcio-histérico de sua época, discorrer-se-4, em ordem cronolégica,
sobre fatos relevantes dessa trajetoria, sendo esses o foco de nosso estudo, por influenciar,
direta ou indiretamente, na vida musical dos compositores que serdo analisados.

Assim, julgamos que dessa forma amplia-se a capacidade de visualizar e entender
as composicdes musicais ndo como uma forma de entretenimento, mas como uma rica forma
representativa de conhecer um povo. Propiciando assim um aprofundamento sobre o assunto,
além de contribuir para uma interpretacdo mais préxima da realidade da época. Portanto, a
seguir serdo relatados esses aspectos importantes sobre os compositores: Carlos Gomes,

Alberto Nepomuceno e Villa-Lobos.

2.2.1 Antonio Carlos Gomes (1836 — 1896)

Apesar das diversas criticas que se possam ler a respeito de Carlos Gomes, elas
ndo anulam a sua importancia diante da histéria da nacdo brasileira, sendo esse o primeiro
compositor brasileiro que teve obras reconhecidas e admiradas em boa parte da Europa. No
momento em que o Brasil buscava reconhecimento de nacdes maiores, esse autor foi a
afirmacdo da existéncia de um pafs jovem, de um Brasil ainda inseguro, mas em busca de seu
espaco no cendrio mundial. O compositor, naquele momento, firma-se como um elo artistico

entre Brasil e Europa.

Carlos Gomes foi o primeiro compositor brasileiro cuja obra alcancou larga
repercussdo na Europa. Numa época em que ainda se media a grandeza de uma
na¢do pelos feitos de seus pensadores, cientistas, inventores, artistas e escritores, o
&xito de Carlos Gomes era muito mais do que um sucesso individual: era a exaltacdo
de um pais recém emancipado, preocupado em desenvolver as suas proprias
potencialidades, em se afirmar perante as demais nagdes (KIEFER, 1997, p. 83).

Nascido em 1836, dois anos antes de D. Pedro II assumir o trono, Carlos Gomes
passa, em sua trajetéria, por momentos de guerra, manifesto, abolicdo da escravatura e
transicdo do Brasil Império para Republica, porém esses fatos ndo o impediram de evoluir
musicalmente. Ainda em Campinas, cidade natal do compositor, mesmo tendo rica
experiéncia e oportunidades para desenvolver seu talento, quis algar voo e subir mais um
degrau na sua vida artistica. Desta forma, buscou mestres que o introduzissem em uma
formac¢do mais aprofundada, visto que a formacao bdsica ja ndo era suficiente.

Chegando a Sao Paulo, Carlos Gomes manteve contato direto com outros musicos

influentes e com partituras de variados géneros. Como fruto desse relacionamento, foram
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criadas por ele algumas can¢des que ja fogem um pouco dos moldes de suas primeiras pecas,
composigoes feitas para igrejas como, por exemplo, as missas (NOGUEIRA, 2006).

Sem autorizacdo do pai, 0 maestro segue para o Rio de Janeiro em 1859, com o
objetivo de se tornar compositor de Opera. Assim, pelo seu inegével talento, ingressou no
Conservatério Imperial de Misica, depois na Imperial Academia de Musica e Opera
Nacional, tornando-se conhecido pelo Imperador D. Pedro II, de quem recebeu a oferta de
uma bolsa para estudar na Europa. Desse modo, no ano de 1864, Carlos Gomes segue para o
velho mundo para aprimorar seus conhecimentos musicais na Itdlia, onde estudou com Lauro
Rossi, e com Alberto Mazzucato, de quem se tornou discipulo.

As composi¢des de Carlos Gomes passeiam entre a Opera romantica e a opera
verista®. Os elementos adquiridos ap6s sua ida para Europa foram agregados ao conhecimento
tedrico aprendido no conservatério € nas composi¢des religiosas que escrevera quando
trabalhava na capela junto com seu pai. Dentre tantas obras escritas, compds nove dperas,
sendo que A Noite do Castelo (1861) e Joana de Flandres (1863) possuem texto em
portugués, e as demais em Italiano. Apesar de compor 6peras, estilo admirado e apreciado na
época no Rio de Janeiro, contribuindo assim para o movimento conhecido como Opera

Nacional, ele também escreveu cancdes, uma das quais serd nosso foco de estudo.

2.2.2 Alberto Nepomuceno (1864 — 1920)

Envolto de um sentimento essencialmente nacionalista, Alberto Nepomuceno
atravessou sucessos € fracassos com a sua ousadia de compor em lingua portuguesa,
declarando com altivez que “ndo tem patria um povo que ndo canta em sua lingua”
(PIGNATARI, 2009, p. 14). Essa escolha se tornou fundamental para o marco da histéria da
musica brasileira, na qual, por meio de um projeto politico e estético, contribuiu para
identidade cultural e social do povo brasileiro.

O Brasil, um pais ofuscado pela musica europeia, era desprovido musicalmente de
forma e molde, pois a misica popular abrigava elementos tanto da cultura negra quanto
indigena, que por sua vez marchava rumo a nacionalizacdo de tais elementos. Contudo,
Alberto Nepomuceno anelava por instalar a musica brasileira na esfera internacional, ndo s6
pelos efeitos e temas peculiares, mas também pelas composicOes feitas nos moldes

tradicionais, tais como: sinfonias, sonatas, suite e outras mais.

2 . < . . . . . L.

Nome destinado as 6peras inclusive as de Verdi que eram escritas dentro dos moldes da corrente literdria
italiana do Verismo que surgiu entre 1875 e 1895, reivindicando o direito de representar fielmente a realidade,
por isso usava estratégias composicionais e formais diferentes dos que nédo pertenciam a esse movimento.
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Em 1887, pouco antes da abolicdo da escravatura, Nepomuceno compde a Danca
de Negros e dias depois, no Instituto Nacional de Musica, inicia sua penosa campanha pelo
uso da lingua portuguesa, vindo a apresentar suas cangdes em portugués. Por isso, sua misica
foi duramente criticada, e veio a suscitar grande polémica, pois a sociedade critica defendia o
canto em italiano.

As palavras de Travassos confirmam que o compositor

(...) enfrentou dura oposicao, na critica jornalistica, as pecas que estreava no Rio de
Janeiro no inicio do século. Notabilizou-se pela campanha em prol do canto em
portugués — que ainda levantava objecdo — e pds maos a obra numa série de cangdes
sobre textos de poetas e escritores brasileiros (TRAVASSOS, 2000, p. 36).

Mesmo sendo alvejado pelas criticas da época, ndo abriu mao da heranca musical
das geragdes passadas e continuou lutando pelo nacionalismo na musica erudita. Assim, em
1903, compos a Garatuja, que foi considerada a primeira 6pera brasileira tanto no tocante a
musica quanto na ambientacdo e utilizacdo da lingua portuguesa. Nepomuceno “defendeu até
o fim de seus dias a can¢do em lingua portuguesa como falada no Brasil de sua época, antes
disso, s6 eram admitidas nos concertos as can¢des em italiano e muito raramente, as mélodies
francesas” (OLIVEIRA, 2015, p. 31).

Em 1890, época em que esteve na Alemanha, onde estudou com Heinrich von
Herzogenberg, Theodor Lechetitzky e Edvard Grieg (de quem se tornou amigo), o Lied era o
género musical que estava no auge, pois 0s compositores estavam em busca de uma nova
forma para a poesia lirica, usando-se o piano para acompanhamento, por ser um instrumento
que dava liberdade para a criacdo dos efeitos expressivos. Esse novo género se adaptou as
mudangas politicas e sociais que a Alemanha enfrentava.

Compositores como Schumman, Schubert, Brahms, compuseram diversos Lied, e
foi Alberto Nepomuceno quem trouxe ao Brasil os moldes do Lied alemao em suas pecas. Ele
incorporou em suas cangdes tracos do velho mundo, fruto do conjunto de informagdes que
recebeu ao estudar fora do pais.

Assim como o Lied serviu de propaganda para a dissemina¢do do nacionalismo na
Alemanha, Nepomuceno, ao retornar para o Brasil, trouxe consigo essa tendéncia
nacionalista, ousando nas suas composi¢des ao incorporar o portugués brasileiro, por isso

ficou conhecido no pais como o pai do nacionalismo.

2.2.3 Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959)

Em meio a uma sociedade de pensamentos diversos, o nacionalismo musical

propagou-se por diferentes regides do Brasil, atravessando momentos turbulentos e
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influenciando compositores como Levy, Itiberé, Nazareth e outros, até encontrar

oportunamente os que anelavam por uma mdsica brasileira fundamentada no folclore.

O Nacionalismo no mundo foi um fendmeno complexo. Dois exemplos deste
procedimento, no século XIX, encontram-se em Wagner e Verdi. Entretanto, apesar
de suas composi¢oes refletirem um sentimento patridtico, eles ndo cultivaram um
estilo que pudesse caracterizar-se como etnicamente alemio ou italiano,
respectivamente.

Um dos ingredientes do Nacionalismo colocou-se no sentimento de orgulho de uma
lingua e de sua literatura, contrastando com a perspectiva de que a melhor forma de
um compositor ser publicamente reconhecido, em particular em seu pais, era imitar
0s compositores estrangeiros e competir com estes nos seus termos (AMATO, 2007,
p. 211)

Esse movimento ressoou nas composicdes de Villa-Lobos, misico e compositor
que se inspirou no folclore brasileiro, misturando os padrdes estilisticos do velho mundo com
os ritmos regionais, 0s quais, trouxe profunda riqueza sonora. No entanto, essa fonte que o
inspirava fazendo-o prosseguir na busca por uma musica autenticamente nacional, em muitos
momentos, nao foi compreendida pelo povo que a ouvia.

O Brasil transitava por agitacdes continuas nos fins do século XIX, pois segundo

Almeida,

(...) o final do século XIX foi um periodo bastante conturbado para o Brasil. Varios
foram os acontecimentos sociais, politicos e econdmicos que em espago de tempo
relativamente curto redefiniram o pafs e influenciaram o pensamento intelectual e
artistico brasileiro (ALMEIDA, 2016, p. 4).

Villa-Lobos nasce em 1887 nesse ambiente de notdveis transformagdes, mas nio
deixa de ser um compositor brasileiro a estar na vanguarda do movimento modernista no pais.
Sua primeira aparicdo com repercussdo nacional foi na Semana de Arte Moderna, sendo
criticado, vaiado e sua obra rejeitada pela forma de compor para esse movimento em que se
deixou envolver.

Ele, sem receio algum, com as experiéncias musicais € o autodidatismo, inicia a
producao de formas musicais, tendo isto como matéria prima: as melodias folcldricas, o canto
dos péssaros, as cancdes indigenas, as formas tradicionais de compor, dentre outros
elementos. Nesse contexto, os instrumentos indigenas e dos negros eram companheiros
inseparaveis por onde passava.

Mais tarde, ao enfrentar dificuldades financeiras e fazer cumprir a sua avidez de
voltar para a Europa, vé€ com o novo momento da histdria, em 1930, uma oportunidade de
divulgacdo e crescimento do seu trabalho musical. Nesse ano, redigiu o seu Plano de
Educacido Musical, o qual foi entregue a Secretaria de Educagdo do Estado de Sdo Paulo e

lido perante Julio Prestes, entdo candidato. Assim, com a revolu¢do em outubro, pensando ele
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que o Projeto seria deixado de lado, surpreendeu-se com a convocacdo do Capitdo Jodo
Alberto para consolidar o Plano.

Mantendo sempre a integridade artistica e extraindo da desordem um sistema
novo, implanta o seu projeto didatico, fundado na concepcao de que o Canto Orfednico € o

caminho a ser trilhado para uma educagdo civica, artistica e moral.

Sob uma perspectiva platonica, a proposta de Villa-Lobos era a difusdo dos ideais
nacionalistas por meio da educagdo musical, que também formava os individuos
civica e moralmente, conjugando o belo (a estética) com o bom (a moral e a ética),
como Platao (1973), que em A Repiiblica estabelece a educacdo como fator essencial
para o desenvolvimento da vida politica e social (AMATO, 2007, p. 213).

Foi na era Vargas que Villa-Lobos obteve todo apoio do governo, dando-lhe
espaco para construir o ensino do Canto Orfednico, tornando-se assim um educador musical e
compositor de obras exclusivas para que os orfedes as executassem. Nas apresentacoes, fazia
germinar o nacionalismo com as concepc¢des do modernismo.

Anos depois se deu a efetivacdo do curso de Canto Orfednico, tendo como
objetivo a formacgao de professores especializados para desenvolver esse projeto que envolvia

o civico € a arte.

A partir de abril de 1932, enfim, com a atencdo significativa das autoridades
publicas, a disciplina canto orfednico teria entrado cada vez mais nas institui¢des de
ensino da capital, gerando uma crescente demanda de professores aptos a ministra-
la. De acordo com Villa-Lobos, apds os primeiros resultados no Distrito Federal, um
apelo foi enviado aos interventores e Diretores de Instruc¢do de todos os Estados do
Brasil, estimulando-os a seguir o modelo da SEMA, tornando a educacio musical
um instrumento de propagacgio da disciplina coletiva e do civismo. A iniciativa ndo
tardaria a render frutos: muitos Estados acataram a proposta e, assim, a SEMA
passou a aceitar matriculas de professores oriundos de outras regides, nas quais o
ensino da miusica passaria a fazer parte do dia-a-dia escolar (GALINARI, 2007, p.
163).

As musicas apresentadas ndo pertenciam apenas a um estilo, mas alternavam-se
entre as cancdes patridticas, cancdes civicas, cancoes folcloricas e musicas ditas universais.
Assim, a aplicagdo dessa pratica agradou a todos do meio educacional e fora dele; seus hinos
eram entoados por todo o pais e essa emancipacdo se deu pelos enormes coros de vozes
glamorosas.

As composi¢cOes dedicadas a transmitir saberes, sobretudo de jurisdi¢do civico-
disciplinar, possuem carater de disciplina e socializagdo do individuo, disseminando esse

modelo para geracdes futuras.

Sendo assim, temos, em nosso corpus, a primazia de alguns tépicos discursivos, tais
como: o0 amor ao pafs, o nacionalismo (Cangdes Civicas e Patridticas), o empenho
nos estudos, na disciplina estudantil (Canc¢des Escolares), a valorizacdo do trabalho
(Cangdes de Oficio), o resgate dos herdis nacionais, da bravura, da coragem
(Cancoes Militares) e a expressao e integragdo do folclore na nacdo em construcdo
(Cancoes de Inspiracdo Folcldrica e Outras) (GALINARI, 2007, p. 187).
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Villa-Lobos com ousadas nuances composicionais € oportunismo, se tornou o
“representante legitimo da musica brasileira”, e foi tido como produtor de uma musica
genuinamente nacional que agregou ritmos brasileiros mesclado com o formalismo europeu

(GALINARI, 2007, p. 168).

3 ANALISE DO REPERTORIO

Para a realizacdo dessa parte do trabalho, faz-se uma andlise musicolégica, na
qual se tem os seguintes topicos: génese da obra e aspectos textuais. E segue-se com os
aspectos musicais, quais sejam: tonalidade, quantidade de compassos, formula de compasso,
tessitura da linha do canto, andamento e a andlise em graus da estrutura harmonica, tomando
por base a harmonia tradicional.

E importante esclarecer que as pecas serdo analisadas nas suas versdes reduzidas
para voz e piano, por ser mais acessivel, a sua aquisi¢ao e execucao. Essas pecas que a seguir
serdo analisadas tem como objetivo, dentre outros, apresentar a sua génese, a fim de nortear o
interprete na execuc¢do das mesmas, tendo em vista que as musicas eruditas brasileiras
também necessitam ser estudadas para que se possa transmitir a intengdo do compositor.

Em face de um universo tdo grande de obras dos compositores pesquisados e
considerando a extensdo deste trabalho, viu-se a necessidade de delimitar a quantidade de
pecas a serem analisadas. Portanto, selecionaram-se as trés pecgas seguintes: Quem
Sabe?!...(1859) de Carlos Gomes, Trovas op. 29 n° 1 (1901) de Alberto Nepomuceno e por
fim Samba Cldssico (1950) de Villa-Lobos.

3.1 QUEM SABE?!...(1859) — CARLOS GOMES

3.1.1 Génese da obra

A musica Quem Sabe?!... foi oferecida por Carlos Gomes a Emilio Corréa Lago,
mas sua real intencdo era ofertar a Ambrosina Correa Lago, moca por quem o autor se
apaixonou quando ainda estava em Campinas, porém faltou-lhe coragem para dedicar a moca,
por isso ofertou a seu pai (BITTENCOURT-SAMPAIO, 2015).

A cancdo se tornou conhecida em todo o Brasil. Inicialmente, sua divulgacdo
ocorreu em ambientes populares, mais tarde, veio a fazer parte dos saldes refinados. No teatro

Sdo Joao em Salvador, foi apresentada cinco anos apds sua criagao.
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3.1.2 Aspectos Textuais

O texto foi composto em uma estrutura em que seus versos trazem sete silabas,
aspecto conhecido como heptassilabos ou redondilha maior. Quem Sabe?!... tem, como autor
do seu texto, Francisco Leite Bitencourt Sampaio. Os seus versos trazem uma interagdo tao
forte que se torna impossivel chegar a sua carga emocional se somente ouvirmos o
instrumental. Segundo Bittencourt-Sampaio (2015, [s/p]), “as estrofes foram concebidas

simplesmente na forma de letras de cancdo, e nao de um legitimo poema. A evidéncia estd no

fato de Bittencourt nunca té-la publicado em antologias ou em periodicos literarios”.

Tao longe de mim distante

Onde ird, onde ird teu pensamento
Quisera, saber agora

Se esqueceste o juramento.

Quem sabe se és constante

Se ainda é meu teu pensamento
Minh'alma toda devora

Vivendo de ti ausente,

Ai meu Deus, que amargo pranto!
Suspiros, angustia e dores

Sdo as vozes do meu canto

Quem sabe, pomba inocente,

Se também te corre o pranto.
Minh'alma cheia d’amores

Te entreguei ja neste canto.

Percebe-se claramente a saudade que Carlos Gomes sentia da amada quando diz:
“tdo longe, de mim distante” e pela distancia ele tinha incerteza da sua fidelidade nos versos:
“onde ird teu pensamento/ se esqueceste o juramento/ quem sabe se és constante/ se ainda é
meu teu pensamento”. Do verso “Pomba inocente”, acredita-se que foi uma forma de admirar
a amada, declarando a sua pureza. Porém apesar de todas as incertezas ndo deixa de entregar

todo o seu coragdo quando declara: “minh'alma cheia d’amores/ te entreguei ja neste canto”.
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3.1.3 Analise Musical

Como se pode observar no quadro de segmentacdo formal abaixo (quadro 1), a
obra é composta por uma introdu¢@o, que possui oito compassos e, analisando-se sua estrutura
harmonica, verifica-se que esta introducdo se encerra com uma Cadéncia Auténtica Imperfeita
(CAI). A obra esta dividida em trés secdes A|B|A, onde a secdo A possui dois periodos
paralelos, que por sua vez sdo compostos por duas frases, esses dois periodos da secdo A
formam um duplo periodo contrastante, onde a primeira parte finaliza com uma CAI e a

segunda parte € finalizada com uma Cadéncia Auténtica Perfeita (CAP).

Quadro 1 — Quadro de segmentacdo formal da can¢do Quem sabe?!...

Estrutura formal Compasso Estrutura hamdnica Cadencias
Introducio 1-8 |1VE VE/iii v7 VE 1 CAI
Periodo
Dupl
~ Parte 1 ufp © pararelo| 9-16 |I 1° v7 Vg | CAI
Secdo A periodo =
Parte 2 trastants Periodo 6 6 6
conrastant® | ararelo | 17-24 |[VS/vivi VII®ii§ 14 V7 1 CAP
Secao B Periodo contrastante 75-32 |C-IVIITC i VT 1 CAP
Periodo
Dupl
_|Parel] Do arelo| 33-44 |FII° v7IVEAIVIVET | CAI
Secao A periodo =
Parte 2. Periodo 6 e
arte 2 | contrastante pararelo | 45-48 [#€15V7 1 CAP
Coda 48 -51 |18 V71 CAP

Dando continuidade a andlise do quadro de segmentagcdo, pode-se ver que esse
contém apenas um periodo contrastante e encerra com uma CAP; apds a secdo B, a obra
retorna a se¢do A para finalizar com uma Coda até terminar em uma CAP.

Quando se analisa harmonicamente a obra Quem Sabe?!..., verifica-se que estd na
tonalidade de Fa maior, que possui cinquenta € um compassos, iniciando-se em anacruse, na
formula de compasso de 4/4 (exemplo 1). Deve-se ressaltar um aspecto pouco usual que
indica influéncia das 6peras italianas, que € a longa cadenza final, a qual possui uma tessitura

que vai desde o Sif#3 — Sib5 (exemplo 2).
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Exemplo 1 — Inicio da cancdo Quem Sabe?!...
ANDANTE COM EXPRESSAQ

Fonte: Copyriht 1910 by E. Bevilacqua e Cia. Assined 1939 T. N. A. Bevilacqua-Sao Paulo-Brasil

Exemplo 2 — Tessitura vocal da can¢do Quem Sabe?!...
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Fonte: Copyriht 1910 by E. Bevilacqua e Cia. Assined 1939 T. N. A. Bevilacqua-Sao Paulo-Brasil

A partitura informa ao pianista que ele deve executar a obra com andamento
andante com expressdo e com dinamica em p (exemplo1); ao final da introdu¢do ha indicagao

de f seguido de um p, e encerra-se com uma pausa para que a voz entre em anacruse com

carater expressivo (exemplo3).

Exemplo 3 — Inicio do canto da can¢do Quem Sabe?!...

A expressivo | %
p I .rl I
<iF I =
. L
Tao lon - ge de mim dis-1
2 D Vi -ven - do de i au- s
& e v :
AA17) - | L ] -
o . L # - e 2 ®
I\ P
D B RS ET
Z I r Il -
L J % ¥

Fonte: Copyriht 1910 by E. Bevilacqua e Cia. Assined 1939 T. N. A. Bevilacqua-Sao Paulo-Brasil

E interessante observar que, do compasso nove ao onze, o tempo forte é feito pelo
piano na linha do baixo que € exatamente onde se encontram as palavras “longe”, “distante” e
“ira” que, com o intervalo meldédico descendente nos compasso nove e dez, nos permite
acentuar ainda mais os sentimentos de saudade e incerteza do autor expressos nessas frases,

como j& mencionado anteriormente (exemplo 4).
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Exemplo 4 — Compasso 9 ao 11 da cangcdo Quem Sabe?!...
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Fonte: Copyriht 1910 by E. Bevilacqua e Cia. Assined 1939 T. N. A. Bevilacqua-Sao Paulo-Brasil

No final do compasso vinte e quatro, informa-se ao cantor que cante com ternura
(exemplo 5), e no compasso vinte e oito em anacruse com indicag¢do de agitato (exemplo 6a),
jd no compasso quarenta e quatro com uma indicacdo de doloroso, valorizando a dor pelo

pensamento que o consumia (exemplo 6b).

Exemplo 5 — Compasso 24 da cancdo Quem Sabe?!...

com fernurd

f) — = s
e o o e S e e m— s e i
1} ™ — | e | i i
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Fonte: Copyriht 1910 by E. Bevilacqua e Cia. Assined 1939 T. N. A. Bevilacqua-Sao Paulo-Brasil

Exemplo 6 — Compasso 28 e 44 da cancdo Quem Sabe?!...

6a. C. 28 6b. C 44
: doloroso
agiraro
) ' B o =%
o i 1 73 — 1 ] —
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Fonte: Copyriht 1910 by E. Bevilacqua e Cia. Assined 1939 T. N. A. Bevilacqua-Sao Paulo-Brasil

Essas indicagdes, que coincidem com as palavras do texto poético, criam um

climax meldédico que coloca em evidéncia as rea¢des de sofrimento do autor.
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3.2 TROVAS OP. 29 N°1 (1901) — ALBERTO NEPOMUCENO

3.2.1 Génese da Obra

A cangdo foi composta em 1901, mas suas primeiras gravagdes datam de 1908. O
poema foi escrito por Osério Duque-estrada (1870 - 1927) — mesmo autor do hino nacional
brasileiro — e dedicado a Exma. Sra. Dra. Zilda Chiabotto, por isso o texto possui o0 'eu
poético' masculino.

O Lied alemdo, trazido por Alberto Nepomuceno ao Brasil tem por significado
cangdo e possui como tradi¢do a estrutura Bar form’. Assim os minnesingers, que eram os
trovadores da Alemanha, escreviam poemas e cangdes de amor com essa forma Bar que se
enraizou na tradicdo do Lied. Presume-se que o nome da cancdo Trovas® foi colocado em
virtude de ser uma cangdo de amor cortés, tipico do trovadorismo, que foi uma das primeiras

manifestacdes de literatura em Portugal e alguns paises da Europa.

3.2.2 Aspectos Textuais

Ao ler-se o poema, nota-se que estd na primeira pessoa do singular e, assim como
na obra Quem Sabe?!..., encontra-se também composta em versos de sete silabas. O poema foi

distribuido em quatro estrofes, possuindo rimas consoantes que estao em posicao externa.

Quem se conddi do meu fado
Vé bem como agora eu ando,
De noite, sempre acordado,

De dia sempre sonhando.

O amor perturbou-me tanto
Que este contraste deploro:
Querendo chorar, eu canto;

Querendo cantar, eu choro!

? Segundo Souza (2007, p. 1) “A Bar Form é uma forma poético-musical cuja origem remonta i poesia medieval
alema”.

* Segundo Souto (2014, p. 185) “A palavra trova deriva da lingua provencal, que no arcaismo significa trobar,
quadra popular, composi¢do poética lirica e ligeira; trobador, ou trovador € a designacgdo utilizada aos poetas
liricos populares™.
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Curvado a lei dos pesares,
N3ao sei se morro ou Se vivo;
Senhor dos outros olhares,

S6 do teu fiquei cativo.

Por isso a verdade nua
Este tormento contém:
Minha alma nao sendo tua,

Nio serd de mais ninguém!

Curiosamente, observa-se que a estrutura do poema apresenta um contraste entre
palavras antdonimas, antiteses que dao uma espécie de ornamento para o discurso. Isso fica
claro nas frases: “de noite sempre acordado/de dia sempre sonhando”; “querendo chorar eu
canto/querendo cantar eu choro”; “morro/vivo”. Portanto, o poeta, através desse jogo de
contradicdes, expressa o quanto sua alma estd atormentada e cheia de profundo sentimento

amoroso.

3.2.3 Analise Musical

Pode-se ver, através do quadro de segmentacdo abaixo (quadro 2), que a
introducdo possui quatro compassos e encerra-se em uma CAL E possivel observar que a
introducao ¢ usada para separar a secao A da se¢do A’ e também para finalizar a obra. Nota-se
que cada secdo estd composta por duas quadras e cada uma delas finaliza-se com uma
cadéncia. As candéncias sdo compartilhadas nas quadras sendo, um e trés Meia Cadéncia
(MC), dois e quatro CAP; tais cadéncias podem ser comprovadas pela andlise gradual exposta

na estrutura harmodnica.



Quadro 2 — Quadro de segmentacdo formal da cang¢do Trovas op.29 n°1
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Estrutura formal Compasso Estrutura hamdnica Cadéncias
Estrutura
Introducdo| textual 1-4 |iiv VILII VIii7 VO i CAI
Periodo
1 Dupl 6 <A . .6 .6 .6 .4
~ quadra u,p y paralelo 5-12 | V3 iVCiii4 iis i4 vi°s MC
Secao A periodo -
uadra 2 trastant Periodo 6
d contrastante | - alelo | 13-25 |VI4 iviiv VI/V V7 VIP ivV7i| CAP
Interhidio 25-29 |iiv VILII VI ii7 V° i CAI
Duplo Periodo . P S 6 4
- ., |quadra 3 . paralelo | 30-37 |iV3 iV III4 N6 i4 vii”3 MC
Secao A periodo -
uadra 4 trastant Periodo 6
d contrastante | alelo | 38-50 |VI4 viivVI/V V7 VIvV7i | CAP
Coda 50-55 |iiv VILIO VIii7 V®i CAI

A obra encontra-se na tonalidade de Mi menor, possuindo cinquenta e cinco

compassos e, na introduc¢ao e interlidio, sua formula de compasso estd em 2/4, havendo ainda

a indicac@o ao pianista para que a toque com expressdo. No ultimo compasso da introducao ha

uma mudanca na formula de compasso para 3/4 (exemplo 7).

Exemplo 7 — Introdugado da cancao Trovas op. 29 n°1

Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras

04 o == = . = =
6% 2 e e ? 557 ﬁ s
_ COMm expressiao /JJ JI I Iii/ g
SES> : 1 ea{ i
1 I C K \.. | 1 \6.

Na linha do canto vemos que sua tessitura vocal vai do Miz a Fa #1, 0 que permite

a sua execuc¢do tanto para cantores de vozes agudas quanto médias. A execucdo da obra

comec¢a em andamento Moderato e dinamica p (exemplo 8) a fim de expressar a dualidade de

sentimentos que oscilam entre a tristeza € o desespero. Os acordes no piano servem para

sustentar a melodia.
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Exemplo 8 — Inicio do canto da cancdao Trovas op. 29 n°1

Moderato
) & o—
A
ANI7, I — ~ L"_f‘
e L—--d‘;---i |
Quem”se con-déi do meu
s
(S
S b =
e/ .
pr
o O S
| COr-] v I
4 -

Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras

Para se adequar a estrutura do poema, que estd dividida em quadras, o compositor
fez uso da estrutura de AA’, dessa forma, mantém a relacio do poeta ante sua dor. E
importante observar que, em ambas as partes A e A’, o vocal é precedido pela mesma
introducdo, que se diferencia pelo acréscimo de uma indicacdo Um pouco mais vivo (exemplo

9), o que sugere uma inquietude do sujeito poético, sentimento que € confirmado pelo texto.

Exemplo 9 — Compasso 25 da cangdo Trovas op. 29 n°l

Jm pouco mais vivo
f s Um pouco mais vive

I~ =

!

o

(I
+ Wil
x

5 i i |
=) ¥ y
g B
< :1-_ -
- B | I
- ! I L5
: — =

Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras

Assim como as palavras e frases formam antiteses, a dinimica da musica também
acompanha essa alternancia, por exemplo: forte/piano; crescente/decrescente, como exposto
entre os compassos dezesseis e vinte. Essa contradicdo na musica indica uma estreita relacao
entre o texto poético e a musica composta por Nepomuceno, mostrando dessa forma o seu

sofrimento enxertado de melancolia (exemplo 10).



Exemplo 10 — Compasso 16 ao 20 da cang¢do Trovas op. 29 n°1

fy # [ -
SR I D AP g =
\'_Tr I A I 1 i I - ——— T tl
plo - ro: que - ren - do cho-rar, eu can - to: que - ren - do can-tar, eu cho ro!
Py P
n o P -
g - ] E I -
— = SE==== D
\_'g | W] ;I | 1 | ;I
© [ | e | S ¥
—_—
4 g —
- ~ < - ~E Mak e
: 2 £ = <% .
F | |.| |. | " |- |. = | | |
| | | | | 1 | - = - |
r

Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras
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No compasso trinta, onde se inicia a frase “Curvado a lei dos pesares, ndo sei se

morro ou se vivo” que vai até o compasso trinta e trés, vemos que o acompanhamento possui

um contracanto elaborado em uma estrutura de ritmo sincopado, com notas graves que sao

repetidas por varios compassos e com bordadura superior, o que sugere uma sensacao

depressiva no poema (exemplo 11).

Exemplo 11 — Compasso 30 ao 33 da cancdo Trovas op. 29 n°1

~T

[

Cur - va-do a lei dos pe

= 5a -

res, nio

sei se mor-ro ou se

Vi - VO,

Tempo |
P— | — p— =
- - | L] 1 | | I 1 1 I ]
AR e et T e o e e e e e e e e =
o  § | ] Lol | Iﬁ IP'I

B

Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras
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J4 nos compassos que seguem até o quarenta e cinco, nota-se um sentimento de

posse tanto pela leitura do texto quanto por sua estrutura musical possuir uma indicacao de p

com crescendo e decrescendo intercalados (exemplo 12), culminando na tultima palavra da

frase “ndo serd de mais ninguém” com a nota Fafl; com duragio de trés tempos. No final da

cancao, pode-se ver novamente 0 mesmo texto, mas agora de um modo desfalecido (exemplo

13).
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Exemplo 12 — Compasso 41 ao 45 da cang¢do Trovas op. 29 n°1
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Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras

Exemplo 13 — Compasso 47 ao 50 da cang¢do Trovas op. 29 n°1
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Fonte: www.sesc.com.br/sescpartituras

Esses exemplos ndo deixam de salientar a intengdo do autor de transmitir a

sensacdo de posse pela sua amada, embora o amor nao fosse correspondido.

3.3 SAMBA CLASSICO (1950) — HEITOR VILLA-LOBOS

3.3.1 Génese da Obra

A composi¢do da cancdo Samba Cldssico homenageia compositores populares.
Ela foi criada inicialmente para voz e orquestra, depois foi feita uma reducdo para voz e
piano. Essa obra teve sua primeira apresentacdo na voz de Maria Kareska, sob a regéncia do
proprio compositor, o maestro Villa-Lobos, no ano de 1950, no Canadian Broadcasting de
Montreal, no Canada.

Em 1963, varios anos ap0s a primeira apresentacdo, a obra foi entdo apresentada
na América do Sul, precisamente no Rio de Janeiro, desta vez na voz de Maria Lucia Godoy e

sob a regéncia de Isaac Karabtchevsky.
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3.3.2 Aspectos Textuais

Diferentemente das duas obras jd analisadas, essa cancdo foi escrita a luz do
pensamento modernista. Esse movimento tinha, como principal objetivo, o rompimento com o
rigoroso tradicionalismo, buscando, dessa forma, uma independéncia cultural e libertacdao
estética, para estarem em continua experimentacao.

Portanto, além da valorizacdo do nacionalismo e da linguagem simples, os
defensores desse movimento escreviam versos livres, sem obedecer qualquer forma literaria e

sem rimas, como se pode observar no texto da cangao Samba Cldssico.

Nossa vida vive, Tudo € bom e justo,
Nossa alma vibra tudo € belo enfim
Nosso amor palpita cheio de esplendor
Na cangdo do samba. Na grandeza infinda

¢ feliz quem vive

E a saudade intensa
Nesta terra santa

De uma vida inteira -
que ndo elege raga

E a lembranca imensa
nem prefere crenca.

Que jamais se esquece.

O! quanta beleza, O! Minha gente!

Minha terra!
que faz pensar
. Meu pais!
na dogura de sua melodia! p
. . .. Minha pétria!
O! faz viver um sofrimento esquisito p
o . Para frente!
melancélico e triste!
‘ . A subir!
Também tem o sabor de alegria
. ~ A subir!
de viver na comunhdo
Sambar.

dos seres da terra e do céu do Brasil.

H4 um fato muito interessante na parte poética dessa musica,

(...) na partitura para canto e orquestra, consta o nome de Paula Barros como sendo
autor da poesia, e na partitura impressa, uma reduc¢do para canto e piano, consta o
nome de Epaminondas Villalba Filho. Epaminondas Villalba era o pseudénimo
usado pelo pai de Villa-Lobos e, portanto, Epaminondas Villalba Filho era o préprio
Villa-Lobos, que ndo desejava identificar-se (PAZ, 2004, p.52).



30

3.3.3 Analise Musical

7z

Como informado no quadro de segmentacdo, a introdug¢do € composta por
dezesseis compassos, finalizando em uma MC. A secdo A estd dividida em duas partes, ambas
terminando em CAP, que formam um periodo paralelo. A secao B também estd dividida em
duas partes, mas desta vez a primeira parte conclui em uma Cadéncia Plagal (CP) e a segunda
com CAP; essas duas partes formam um periodo contrastante. Sua finalizacdo se dd com a
repeticdo da introducdo, como ja mencionado anteriormente. Deve-se notar que, na parte da
estrutura harmodnica, somente foram escritos os graus julgados mais importantes para a

identificacdo das cadéncias.

Quadro 3 — Quadro de segmentacdo formal da can¢do Samba Cldssico

Estrutura formal Compasso Estrutura hamdnica Cadéncias

Introdugdo 1-16 [i®7viVv7iiv? V71717 V7 MC
Secio A | Periodo Frase 1 17-24 |7ivviviia V7i CAP
Paralelo Frase 2 25-32 |W717i7 VAIIE M7 VI V2 V7i7 | CAP
B Periodo Frase 1 33-42 | i ii®ine iivicy iv7 CP

Secao B frastant .
contrastante | Frase2 | 43-49 |iio7 i7 N6 vii°7 iivi4 V i7 CAP

. 6
_ Periodo Frase 1 49 -56 |i7ivi viv®id4 V7i CAP
Secao A Paralel
araielo Frase 2 57-64 |V'717i7 V/ALZ 17 VI V2 V7il | CAP
= 9

Introdugao 65-81 |iP7viie V7iiv® VO72Vo 7% 6t | CAI

A peca estd composta na tonalidade de L4 menor, com formula de compasso 2/2,
e iniciando em um andamento Poco animato com dindmica f (exemplo 14). A pec¢a possui no

total oitenta € um compassos.

Exemplo 14 — Inicio da cangdo Samba Cldssico
Poco animato

A

P
F

[ i}

g

e/

f - ->>>
T JJ
E\_ ‘) I' — .
1 =1
~ I~

Fonte: http://imslp.asia/files/imglnks/caimg/0/0b/IMSLP273658-PMLP444195-HVL-SambaClassico.pdf

R
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A obra expde dois temas AB, sendo que no final do B serd repetido o tema A. Na
introducdo, o sétimo compasso apresenta uma progressao harmonico-melédica ascendente em

staccato (exemplo 15) e encerra-se em MC, o que prepara para a entrada do primeiro tema.

Exemplo 15 — Compasso 7 e 8 da can¢do Samba Cldssico

f
7
7 - L
[ .
AN J
L2
b By
A O = P
. L’
o >
—f - P
— . .
= .

Fonte: http://imslp.asia/files/imglnks/caimg/0/0b/IMSLP273658-PMLP444195-HVL-SambaClassico.pdf

O tema A inicia-se em andamento moderato com a melodia no contratempo,
havendo um jogo de pergunta e resposta. Do compasso vinte e cinco ao trinta, observa-se que
a linha melddica € igual a do trecho do compasso dezessete ao vinte e dois, porém em uma
terca acima, sendo que no compasso dezenove apenas o L4 fenarmonico de Sibaparece como
quarta diminuta, que € equivalente a ter¢a maior.

O tema B, marcado por progressdes melddicas descendentes, inicia-se no tempo

forte, porém hd uma inversao de descendente para ascendente no compasso 47 (exemplo 16).

Exemplo 16 — Compasso 43 ao 48 da cancio Samba Cldssico

descendente ascendente
‘ rall.
e e T L o
e e | . iree 2
=] —T # — T H_P:P_Pﬁ T?- 1 ‘f  ——
T I P I — T T T 1 LI L—
==Y L |? I LR L 3 —3
tam-bém temosa-bor de__ a-le - gri-a deVi-ver na__ c¢d-mmr - nhio dos se-res da terra e do céu do Bra-
9 — — | ; . .,
e el rrel ee. e e e [
o e T B e e e e Y R g
o < —J ; e ol L 3 -3 -Ji 3=
PP IS NN E Sy e Sa i N
D B i e ——— i
4 ———— (@) e 7z _Ii — id o
r—Tr—r F—f ¢

Fonte: http://imslp.asia/files/imglnks/caimg/0/0b/IMSLP273658-PMLP444195-HVL-SambaClassico.pdf

No inicio do compasso sessenta e cinco, vé-se que a introducao é repetida, indo
até o compasso oitenta e um. H4, no entanto, um acréscimo, que € a inclusdo da voz e uma
evidéncia na progressdo melddica ascendente com a indicacdo de crescendo poco a poco,

onde a dindmica vai de um f para ff e culminando em um fff.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Mediante a pesquisa em livros, teses, dissertagcdes, artigos e videos, foi possivel
fazer uma apresentacdo sucinta de um panorama a respeito da riqueza musical brasileira
advinda de um longo periodo histérico e social, haja vista que o Brasil, sendo um pais
resultante de uma mistura de ragas, ndo deixou de ser representado, no exterior, pelos seus
célebres musicos e compositores que fizeram brilhar a sua pétria por quase toda a Europa.

Ao falar da musica brasileira no campo erudito, verificou-se que a mesma resultou
das influéncias de musicas europeias, dos indigenas e dos negros, tomando assim sua propria
roupagem com o pouquissimo apoio dos governantes aos trabalhos feitos pelos compositores.

Apesar de Carlos Gomes ter sido considerado o pioneiro em contribuir com
composi¢des em lingua portuguesa, inclusive em duas 6peras, foi com Alberto Nepomuceno
que essas producdes multiplicaram-se devido ao sentimento nacionalista que o compositor
acalentava positivamente. Villa-Lobos, por sua vez, foi o compositor que se tornou mais
conhecido, por suas obras serem mais divulgadas e por seu trabalho musical realizado no
Governo de Getilio Vargas.

No entanto, ao longo da pesquisa, percebeu-se que o resultado das obras desses
compositores foi fruto de incansdveis estudos tanto no Brasil como fora dele, com a
participag¢ao da sociedade por meio de suas manifestagdes.

Dessa forma, este trabalho levanta questdes que necessitardo de um
aprofundamento posterior, pois nosso intuito foi apresentar uma proposta de estudo que nao
s6 ird contribuir para o musico licenciado, mais também, para o musico bacharel. Ao
licenciado, serve de auxilio quando ministrar suas aulas, fazendo uso das ciéncias, tais como:
histdria, sociologia, antropologia, literatura, matemaética e aspectos musicais. O que garante a
multidisciplinaridade da musica, validando assim a sua aplicagc@o no sistema de ensino.

J4 ao bacharel, quando lhe permite analisar o pensamento do compositor,
retomando o passado, compreendendo assim o pensamento daquela sociedade que o
influenciou na elaboracio de sua obra, garantindo, dessa forma, uma interpretacdo e execugao
cheia de riquezas, respeitando a intensdo do autor, por saber o motivo que O inspirou a
escrevé-la.

Com essa pesquisa, conseguimos um avango em nossa performance, pois através
do estudo do contexto sdcio-historico, no qual os autores estavam inseridos, pudemos de fato
elaborar uma interpretacdo centrada em argumentos que tomaram por base documentos

autorizativos. Ao compreender a importancia do poema analisado, pela sua ligacdo com o
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autor da obra, foi possivel desenvolver um estudo técnico vocal para cada uma das pecas, o
que possibilitou um amadurecimento vocal maior do que possuiamos antes desse estudo. Ja
no caso da execugdo ao piano, nos possibilitou transmitir uma base segura para o cantor, pois,
ao entender o que o cantor estava buscando transmitir, fomos capazes de planejar o fraseado e
os pontos culminantes sonoros, favorecendo-se uma interpretacdo desejada, através da
sintonia adquirida pelo conhecimento gerado durante as andlises musicolégicas e sdcio-
histdricas.

Dessa forma, foi a intencdo de ampliar o conhecimento da musica brasileira no
campo erudito que nos instigou a pesquisar esse repertorio, visando um ensino com
interpretacdo, que desperte curiosidade e venha resultar em uma visdo mais ampla, em um

horizonte mais distante.
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