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Resurno-

Boa parte da obra de Waldemar Henrique é construida sobre temas folcléricos e isso se
deve tanto a sua origem quanto a influéncia do pensamento da época, através de Mério de

Andrade e suas idéias sobre a canc¢ao erudita “nacional”.

A caracteristica folclérica da obra de Waldemar Henrique nos levou a escolher para uma
aproximacgdo de sua obra, através do processo de andlise, um conjunto de sete cangdes,

todas elas compostas tendo como tema lendas amazdnicas.

O compositor, através de depoimentos e de sua obra, transparece uma grande
preocupacdo com a relagdo do texto com a musica, na utilizacdo dessa linguagem que se

constréi na jungdo de um componente lingiiistico e outro musical, que € a canc@o.

Pela forte interacdo entre estes dois componentes em suas cancdes, o foco do nosso
113 99 <13 2 . . . . . ~

olhar” nas andlises apresentadas estd direcionado, prioritariamente, para esta relacdo.
As andlises t€m sua base tedrica no modelo desenvolvido por Luiz Tatit para a andlise da

cangdo popular.




Abstract

A large amount of Waldemar Henrique’s compositional works are based upon
folklore themes, and this is due to the fact not only of his origin but also to the influence
of intellectuals of his time, through Mério de Andrade and his ideas about “national” art
song. The folkloric characteristics of Waldemar Henrique’s works lead us to approach
his compositions through the process of analyzing a group of seven songs, all based upon

Amazon legends.

The composer, through his statements and compositions, demonstrates great
concemn with the relationship of text and music, in the use of the language of the art song,

which is constructed through the union of a linguistic component and another musical.

Due to the strong interaction between these two components in his songs, our
analysis of these seven songs is focused, mainly, on the relationship of these two
components. Our analysis is theoretically based on the model developed by Luiz Tatit,

used to analyze popular music.
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O interesse pela obra de Waldemar Henrique veio por dois caminhos: a tematica —
grande parte de sua obra € sobre o folclore amazdnico e a adequacao vocal — o
compositor € muito cuidadoso com a sua escrita, o que resulta num conforto vocal para a

execucdo de suas cancoes.

Decidimos nos aproximar da obra deste compositor pela anélise de um conjunto de sete
de suas cangdes — que sdo as que foram escritas tendo como tema lendas amazdnicas —
com a intencdo de entender como o compositor compatibiliza texto e musica em suas
composicdes, resultando em cangbes tdo “convincentes” musicalmente e confortdveis

vocalmente.

A grande quantidade de can¢des que Waldemar Henrique compds usando como tema o
folclore — incluindo as que escolhemos para analisar — nos levou a pesquisar as possiveis
origens desse fato, o que fizemos através de depoimentos do préprio compositor e
analisando as possiveis influéncias de pensamento de sua época e mais especificamente

da época em que foram compostas as cangdes analisadas.

Da mesma forma que o folclore, buscamos investigar as possiveis origens da preocupacao
com a compatibilizacdo do texto com a musica, que o compositor deixa transparecer em
suas cancdes. As nossas fontes foram, também para este aspecto, as possiveis influéncias

do pensamento de sua época e depoimentos do compositor.

Em relacdo ao pensamento da época, estamos considerando para investigacdo, mais
especificamente, o pensamento de Mario de Andrade em relacdo a composi¢do da cancdo
erudita brasileira. Seu pensamento influenciou toda uma gera¢do de compositores, a
geracdo de Waldemar Henrique, que entrou em contato com Mdrio de Andrade e as idéias

nacionalistas em 1935.

No percurso da comunicacdo de uma cangdo, entre o compositor e o ouvinte ela é por
duas vezes materializada, nos processos chamados de composi¢do e de execucgdo, sendo

o que lhe permite ser comunicada. A materializacdo pelo processo de composicido gera o
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que chamamos de canc¢do-obra, e é nesta materializacdo da can¢cdo que concentramos

nosso olhar e realizamos as analises.

Entendemos que o texto e a melodia associada diretamente a ele na cancao sdo elementos
indissocidveis. A cancdo é construida sobre uma linguagem formada por dois sistemas de
significagdo, um lingiiistico e um musical que, juntos, formam um terceiro, que ndo é
nem um nem outro; transcende a soma dos dois. E através desta linguagem que o
compositor “fala”. Dessa indissociabilidade resulta a importincia da compatibilizacdo

dos dois componentes da can¢do, o lingiiistico e o musical, pelo gesto do compositor.

Como base tedrica para investigar, através do processo de andlise, como o compositor
compatibiliza o texto e a melodia em suas cangdes, utilizamos o método que Luiz Tatit
propds para a andlise da cancdo popular. Como as cancdes de Waldemar Henrique
possuem acompanhamento escrito, para piano, surgiu a necessidade de buscar uma base
tedrica para a andlise da compatibilizagdo deste acompanhamento com o texto e a
melodia. Encontramos esta base na semidtica, mais especificamente no conceito de

Percurso Gerativo de Sentido.

O objetivo do Capitulo 1 é dar subsidios para as andlises, na medida em que nos permite,
através dos aspectos investigados, alcancar um maior entendimento do gesto
composicional de Waldemar Henrique. Nele, procuraremos identificar como o momento

histérico e sua histéria pessoal atuaram como definidores do seu estilo de composicao.

Além de apresentar uma breve biografia, com o objetivo de situar a composicao de cada
cancdo analisada na histéria do compositor, investigamos os seguintes aspectos: a) a
presenca do folclore na obra de Waldemar Henrique — na qual buscamos identificar as
possiveis origens desta presenca; b) a relacdo letra e misica na sua composi¢cao — neste
item sdo apresentados depoimentos do compositor ressaltando a importancia que credita
ao texto no processo de composi¢cdo, € como o pensamento da época pode ter
influenciado o modo como ele estabeleceu, em suas composi¢des, esta relagdo; c)
Comp0ds musica erudita ou popular? — Esta é uma discussdo que gira em torno da sua

musica de Waldemar Henrique. Sem o objetivo de classificd-lo, mas com o de melhor
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entender sua obra, apresentamos neste item algumas opinides sobre o assunto, inclusive

do préprio compositor.

No Capitulo 2 descrevemos as bases tedricas que sustentam as andlises, com uma breve
descricdo do modelo de Luiz Tatit e a extensdo que propomos para incluir a andlise da
participacdo do acompanhamento, juntamente com o texto e a melodia, na criacdo do
sentido da cangdo. No Capitulo 3 apresentamos as andlises de sete das treze Lendas
Amazonicas' de Waldemar Henrique: Foi boto Sinhd!, Cobra Grande, Tamba-tajd,

Matintaperéra, Uirapuru, Curupira, Manha-Nungdra.

Finalmente, concluimos o trabalho apresentado aspectos que se mostraram recorrentes no
gesto composicional de Waldemar Henrique, e discutindo como a extensdo que
propusemos atuou na andlise da compatibilidade do acompanhamento com os demais

elementos da cancéo.

! Apenas sete destas cangdes foram editadas, e as outras nio foram encontradas até o momento.

S
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7 WWW%W

7.7. @W@W

Em 1977 a Funarte’ lancou um concurso nacional de monografias sobre Waldemar
Henrique. O vencedor foi Claver Filho, com a monografia que originou o Livro
WALDEMAR HENRIQUE, O canto da Amazénia.3 E um trabalho que traz uma detalhada
biografia do compositor e dados de sua producdo musical. Diante da existéncia deste
trabalho, nos limitaremos a registrar aqui somente os dados que nos parecem relevantes
para relacionar as caracteristicas das cangdes que serdo analisadas com a vida do

compositor € 0 momento histérico em que foram produzidas.

Waldemar Henrique nasceu em Belém em 1905. O pai de origem portuguesa e a mae de
origem indigena. Nasceu num periodo de transi¢do para a misica e a economia paraense,
em pleno declinio do ciclo da borracha. No auge da economia (1874) foi construido o
Teatro da Paz4, e deu-se inicio a um periodo de efervescéncia artistica com a vinda de
grandes companhias liricas européias contratadas para temporadas na cidade. Alguns
musicos estrangeiros acabaram se instalando em Belém e, juntamente com miusicos e
compositores paraenses, fundaram um conservatério de musica, o Instituto Carlos

Gomes(1894).

Com o declinio da economia baseada no extrativismo da borracha, tornou-se impossivel
manter as carissimas temporadas liricas e muitos musicos voltaram para a Europa. Um
dos musicos estrangeiros que permaneceu em Belém, apesar do fim das temporadas, foi o
italiano Ettore Bosio, que se tornou, mais tarde, um dos importantes professores na

formacdo de Waldemar Henrique, incentivando-o e instigando-o a continuar seus estudos

? Fundagdo Nacional de Arte

3 FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazonia. Rio de Janeiro: Funarte, 1978.

* O Teatro da Paz foi uma grande paixio do compositor, que assumiu a sua diregio em 1966, e por 12 anos
lutou pela sua reforma e reabertura, que aconteceu em 1978, ano do centendrio do teatro.

S
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musicais, sempre tolhidos pelo pai que dizia: “Piano ndo é para homem, é para moga.
Vamos trabalhar.”” Nunca se afastou totalmente da musica mas, sendo obrigado pelo pai
a trabalhos em bancos e no comércio, houve época em que lhe faltava tempo para

dedicar-se a sua grande paixao.

Em 1929 o antigo Instituto Carlos Gomes foi reativado, passando-se a chamar
Conservatorio Carlos Gomes, sob a direcdo de Ettore Bosio. Obtendo apoio deste maestro
e professor, Waldemar Henrique volta a estudar no conservatorio, e dai em diante a

musica passa a ser definitivamente o centro de sua vida.

Em 1933, ja com seus estudos em miisica bastante consolidados, e com uma colecdo de
varias composicoes, realiza a primeira apresentacdo sé com pecas de sua autoria, com
varios cantores, acompanhados ao piano pelo préprio compositor. Recebeu da imprensa
criticas muito positivas. Um dos comentdrios sobre o espetdculo feito pelo critico de
musica da Folha do Norte foi: “Waldemar venceu em toda linha. Se em vez de musicar
aqui, desse expansdo a seu génio criador nas plagas sulistas, j4 estaria gravando o nome

em letra de forma por toda parte.”6

Foi o que o compositor fez em 1933, mudando-se para o Rio de Janeiro, como disse ele
proprio “com um vago propdsito de ser pianista e compositor como Hekel Tavares,

Joubert de Carvalho, Radamés Gnattali e Ary Barroso, os bambas da época...”.7

O “caminho para o sul” era uma possibilidade de mostrar o trabalho e conseguir projecao
e reconhecimento nacionais. Sobre os musicos paraenses da geracdo de Waldemar
Henrique, Vicente Salles comenta: “Essa gera(;ﬁo8 ndo pdde se comprimir na Amazonia;
dela saiu, suficientemente preparada para tornar-se altissimo ponto de referéncia em sua

época e fazer-se presente na cultura nacional.””

5 FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia.p. 22

® FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia. p. 25

7 FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazoénia.p. 27

8 Além de Waldemar Henrique cita: Gentil Puget, Jayme Ovalle, Iberé de Lemos, Mdrio Neves, Satiro de
Melo.

° em FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia. p. 21

6
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Chegando ao Rio, acreditando ser — segundo disse o proprio Waldemar — o “mensageiro
da Amazénia, escreveu toda uma série de lendas, dancas, acalantos, lundus, chulas, cocos,

C 10
carimbds, batuques...”

. Ja levava na mala duas das Lendas Amazonicas: Foi Boto,
Sinhd! e Matintaperéra. Estas duas lendas compostas no Pard tém texto de Antdnio
Tavernard'', poeta e grande amigo do compositor. Sobre o encontro dos dois artistas

comenta Vicente Salles:

“Waldemar Henrique, quando ainda em Belém, trabalhando em
programas musicais para a Radio Clube, teve a fortuna de
descobrir na obra de um jovem e desditoso poeta um
sentimento que se fundia e se integrava indelevelmente a sua
musica. A obra desse poeta adolescente tinha ritmo,
originalidade e ranco de sua terra [...] A imagem teldrica da

poesia de Antonio Tavernard foi assim naturalmente absorvida

.o L 2
pela misica de Waldemar Henrique™™~.

Esta identificacdo e ressonancia entre a obra dos dois artistas serd confirmada adiante nas

andlises das can¢des que possuem texto deste poeta.13

Em 1934 assinou contrato exclusivo com a Radio Philips, e na voz de Gastdo Formentti —
pela primeira vez — se fez ouvir em uma radio carioca. Ainda neste ano firmou contrato
com Irmaos Vitale e Vicente Mangione para editar suas composi¢des. Sua irma Mara
passou a se apresentar em recitais, acompanhada pelo compositor, € veio a se tornar a
maior intérprete de suas cangdes trazendo, segundo Vicente Salles, um novo estilo para a
interpretacdo da cancdo: “Mara criou um novo estilo de interpretacdo da cancdo
brasileira: acabou com as maos na cintura e o arfar dos agudos, imprimindo aos textos um
» 14

valor definitivo”.™ As canc¢des Cobra-Grande, Uirapuru e Tamba-tajd sdo deste ano de

1934.

10 FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazénia.p.27

" Em parceria com este escritor, Waldemar Henrique musicou também o texto da revista “Na casa da vitiva
Costa”.

12 FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazoénia.p. 88

> As outras lendas, compostas ji no Rio de Janeiro possuem texto do préprio Waldemar Henrique.

4 em FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazoénia. p. 57

7
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1935 foi o ano de seu encontro com Maério de Andrade que, como a toda uma geracado de
compositores, influenciou Waldemar Henrique com suas idéias sobre a cancdo
“nacional”. Esta influéncia serd discutida no proximo item deste capitulo. Neste ano

compds mais uma cangdo da série das Lendas Amazdnicas: Manha-Nungdra.

Beneficiado pela exigéncia de Getulio Vargas de que nos cassinos fossem apresentadas
musica brasileira, em 1936 Waldemar apresenta suas can¢des no cassino do Copacabana
Palace, tendo Mara como cantora, obtendo grande sucesso de publico e critica. “O
sucesso de Mara e do compositor Waldemar Henrique tem sido muito significativo. Nao
acredito que se encontrem facilmente nimeros assim todos os dias..”" . Curupira — das

Lendas Amazonicas — € deste ano.

7.2. /@W@@ﬁ%@

Boa parte da musica de Waldemar Henrique é construida sobre temas (literdrios e/ou
musicais) folcldricos. Por este motivo, e porque as cancdes analisadas neste trabalho t€ém
como tema lendas amazodnicas, analisaremos mais detidamente a sua relacdo com o
folclore, e de que maneira ele é incorporado em suas cangdes. Acreditamos que esta
relacdo se deu por duas vertentes: uma € o seu envolvimento com as idéias de Madrio de
Andrade sobre a composicdo da cangdo erudita brasileira; outra é a sua prépria origem
que, crescendo em territério amazonico, teve, desde crianga, sua mente povoada pelos

encantados dos rios e das florestas.

7.2.7. WW%W wnv armazonido

A relagdo de Waldemar Henrique com as lendas (e o folclore amazdnico) é de quem as
ouviu no meio mesmo onde elas operam; é algo que faz parte de seu imaginirio, como

atestam suas proprias palavras:

'3 Reportagem do jornal O Globo apud FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia. p. 29

&
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“Onde quer que eu esteja, Rio de Janeiro, Paris, Nova York ou
Lisboa, sou um amazonida perseguido por visdes mitoldgicas,
pelo veneno da selva, pelo mistério ainda indesvendado destas
fortes e benfazejas chuvas, pelo doce chamado dessa minha
gente. Parece tara, avatar, subconsciente irreprimido.” 16

Mais diretamente sobre a presenga do folclore em sua musica declara:

“Nao sou um folclorista, jamais aquele folclorista ideal de Bela
Bartok que deveria possuir uma erudi¢do enciclopédica,
conhecimentos filologicos e fonéticos, preparo sociologico,
museologico, coreogrdfico e de historia. Estou perto do
folclore apenas porque desde crianca me acostumaram a gostar
dos folguedos juninos, dos pastoris natalinos, dos cocos e
emboladas praieiras, das chulas marajoaras, dos carimbds, dos
bumbds; puseram-me agoniado com as histérias de cobra-
grande, uiara, curupira, atrairam-me para os arraiais do Divino,
pescarias, enfim, toda aquela magia fantasmagérica em que
vivemos atolados na Amazonia daquele tempo.” 1

Transcrevemos a seguir um trecho de uma fala do compositor que transparece o quanto o

folclore amazonico foi, no fundo, uma grande fonte de inspiragc@o para suas composicoes.

“Trouxe para a musica tudo aquilo que me falou ao espirito e
ao coracdo.[...] Foi neste mundo fantasmagoérico que fui buscar
estes temas inesgotdveis da Cobra-Grande, do Uirapuru, da
Matintaperera, do Boto, do Tamba-taja, que as vezes, em noite
de vigilia, o rddio me traz de volta de terras distantes.”!®

7.2.2. A influéncia do pensamento-de Maréo-de Andrade

As cangOes analisadas foram compostas entre 1933 e 1936: Foi Boto, Sinhd! (1933),
Cobra Grande (1934), Tamba-taja (1934), Matintaperera (1933), Uirapuru (1934),
Curupira (1936) e Manha-Nungéra (1935)."

' MIRANDA, Ronaldo. Waldemar Henrique — Compositor Brasileiro. Belém: Falangola, 1979. p. 16

' GODINHO, Sebastido (org.). Waldemar Henrique — S6 Deus Sabe Porque. Belém: Fundagdo Cultural do
Par4, 1989. p. 60

'® GODINHO, Sebastido (org.). Waldemar Henrique — S6 Deus Sabe Porque. p. 80

"% Fonte: Catdlogo de obras em FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia. pp. 105-115

S
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Nesta época fervilhavam as idéias nacionalistas. Dentre elas as de Mdario de Andrade, de
busca da identidade musical nacional que, segundo ele, seria construida pela busca de
elementos musicais na miusica popular. “O critério histérico atual [1928] da musica
brasileira € o da manifestacdo musical que sendo feita por brasileiro ou individuo
nacionalisado, reflete as caracteristicas musicais da raca. Onde que estas estdo? Na

2920

musica popular”™. O projeto da can¢do “nacionalista” consistia na “estilizacdo das fontes

da cultura popular rural, idealizada como a detentora da fisionomia oculta da na(;.ﬁo.”21

Waldemar Henrique entrou em contato com Mario de Andrade e as idéias nacionalistas
em 1935, quando, pela primeira vez, apresentou-se em S3o Paulo. A partir de entdo,
Mario tornou-se ‘“‘seu orientador nacionalista nos problemas de harmonizacdo dos temas

9922

folcloricos...”” . O préprio compositor declara sua adesdo ao movimento: “Liguei-me a

uma corrente nacionalista de pesquisa de expressdo do que seria nosso, ao folclore, ao

popular com suas caracteristicas formais e ritmicas, harmonizando temas do povo”.23

Para tentarmos identificar o quanto a presenga do folclore na obra de Waldemar Henrique
¢ influéncia do pensamento de Mério de Andrade, recorremos ao catidlogo de suas obras®
e realizamos alguns levantamentos estatisticos. Este catilogo abrange sua composigao até
1978. Destas obras, consideramos apenas as cancdes, e destas, excluimos aquelas
escritas para o cinema e o teatro. A verificagdo de que uma cang¢do foi composta sobre
tema folclorico ou ndo foi baseada no titulo da peca e na coluna observagoes constante do
catilogo, na qual aparecem informacdes sobre as cang¢des, inclusive se sdo harmonizagdes

de temas folcloricos ou ndo.

A tabela e o grifico abaixo mostram, do total das canc¢des dentro do recorte feito (130

cangdes), quantas utilizam temas folcléricos e quantas nao utilizam.

2 ANDRADE, Mirio de. Ensaio Sobre a Miisica Brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1962. p.
20

A SQUEFF, Enio e WISNIK José Miguel. Miisica — o Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. 2* ed.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1982.. p. 133

2 FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazoénia.p. 28

» FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazoénia p. 90.

* O catilogo de obras em FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia abrange sua
composicdo até 1978
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Total das Cancgoes (130)

Temas Folcldricos 69

Temas Nao Folcloricos 61

Totaldas Cangdes

45872
h2%

O Ternas ndo Folelaricos

0 Temas Folcldricos

O que podemos visualizar é que aproximadamente metade das cangdes utilizam temas
folcloricos.

Na busca da identificacdo da influéncia de Mério de Andrade, estabelecemos a relacdo
entre o nimero de cangdes que utilizam temas folcléricos, e as que ndo utilizam,

considerando os periodos antes e depois de 1935 (encontro com Mdrio e Andrade).

Antes de 1935 (33 % das canc¢oes consideradas)
tema folclorico/regional tema NAO folclérico/regional
34% 66 %
Depois de 1935
tema folcldrico/regional tema NAO folclérico/regional
61% 39%
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Antes de 1935 Depois de 1935

345
39

EG Bl

O Ternaz ndo Folclaricos A Ternas ndo Folcldricos

O Ternaz Folelédricos LI L= O Ternaz Falcléricas

Como se nota, hdA um aumento considerdvel da porcentagem de cangbes com temas
folcloricos apds 1935, passando de 31% (antes de 1935) para 61%. Precisamos, no
entanto, levar outros fatores em considerac@o antes de atribuir este fato exclusivamente a

influéncia do pensamento de Mério de Andrade.

O encontro com Mdrio aconteceu pouco tempo depois da ida de Waldemar Henrique para
o Rio de Janeiro e, como j4 mencionamos (pela prépria fala do compositor) ele se
considerava o “mensageiro da Amazonia”®. Nada mais natural para o “mensageiro da
Amazodnia” do que cantar a sua terra natal — necessidade bem menos premente quando

nunca se saiu dela.

Um outro fator a ser considerado nos foi apontado, também, por uma outra declaragdo de
Waldemar Henrique, quando fala da sua relagdo com outros compositores de sua época
(em como cada um achava espaco para a sua musica), deixa transparecer que a utilizacdo
de temas amazOnicos em suas cangdes tem, também, uma fung¢do de conquistar seu

proprio espaco:

“Todos nés comecamos a aparecer juntos, tinhamos a mesma
luta. Isso nos irmanava. Nao havia a rivalidade de hoje,
especialmente da minha parte, porque o que eu fazia quase

B FILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazonia p. 27
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nada dizia respeito a eles: eu trabalhava com o folclore
amazOnico, de preferéncia, e isso era uma coisa um pouco leiga
para eles.””

Além destes fatores existia também, na época, uma politica nacionalista, ditada por

Getulio Vargas, que buscava promover a musica “tipicamente” nacional®’, o que abria

possibilidades para a sua musica de carater folcldrico.

Buscando dados que pudessem nos apontar mais especificamente a influéncia de Mario
de Andrade no que diz respeito a presenca do folclore na sua musica, realizamos uma
outra comparacdo: dentre as cangdes com temas folcléricos, quais utilizam temas
relacionados 2 Amazdnia e quais utilizam temas relacionados a outras regides do pais;
considerando, novamente, os periodos de antes e depois de 1935. Estes dados estdo no

quadro e graficos abaixo.

Antes de 1935
temas amazonicos temas NAO amazonicos
75% 25%
Depois de 1935
temas amazonicos temas NAO amaz06nicos
42% 58%

Antes de 1935 Depois de 1935

25%

[ s

-

3 a A ~ "
5% O TermssrSa A miazonicgs ¥ O Temas nao Amazdnicos

M Ternas Amazdnicos M Ternas Armazdnicos

* FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia pp. 32-33

7 “desde que veio a ordem oficial, de Getiilio Vargas, obrigando os cassinos do Rio a terem musicos
brasileiros, os primeiros a serem contratados foram Mara, eu e Carmem Miranda.” em 1936. FILHO,
Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia p.29
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Esta nova compara¢do pode nos sugerir, uma influéncia mais direta do pensamento de
Mario de Andrade sobre o compositor, uma vez que foi através do contato com ele que
Waldemar Henrique comecou a recolher e harmonizar temas folcléricos de outras
regides. O compositor fala sobre este trabalho: “Comecei esta luta a partir de Villa e de
Mirio de Andrade, que queriam u’a musica brasileira, com ingredientes nossos,

devidamente trabalhados, criar o espirito das regif)es...”28

Outro dado interessante que reforca a possivel influéncia do pensamento de Mario € que,
27% das cangbes de Waldemar Henrique (constantes do catdlogo) que realizam
harmonizag¢do de temas folcléricos s@o do ano de 1935, do ano de seu encontro com

Mario de Andrade.

7.9.8. Fonte de Inspiracio-

Diferentes consideragdes devem ser feitas sobre a presenca do “folclore geral”zg, e do
“folclore amazonico” na obra de Waldemar Henrique. O primeiro € decorrente de

ui ial, u A1 u imagindri S,
esquisas e coleta de material, o segundo estd impregnado em seu imaginério e lhe é

naturalmente, uma grande fonte de inspiracao.

Em relacdo ao folclore amazdénico, ndo podemos, simplesmente, entender a presenca
dele na obra de Waldemar Henrique, mas considerd-lo como fonte de inspiragdo, algo
que movia seu espirito criador. O proprio compositor pode nos ajudar a entender o papel

deste folclore no seu gesto composicional:

“..mesmo sem pesquisar folclore amazdnico, estariamos
capacitados para compor musica folclérica — o tal folclore
imagindrio, que parece que é mas ndo é, com todos os
ingredientes melddicos, modais, ritmicos, inflexionais e tonais
da criacdo espontanea e simples do caboclo daquelas bandas.

B FILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazoénia p. 35-36
¥ Estamos usando este termo para designar o folclore de outras regides brasileiras que ndo a amazonica.
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Pois foi o que eu fiz intuitivamente, alids, ja com a
preocupacdo de compor brasileiramente, nacionalmente, como
pregava Mdrio de Andrade, [...] chamando os compositores a
criagdio de uma escola nacional depurada das influéncia
internacionais, da polifonia, do classicismo, do romantismo, do
atonalismo e outras.” *

O que concluimos € que Mario de Andrade teve, sim, uma grande influéncia na obra do
compositor no que diz respeito a utilizagdo de temas folcldricos para harmonizagdo, mas
isto, principalmente, no que diz respeito a temas provenientes de outras regides que nao a
amazOnica. Compor utilizando o folclore amazdnico, nos parece, era intuitivo e
decorrente da origem de Waldemar Henrique, anterior ao seu encontro com Mario. O
folclore amazo6nico para Waldemar Henrique, antes de ser um ideal nacionalista, era uma

grande fonte de inspiracao.

Em 1968, ja numa fase madura, e depuradas as influéncias que assimilou ao longo de sua
vida, Waldemar, em entrevista ao jornal A provincia doPara, fala da sua experiéncia de
composicao, e de sua relacdo com a pesquisa de material folcldrico, fazendo uma reflexdo
sobre 0 que representou em Seu percurso como compositor esse tipo de pesquisa,
incentivado por Mdrio de Andrade. Este depoimento aumenta a nossa conviccdo de que,
antes de qualquer pesquisa, a for¢ca de sua relacio com o folclore da Amazdnia era

decorrente de sua origem e sua vivéncia neste meio.

“Por experiéncia prépria posso aconselhar a nossos
compositores que ha uma coisa melhor que pesquisar motivos
folcléricos, catalogar versos, melodias, ritmos de carimbd,
batidas de babacué, passos de marabaixo. A licdo de amar
nossa terra e senti-la profundamente nos seus rostos,
problemas, paisagens, caracteristicas [...] NOs temos uma
atmosfera, um ambiente, um sentir proprios. Os compositores
deveriam pensar nisto e captar este imponderdvel que esta
dentro de cada um.™'

Ainda em 1968 diz: “na fase em que me encontro, vencidas as influéncias, despojado de

planos ambiciosos, aguardo hoje ou amanhd para continuar a execu¢do de um velho

3 GODINHO, Sebastiio (org.). Waldemar Henrigue — So Deus Sabe Porque. p. 60 (grifo nosso)
SLRILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazoénia.p. 78-79
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desejo: retratar a Amazonia™?. E foi isto o que mais fez em sua obra, “retratou
sonicamente a regidao amazodnica em seus minimos detalhes, até nos meandros de seu
233

mistério.””” Ou como disse Paes Loureiro (para Waldemar Henrique):

N

“deste alma musical e corpo de cancdo a nossa teogonia,
conferiste existéncia terrena aos encantados, na medida em que
mais os encantastes nas encantarias da Musica. Tua arte
confere uma segunda realidade de ilusdo a ilusdo de realidade
que constitui os mitos.”*

7.8. A relacio- texto-mdasica

A maneira como um compositor compatibiliza o texto e a musica em suas composicoes €
absolutamente particular, e € um aspecto que serd amplamente investigado nas anélises,
no capitulo 2. A importancia dada a investigacdo desta relacdo dentro das composicoes €
decorréncia da importidncia dada para o tema, tanto pelo compositor quanto pelo
pensamento da época sobre a composi¢do da cangdo erudita nacional, principalmente
através do pensamento de Mario de Andrade. Assim, do mesmo modo que fizemos com a
questdo da presenca do folclore na obra de Waldemar Henrique, faremos consideracdes
sobre este outro aspecto de sua composicdo a partir de depoimentos do compositor e
buscando identificar a influéncia do pensamento de sua época, através do pensamento de

Mario de Andrade.

Mirio de Andrade falava muito da sua preocupacdo com a relacdo texto-melodia™,
dizendo que os compositores ndo tomavam o devido cuidado com a fonética e muitas
vezes faziam com que suas cancdes fossem executadas de maneira “deficiente”, ndo por
problemas técnicos dos cantores, mas por problemas de adequacao fonética do texto na

melodia, ou seja, por problemas composicionais.

32 FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia p. 49

33 FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia p.49

* A Maneira de um preficio em GODINHO, Sebastido (org.). Waldemar Henrique — S6 Deus Sabe
Porque. p. 15

* usaremos o termo melodia quando nos referirmos apenas a linha melédica do canto.
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Ele defende a idéia de que muitos dos problemas que apareciam na relacdo do texto com
a melodia poderiam ser evitados se o compositor utilizasse a propria fala como

referéncia, e propde um processo para a composicdo de cangdes, defendendo

“a necessidade de decorar os textos e dizé€-los muitas vezes
antes de principiar a compor. Essa apropriacdo absolutamente
intima das contingéncias fonéticas dum texto, fatalmente
evitaria as contradicoes exageradas de intervalos melddicos
provocados pelo som, e intervalos orais provocados pela altura
das Vogais”3 .

Acreditamos, e procuraremos mostrar nas anélises, que Waldemar Henrique procurou
preservar, em suas can¢des, uma adequacao entre a fala e o canto, e que isto se deve ao
seu proprio método de composicdo, que muito se aproxima da recomendacgdo de Mério de

Andrade. E o préprio compositor que nos fala de como compunha:

“Componho preferencialmente cangdes, género universal,
genuino, que se nutre em versos, poemas e quadras, capazes de
revelar musica e ritmo que j& trazem em si. Meu trabalho
comeca pela escolha da tonalidade adequada, passando pela
ambientacdo  melddica, ritmicamente subordinada as
expressoes do verso, o qual me indica as modulacdes
necessarias, intervalos e acordes. Comentarios e detalhes de
harmonizacdo depois complementam a missdo do compositor.
No meu caso, sou mais preocupado com o texto em fungdo do
cantor. Enfim, desejo escrever can¢les para serem cantadas,
nao arquivadas.”3 !

A importancia que Waldemar Henrique d4 ao texto pode ser observada, também, quando
expressa sua preocupacao com a interpretacdo de suas musicas, definindo o que considera

ser a intérprete ideal para suas cangdes:

“A intérprete que eu considero ideal para as minhas misicas é
a intérprete que pde seu primeiro cuidado na interpretacdo do
texto; seria uma declamadora que cantasse, porque a cantora
lirica habituada a cantar textos para os quais ela d4 pouca
importancia... ela se preocupa com a emissdo vocal
privilegiada, de respiracdo, de afinacdo; hd mesmo cantoras

** ANDRADE, Mirio de. Aspectos da Miisica Brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1965. p. 58
T MIRANDA, Ronaldo. Waldemar Henrigue — Compositor Brasileiro. p. 14
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que desenham toda a melodia belissimamente, mas nao se
percebe o texto que ela cantou... Todas as minhas canc¢des
mereceram um respeito ao texto; esse texto, para mim, é que
tem valor...” [34]

Importante ressaltar que a possibilidade da intérprete atuar como uma ‘“declamadora que
cantasse”, estd intimamente relacionada com a forma de compor. Waldemar Henrique
possibilita este tipo de atuacdo, dentre outros aspectos, pela utilizacdo de uma tessitura

limitada, que propicia o “canto declamado™.

Portanto, assim como a presenca do folclore, a preocupacao da compatibilidade texto-

melodia nas composicdes de Waldemar Henrique parece ter origens diversas:

a) A influéncia do pensamento de Mario de Andrade, que o préprio compositor declarou

ter sido seu “grande mestre”.
P < . A 38
b) O processo proprio de composi¢ao que confere grande importancia ao texto.

c) A adequacdo texto-melodia que visava, também, a aceitacdo de suas miisicas pelos

cantores .39

7.4. MWW?

Para finalizar este capitulo trataremos de uma outra questdao relativa a composi¢do de

Waldemar Henrique. Afinal de contas, ele era um compositor erudito ou popular?

Waldemar Henrique é um daqueles compositores que se situam na fronteira entre o

erudito e o popular. Nao € nosso objetivo classificd-lo, mas sim entender sua forma de

* Nio podemos pensar que esta preocupacio surgiu apenas da influéncia de Mdrio de Andrade, ji que a
compatibilidade texto-melodia pode ser observada em suas composi¢des anteriores ao seu encontro com
Mairio. Como na questio do folclore em sua musica, a preocupagio com a relagdo texto-melodia ja fazia
parte da prética do compositor.

%% Assim como na questio do folclore, a preocupacio com a relacio texto-melodia é, também, fungio da
preocupacgio com a aceitacdo de sua musica, € com a conquista de um espaco no cendrio musical, e entre 0s
cantores. Waldemar queria que sua musica fosse cantada, e compunha, também, em fung¢o disto.
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compor, para melhor conduzir as andlises. Para isto, citaremos a opinido de alguns

autores, e do préprio compositor sobre este aspecto de sua obra.

No Livro A Cangdo Brasileira, Vasco Mariz*

0 cita Waldemar Henrique entre os

compositores eruditos da “Terceira Geragdo Nacionalista”, juntamente com Oswaldo de

Souza, Radamés Gnattali, Camargo Guarnieri, Jodao de Souza Lima, José Vieira Brandio,

entre outros. O pardgrafo abaixo, retirado desta publicacdo, parece justificar a inclusdo do

compositor junto aos compositores da cangdo dita erudita.

“O musico paraense, que tanto renome vem granjeando e tdo
merecidamente, continua a ser etiquetado de modo defeituoso.
Na realidade, nunca foi um harmonizador de temas populares:
suas cangOes, suas lendas amazdnicas t€m sido escritas a
maneira do populdrio daquela regido com temas proprios. Eu
mesmo jad cai no erro de atribuir origem folcldrica a diversas
obras suas e aqui me penitencio.”41

Luiz Tatit classifica Waldemar Henrique como semi-erudito, juntamente com Chiquinha

Gonzaga, Eduardo Souto, Catulo da Paixdo Cearense, Heckel Tavares e Joubert de

Carvalho que aproveitam sua

“formacdo culta como recurso para se dedicarem, quase que
exclusivamente a can¢do popular. Ao invés de utilizarem temas
folcléricos em pecas eruditas, refazem o folclore criando
cangdes que nos causam a sensacdo de que sempre
existiram.”**

E dentre estas cangdes, cita Foi Boto, Sinhd!.

Sobre a utilizacdo de temas folcloricos pelos compositores eruditos, Luiz Tatit tem a

seguinte opinido:

“A utilizacdo de motivos sertanejos folcléricos pelos eruditos
tem um sentido de ancoragem histdrica, para que sua produgdo
ndo se distancie muito das raizes populares e tenha chance de
ser reconhecida e apreciada pela coletividade. Tem também o

40 MARIZ, Vasco. A cangdo Brasileira — Erudita, folclorica, popular. 3* ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo

Brasileira, 1977.

“'MARIZ, Vasco. A cangdo Brasileira — Erudita, folclorica, popular. p. 80
2 TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. Sdo Paulo:Edusp, 1996. p. 31
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sentido de se aproximar do povo, ndao pelo que este tem de
efémero e circunstancial, mas por suas manifestacdoes perenes
ja fixadas na cultura. Afinal, a vasta tradi¢do histérica da
musica e da literatura eruditas favorece o culto do valor
‘perenidade’ no que tange as obras dos artistas. Isto tudo na
linha de que a verdadeira arte resiste ao tempo e atravessa as
geracdes mantendo-se com permanente vitalidade.”*

A utilizagdo dos temas folcldricos, resultando em cangdes tdo proximas do universo
popular, no caso de Waldemar Henrique, foi possivel porque este folclore estava

difundido em seu imagindrio.

Alguns depoimentos do compositor revelam seu pensamento sobre a questdo de sua
composi¢do ser erudita ou ndo, como por exemplo no trecho da entrevista a Jodo Carlos

Pereira, que apresentamos a seguir, onde responde a questio: Escreveu miisica erudita?

“Nao... respeitando o tipo de trabalho que nds tinhamos, que
era de estar mais em contato com o povo, eu sempre achei que
0 povo era muito importante, eu achava que fazer cancgdes
tipicamente eruditas, eu ndo lograva o interesse popular. Eu
podia ndo fazer a misica de sabor bem folclérico, bem popular,
ficasse no meio termo...”. **

Esse meio termo vai de encontro ao adjetivo de semi-erudito atribuido por Luiz Tatit.

Queremos salientar também, desta fala, a preocupacao do compositor com a aceitagdo de
suas cancdes, com o fato delas serem cantadas e apreciadas, enfim, de atingir sucesso
com elas. Esta preocupacdo direcionou seu processo composicional. Neste trecho, por
exemplo, fica claro que isto determinou um cardter para suas cangdes, € como ja
mencionamos anteriormente, foi um dos fatores que determinou a utilizagdo tdo
recorrente do folclore como tema, e a sua preocupacdo com a compatibilidade texto-

melodia, auxiliando os cantores a conseguirem €xito em suas interpretagoes.

Num outro ponto da mesma entrevista, respondendo a pergunta: A conformacdo de suas

composicoes é erudita? acrescenta:

B TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangées no Brasil. p. 31
“ PEREIRA, Jodo Carlos. Encontro com Waldemar Henrique. Belém: Falangola, 1984.
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“As minhas composi¢cdes ndo tinham a preocupacao de serem
eruditas, portanto elas se destinavam a serem cantadas de
acordo com aquele conselho que me deu Maério de Andrade,
que a cangdo € para ser cantada e nao trabalhada
pianisticamente no acompanhamento; ou por outra, que a
expressao do piano dominasse a can¢do. Porém tem outra li¢do.
Villa-Lobos dizia: ‘A gente ndo deve harmonizar um tema
folclérico; a gente deve ambientd-lo harmonicamente’.
Portanto, nao era s6 harmonizar, era ambientar.” 4

Esta tltima fala do compositor é extremamente significativa. Ficard explicito nas anélises
que existe, sim, uma preocupa¢do em ambientar a canc¢do através do acompanhamento. E,
muitas vezes, € s6 entendendo esta caracteristica de suas composi¢des que entendemos o
sentido que o acompanhamento imprime a cada canc@o, nao apenas harmonizando, mas

participando efetivamente na construc¢do deste sentido.

4 PEREIRA, Jodo Carlos. Encontro com Waldemar Henrique.
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9 As bases da Andlise

2.7. Qolbjeto de andlise

2.7.7. /{W'm

“Desde que o homem foi reconhecido por outro como
um ser sensivel, pensante e semelhante a ele proprio,
o desejo ou a necessidade de comunicar-lhe seus
sentimentos e pensamentos fizeram-no buscar meios

. 46
para isso.”

Jean-Jacque Rousseau

A comunicagdo da can¢do se faz, em primeira instincia, entre 0 compositor € o ouvinte,
existindo entre eles, neste processo de comunicagdo, a figura do intérprete (que pode
coincidir , ou ndo, com a do compositor). Os agentes na comunica¢do de uma can¢ao sao

entio:

Compositor——» Intérpraste ——» Ouvinte

O objeto desta comunicacdo — a cangdo — € transformado durante este percurso, que
“compreende, em geral, duas fases enunciativas, logicamente determinadas e encadeadas
nos processos conhecidos como composicdo e execugdo.”47 Estas duas fases enunciativas

sdo os dois momentos em que a cangdo é materializada, permitindo-lhe ser comunicada e,

% ROUSSEAU, Jean-Jaques. Rousseau. 4* ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1987. Colegdo Os Pensadores. p.
159
YT TATIT, Luiz. Musicando a Semidtica. Sdo Paulo: Annablume, 1997. p- 151
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os agentes da materializacao sdo o compositor e o intérprete. “Numa primeira abordagem,
é preciso fazer referéncia ao compositor. E ele quem d4 forma a idéia musical, e escolhe
o material sonoro da obra que chegard as mdos do intérprete. Mas é este ultimo

., L, .. L, . 48
[intérprete] que a fard existir. Cada um serd, assim, portador de um gesto”.

A primeira materializacdo possibilita a comunicacdo entre compositor e intérprete,
através do processo de composi¢do mencionado por Luiz Tatit no trecho acima, e resulta

no que estamos chamando de cangdo-obra (fig2.1).

Compogitor ___composi¢do

Cangdo-obra

O intérprete atua sobre a can¢do-obra materializando-a sonoramente, transformando-a na

canc¢do-som, através de sua execucdo, que é a outra fase enunciativa mencionada por Luiz

Tatit (fig2.2).
Intérprete
execucao

N

(SR p——

Cangdo-obra

v

Compositor ___composicdo Cangdo-com

fig2.2

* ZAGONEL, Bernadete. O Que é Gesto Musical. Sdo Paulo: Brasiliense (Col. Primeiros Passos), 1992. p-
8.
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Finalmente, o ouvinte, por sua vez, atua sobre a cancdo-som, interpretando-a, atribuindo-

lhe um sentido(fig2.3).

Intérprete Ouvinte

interpretacdo

execucao

| ER ——

Cangdo-obra

Cangdo-com

Compositor _composicdo

fig2.3

7z

Temos, entdo, um objeto (cancdo), que € comunicado por um sujeito-emissor

(compositor) a um sujeito-receptor (ouvinte), passando pelo intérprete. O ouvinte
interpreta a mensagem atribuindo-lhe um sentido. A presenca desses elementos (sujeito-
emissor, sujeito-receptor, objeto (mensagem), interpretacdo, sentido) neste processo nos
sugere pensd-lo como um ato de comunicacdo e, dentro do “percurso” (fig2.3) que a
cang¢do descreve neste ato — do compositor ao ouvinte — concentraremos nossa atengao na
cangdo-obra, na materializagdo do gesto do compositor. “O compositor manipula gestos,
que sdo na realidade ‘movimentos sonoros’ presentes anteriormente em seu pensamento,

e os concretiza em forma de partitura.”49

9.7.2. As “JSendas Amazéricas”

Iremos nos aproximar mais da obra de Waldemar Henrique através da andlise de sete de
suas cang0es, todas elas compostas utilizando como tema lendas amazonicas. Como
definido no item anterior, utilizaremos para as andlises o registro destas can¢fes em

partituras, a can¢do-obra de cada uma delas.

4 7ZAGONEL, Bernadete. O Que é Gesto Musical. p. 36.
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Estas obras ndo formam um ciclo a2 maneira dos compositores europeus que

“acostumaram a juntar suas cangdes formando seqiiéncias que sé t€m vida auténtica

. .1 250
quando executadas na ordem e com ndmero preestabelecido.”

Ao contrério, sdo can¢des
independentes, agrupadas pela coincidéncia do tema que abordam. O préprio compositor
sugeria este agrupamento pela forma com organizava seus recitais, como atesta Claver

Filho:

“Verificando numerosos programas de recitais de Waldemar
Henrique, constatei que o compositor sempre manteve a
intencdo de agrupar suas cancdes em séries distintas [...] as
séries relinem pecas que mantém entre si algo em comum
quanto ao espirito, ao assunto, a forma, a origem...”51

A série das “Lendas Amazodnicas” é a mais famosa, sendo constituida das seguintes

cangoes:
Lendas Amazonicas

Nome Ano
Lenda Amazoénica n°l Foi Boto, Sinha! 1933
Lenda Amazonica n®2 Cobra Grande 1934
Lenda Amazonica n°3 Tamba-tajd 1934
Lenda Amazoénica n%4 Matintaperera 1933
Lenda Amazodnica n°5 Uirapuru 1934
Lenda Amazodnica n°6 Curupira 1936
Lenda Amazonica n®7 Manha-Nungdira 1935

. ~ ~ 52 . o~ .
As informagdes de numeracdo - das lendas e o ano de composi¢do foram retirados do

Catdlogo de Obras™. As quatro ultimas cancdes ndao foram editadas, nem tdo pouco

50 FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazénia.p. 83

3t FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazoénia.p. 83

>2 A numeracio ndo segue uma ordem cronolégica e ndo encontramos referéncia sobre sua origem.
» FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia. pp. 105-115
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foram encontrados seus manuscritos. Nosso trabalho abrangerd a andlise das sete “Lendas

Amazodnicas” editadas. Destas, somente duas possuem texto que ndo sdo do préprio

compositor (Foi Boto, Sinhd!, Matintaperéra), sendo que o poema de ambas € de um

escritor paraense chamado — Antonio Tavernard.

Das 193 obras que constam em seu Catdlogo de Obras, apenas 41 (29% do total) foram

editas. Sobre este assunto, e manifestando o porque da ndo edi¢do, nos fala o proprio

compositor:

“Irmdos Vitale e Vicente Mangione, e mais tarde Ricord
Americana e Fermata foram meus editores. A partir de 1940,
verificando certas negligéncias, abusadas normas, espertezas,
rompi com Vitale, perdendo para ele meu maior repertério de
cancdes gravadas. Os Irmdos Mangione separaram-se e
distribuiram entre si as pecas que lhes entreguei sob absurdos
contratos. Ricord usava idénticos processos sonegadores.
Desanimei de todos e nunca mais permiti que meu repertdrio
fosse editado. Os “3 pontos rituais” pela Ricord e o Abaluaié e
Hei de seguir teus passos foram editados, respectivamente pela
Ricordi e Mangione porque eu precisava leva-las para a Europa
editadas. Deu tudo na mesma. Nao se vende, ndo se acha, nao
se reedita, ndo se paga nada ao autor. Até hoje ndo quis ser

editado, ou melhor dizendo, espoliado”.54

Sobre o prejuizo da ndo edi¢do da obra de Waldemar Henrique nos fala Claver Filho:

“Somente sete ‘Lendas’ foram editadas, , enquanto as quatro
dltimas conservam-se em manuscrito e quase ninguém as
conhece [...] Esse ineditismo da maior parte da obra de
Waldemar Henrique prejudica até os estudiosos, uma vez que
nunca € possivel fazer uma andlise detalhada de seu estilo,
enquanto a problemdtica relacionada com as editoras ndo
chegar a um fim aceitdvel.”

S FILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazoénia.p. 99.
5 FILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazoénia.p. 85-86
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2.2 Definindo- o olhar

2.92.7. QTFoco-

Uma andlise € sempre um determinado olhar para o objeto analisado. Sobre uma obra de
arte podem ser lancados infinitos olhares, dada a sua inesgotabilidade, cada olhar
realcard diferentes aspectos. O nosso olhar estard, prioritariamente, direcionado para a
relacdo texto-musica, no sentido de investigar como o compositor construiu uma
compatibilidade entre estes dois componentes, tdo diferentes, que se unem para formar a

cancio.
Sobre a diversidade destes dois sistemas de significacdo nos fala Mério de Andrade:

“Sob o ponto de vista psicolégico pode-se dizer, embora um
pouco primariamente, que se a musica tem sua base exclusiva
de desenvolvimento na associacdo de imagens, a poesia tem a
sua na associacdo de idéias. Ora estes s@o dois processos de
criagdo psiquica profundamente diversos um do outro: a
associacdo de imagens exclusivamente subconsciente, e a
associacdo de idéias essencialmente consciente.”

Compor uma cang¢do € um grande malabarismo’ que o compositor realiza, tendo numa
das mios o componente lingiifstico ¢ na outra o melédico. E um processo de
compatibilizacdo que, em primeira instancia, € realizado através do gesto do compositor.
O componente melddico ndo pode se desenvolver por critérios puramente musicais, ele

liga-se indissociavelmente ao texto.

“Ora, se na composi¢cao puramente instrumental o compositor
estd livre e pode por isso dar largas as exigéncias puramente
ritmico-melddico-harmonicas da melodia, na cangdo ele estd
preso ao texto e tem de acomodar as exigéncias da composi¢ao
a um texto dado.”

56 ANDRADE, Mirio de. Aspectos da Miisica Brasileira. p. 47

*7 Termo definido (neste contexto) e amplamente utilizado por TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo
de Cangées no Brasil. p. 9

% ANDRADE, Mirio de. Aspectos da Miisica Brasileira. p. 48
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Na secdo 2.1.1, falamos do percurso da can¢do entre 0 compositor € 0 ouvinte como um
ato de comunicacgdo, no qual o objeto comunicado é a cancdo. A concentracdo de nossas
andlises, primordialmente, na compatibilidade criada pelo compositor entre os
componentes lingiiistico e meldédico de cada cangdo, levando-se em conta o ato de
comunicacdo, apdia-se nas seguintes falas de Luiz Tatit: “A eficdcia da canc@o popular
depende fundamentalmente da adequagdo e da compatibilidade entre seu componente

5 59

meldédico e seu componente lingiiistico” ~, sendo que: eficicia, “traduz um éxito de

comunicacdo entre destinador e destinatdrio cujo objeto comunicado é a propria

cangﬁo”60.

2.2.9. A indissociabilidade entre texto e melodia

A grande importancia da compatibilizacdo dos componentes lingiiistico e melddico, no
gesto composicional, vem do fato de que, na can¢do, texto e melodia sdo indissocidveis.
Os dois componentes atuam em conjunto na geracdo de sentido, sd@o simultineos e
separdaveis apenas por artificios tedricos que possibilitam a andlise da cancdo. Na
execucdo da cangdo, os mesmos elementos sonoros que constroem a melodia, constroem

também o texto, e deixam transparecer uma “fala”.

Uma vez que os componentes sdo indissocidveis (como detalharemos nas secdes
seguintes), quer queira, quer nio, atuardo em conjunto para a construcdo do sentido da
can¢do e a preocupacdo do compositor com a compatibilizacdo destes componentes &

primordial.

2.2.2.7. /@WW@J&M&Q/@W

A linguagem sobre a qual a canc¢o € construida é formada por um texto sustentado por
. 61 ~ . _
uma melodia”. Numa execugdo, letra e melodia se materializam ao mesmo tempo e

através do mesmo material sonoro. A sustentacdo sonora das vogais possibilita a

5 TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. Sdo Paulo: Atual, 1987. p. 3

% TATIT, Luiz. A Cangio, Eficdcia e Encanto. p. 3

81 Ao utilizarmos o termo “melodia” em contraponto a texto, estaremos nos referindo a melodia da linha do
canto.
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estabilizacdo das freqiiéncias na constru¢do da melodia e a0 mesmo tempo deixa
transparecer a fala, dentro do canto, pela entoacdo que confere ao texto através do
contorno melédico. As consoantes segmentam a sonoridade propiciando as iteragdes
ritmicas , € a0 mesmo tempo tornam o texto inteligivel. “Assim como a can¢ao, a fala é

constituida por um texto lingiiistico que se apdia sobre uma cadeia fonica.”%

O ouvinte, pela sua familiaridade com os elementos sonoros da cancdo, que sdo 0s

mesmos de sua fala cotidiana, vislumbra a fala dentro do canto.

“O ouvinte capta tudo, mesmo que nao possa desagregar
miusica da linguagem verbal. Ele ouve o acabamento bem
tracado da melodia mas reconhece em seu percurso um
embrido. Cada lingua tem a sua propria estrutura melddico-
embriondria. J& existe nela, portanto, o germe de uma musica
que expressa a alma do povo.”63

A principal diferenca entre a fala cotidiana e o canto é o tratamento dado a sonoridade.
Enquanto na primeira a finalidade é simplesmente a transmissdo de uma idéia, e ao fim
desta transmissao a cadeia fonica é esquecida, ficando apenas a idéia transmitida, na
segunda, esta cadeia é trabalhada, as freqii€éncias e as duragdes s@o estabilizadas pelas leis
musicais. A cadeia fonica da fala perde a sua efemeridade sendo eternizada no canto™.
« s s .65 2 .

A grandeza do gesto oral do cancionista~ estd em criar uma obra perene com 0s mesmos

recursos utilizados para a producédo efémera da fala cotidiana.”®

62 DIETRICH, Peter. Aracd Azul: Uma Andlise Semidtica. Dissertagdo de Mestrado. Sdo Paulo: FFLCH-
USP, 2003. p. 20

% KIEFER, Bruno Elementos da Linguagem Musical apud TATIT, Luiz. O cancionista — Composigdo de
Cangées no Brasil. p. 16

64 TATIT, Luiz. Musicando a Semidtica. p. 149.

65 <O compositor sempre traz um projeto de dicgdo que serd aprimorado ou modificado pelo cantor]...]
Todos sdo, nesse sentido, cancionistas. TATIT, Luiz.O cancionista—Composicdo de Cangbes no Brasil.p.11.
8 TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 11
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2.2.2.9. A fala do- compositor

“Eu fui um tipo muito timido (miope) calado. A
miusica era a minha fala.”

Waldemar Henrigque

A cancgdo-obra (fig2.1), é a materializacdo de uma “fala” do compositor, no sentido de
que: “A fala € um ato individual de utilizacdo da lingua, um modo de combinar os
elementos da lingua no ato de comunicacdo.” 7 A lingua, no caso da cancéo, é uma
combinacdo de dois sistemas de significacdo, um lingiifstico e um musical. O sentido da
cancdo € construido sobre a unido destes dois sistemas que formam um terceiro, que nao
¢ nem um nem outro; transcende a soma dos dois. E a “linguagem da canc¢o” na sua
indissociabilidade entre letra e melodia, entre seu componente lingiiistico e seu

componente melddico.

7

A fala do compositor € expressa através desta “linguagem da cancdo”. Um texto
sustentado por uma musicalidade € carregado de sentido, um sentido que ndo vem sé das
palavras, mas de como elas foram ditas. No ato da composi¢do, o compositor “fala” o
texto de uma determinada maneira, através da melodia que agrega para sustentd-lo.
Assim, um texto associado a uma musicalidade é um gesto vocal, é bem mais que s6
palavras. “No mundo do cancionista ndo importa tanto o que € dito mas a maneira de

dizer, e a maneira € essencialmente melodica.”®®

O compositor “fala” pela compatibilizacdo da letra com a melodia. A cang¢do-obra é um
“discurso” que, além de trazer o registro dos fonemas, agrega a estes sons outros atributos
como: variagdo de altura, de intensidade e de duracdo. Estes atributos sonoros ja nos
permitem vislumbrar uma maneira de dizer. E um registro de como, em um determinado
momento, o compositor “falou” aquele texto, com o componente musical revelando as
modalidades do componente lingiiistico. Existe um sentido impresso que vai além da

significacdo das palavras.

S NETTO, J. T. Coelho. Semidtica, Informagdo e Comunicacdo. 6* ed. Sio Paulo: Perspectiva,2003. p. 18
% TATIT, Luiz. O cancionista — Composi¢do de Cangdes no Brasil. p.9
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A andlise de uma cangdo €, assim, uma interpretacdo da fala do compositor, que na sua
comunicacdo, adquire diferentes sentidos na recepc¢do de cada ouvinte. A andlise de cada
cancdo de Waldemar Henrique que apresentaremos no capitulo 3 €, neste sentido, o que

“ouvimos” daquilo que ele “falou” em cada uma delas.

Waldemar Henrique falou através de suas cangdes e falou como um paraense que era:
“Pode-se ser alegre ou triste mas o falar paraense se identifica pela dogura. Fixemos esta

dogura”69

92.8. As bases tedricas

2.8.7. Qmodelo-de Juiz Tatic

. . L . . 70 ~ 2.

Luiz Tatit nos apresenta em varios de seus livros”™ uma fundamentacido tedrica para a

andlise de can¢des na qual
(13 z1: ~ . . .
vem propondo uma andlise da can¢@o que identifica a estreita
ligagdo entre fala e cancdo, evidenciando os diversos niveis de
relacdes existentes entre lefra e melodia. Dessa maneira é
possivel perceber como se dd a construcdo do sentido numa

obra que usa dois sistemas de significac@o distintos: um texto
o a7
lingiiistico sustentado por um texto melddico.”

Seu trabalho tem como base a semiética e, através do desenvolvimento de suas pesquisas,
“a semiGtica possui hoje ferramentas suficientes para, utilizando os mesmos principios
tedricos, analisar eficientemente letra e melodia, e a interagdo entre as duas.” 2 Assim, a
proposta de Luiz Tatit vem ao encontro da nossa intencao de investigar a relagdo texto-

musica nas can¢des de Waldemar Henrique, uma vez que € este o foco que ele propde.

6 FILHO, Claver. Waldemar Henrigue — O Canto da Amazoénia.p. 79

" TATIT, Luiz. O cancionista — Composigdo de Cangoes no Brasil. Sao Paulo:Edusp, 1996; A Cancdo,
Eficdcia e Encanto. Sao Paulo: Atual, 1987; Semiotica da Cangdo — Melodia e Letra. 2* ed. Sao
Paulo:Editora Escuta, 1999 e TATIT, Luiz. Musicando a Semiotica. Sdo Paulo: Annablume, 1997.

"' DIETRICH, Peter. Aracd Azul: Uma Andlise Semidtica. p. 20.

"> DIETRICH, Peter. Aracd Azul: Uma Andlise Semidtica. p. 20.
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Seu trabalho € direcionado para a cancdo popular mas, pelo cardter da musica de
Waldemar Henrique (como discutido na sec@o 1.4), suas idéias sdo muito apropriadas

para a andlise deste repertdrio.

Neste trabalho ndo realizamos uma andlise semidtica das cangdes, pois isto foge a
abrangéncia do nosso estudo. O modelo de Tatit estd presente na medida em que funciona
como uma espécie de guia para a reflexdo, nos ajudando a identificar os mecanismos

utilizados pelo compositor para compatibilizar os componentes lingiiistico e melddico.

Descreveremos a seguir, varios aspectos do modelo que proporcionaram uma ampliacdo
da nossa visdo e entendimento da cancdo, e direcionaram o nosso pensamento nas

andlises, sem a pretensdo de esgotar uma descri¢do desse modelo.

Na secdo 2.2.2.2 descrevemos o que chamamos de “fala do compositor”, como sendo a
forma como ele associou um texto a uma melodia para expressar uma idéia. Encontramos
no modelo do Tatit, uma defini¢do semelhante, para a qual utiliza o termo projeto

enunciativo, que adotaremos.

O projeto enunciativo desdobra-se em projeto narrativo e projeto entoativo”. A maioria
das cangdes sdo narrativas. Existe, pois, na letra, um projeto narrativo que vai desde a
definicdo dos actantes (personagens da narracdo) e lugares, até os recursos de construcdo
do texto com suas variagoes de discurso. O projeto narrativo €, entdo, 0 componente

lingiiistico da cancdo, é seu texto, compreendendo forma e contetdo.

O projeto entoativo é a melodia da linha do canto, é a musicalidade que se associa
diretamente ao texto. Os projetos entoativo € narrativo estao intimamente relacionados. A
voz que canta, no momento mesmo em que delineia a linha melédica conta uma histéria,

“fala” o texto.

A compatibilidade entre o texto e a melodia normalmente € criada sob o dominio de um

destes dois elementos. Ora a melodia € regida pelo texto, aproximando-se das entoagdes

B TATIT, Luiz. Musicando a Semidtica.. p- 122.
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da fala, ora o texto é que se adequa as células ritmico-melddicas que se sucedem na
construcdo da coesdo musical. Neste sentido, numa primeira instancia, existem dois
direcionamentos na composicdo de uma cangdo, e cada um deles atua em diferentes
niveis e por diferentes estimulos na comunicacdo com o ouvinte. O primeiro investe na
comunicacdo através do componente lingiiistico e o segundo, através do musical. Quando
o investimento € no componente lingiiistico, a melodia caminha em dire¢do a fala, o
contorno melddico faz referéncia a entoagdo da fala. Quando o investimento € no
componente musical, o texto se adapta aos padrdes ritmico-melédicos e temas musicais

construidos, e que vao sendo reiterados na cangao.

Embora normalmente exista um direcionamento para um dos componentes (lingiiistico ou
musical), os dois estdo sempre presentes na ji comentada indissociabilidade texto-
melodia (secdo 2.2.2). Construir a compatibilidade entre os dois componentes consiste

em, mesmo investindo em um deles, nunca perder o outro de vista.

7

Se o investimento € no componente lingiiistico, a conducdo melddica ndo pode ser
negligenciada, sob pena de se perder a coesdo musical. Por outro lado, um investimento
no componente musical ndo pode se distanciar totalmente das referéncias da fala.
“Qualquer que seja o projeto de cancdo escolhido, e por mais que a melodia tenha
adquirido estabilidade e autonomia neste projeto, o lastro entoativo ndo pode desaparecer,

sob pena de comprometer inteiramente o efeito enunciativo que toda cangdo alimenta.” “

Existe uma relagdo muito estreita entre o projeto entoativo e o projeto narrativo:

“O texto vem dos estados da vida: estado de enunciagdo — fala
simplesmente; estado de paixdo — fala de si; estado de
decantacdo — fala de alguém ou de algo. Cada estado retratado
no texto tem implicagdes melddicas, tem uma compatibilidade
em nivel de modalizacdo.” »

O sentido da canc¢do € construido na simultaneidade dos dois projetos.

™ TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 13.
" TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 17.
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Nas nossas andlises das cangdes procuraremos identificar o quanto o compositor
direcionou seu gesto para cada um dos componentes, ou seja, como O COmpositor,
investindo em um deles, ndo perdeu a coesdo do outro; como este investimento varia
dentro de uma mesma cang¢do e como isto influencia em seu movimento; como, juntos, os
dois componentes imprimem um sentido a cangdo. Verificaremos, também, se existe uma
predilecdo do compositor pelo investimento em um dos componentes, buscando

identificar a sua “fala”.

Luiz Tatit adota o termo figurativiza¢do para o investimento no componente lingiiistico,
para a aproximacao da melodia a fala. Claro que toda cancdo, sendo construida com os
mesmos elementos da fala, ndo deixa de referencid-la, o que varia € o grau de
investimento neste componente. “Seria impossivel eliminarmos, no ato de composi¢do,
de interpretacdo ou de audicdo de algo que possui texto e melodia, nossa vasta
experiéncia, acumulada durante todos os dias da nossa vida, com uma linguagem que

c . . 5576
também possui texto e melodia”

No processo de comunicagdo da cangdo, como em todo processo de comunicacdo, a
finalidade dltima “ndo € informar, mas € persuadir o outro a aceitar o que estd sendo
comunicado. Por isto, o ato de comunicacdo ¢ um complexo jogo de manipulacdo com

vistas a fazer o destinatdrio’’ crer naquilo que se transmite.” ®

Uma melodia que ndo
perde a sua relacdo com a entoacdo, exerce sua persuasio pela presentificacdo — alguém
“falando” aqui e agora. Remete o ouvinte a fala cotidiana e estabelece uma relagdo de
cumplicidade pelo “contar uma experi€éncia”. O compositor € o intérprete (que sdo quem
materializa a can¢@o) sdo, neste sentido, narradores, “contadores de histéria”, e esse € um

grande poder de persuasao da cancdo. “A impressdo de que a linha melddica poderia ser

7 TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 8
70 destinatario é o sujeito a quem a mensagem ¢ dirigida, no caso, o ouvinte.
B RIORIN, José Luiz. Elementos de Andlise do Discurso. Sio Paulo: Contexto, 2004. p-52
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uma inflexdo entoativa da linguagem verbal cria um sentido de verdade enunciativa,

facilmente revertido em aumento de confiang¢a do ouvinte no cancionista.””

Esse poder de persuasdo estd diretamente relacionado ao fato que ja salientamos (secdo
2.2.2.1) de que fala e canto sdo construidos, na can¢do, simultaneamente e com 0 mesmo
material sonoro. “No momento em que a voz comeca a flexionar o texto com uma
determinada melodia, j& nos preparamos para reconhecer, por hébito de linguagem

coloquial, os tragos da entoagdo.” 80

Cada compositor, em cada canc¢do, insere elementos que favorecem a figurativizagio. A
forma como isto aparece em cada cancdo tem relacio com a “fala” do compositor, ou
seja, como ele, de maneira geral, busca em sua composicdo um investimento no
componente lingiiistico, e como, em cada cancdo, cria solu¢des para a compatibilizacdo

deste investimento com o componente musical, mantendo sua coesao.

Alguns destes elementos de figurativizacdo, que estdo normalmente presente nas cangoes
sdo: o “simulacro de locugdo”, os “déiticos” , os “tonemas” e as frases musicais que

descrevem o contorno de uma “enunciagdo padrao”.

a/ O “simutocro- de locucdo”

A comunica¢do do “objeto can¢do” é sempre entre o destinador (compositor ou
intérprete) e o destinatdrio (ouvinte). No entanto esta comunicacdo pode ser estabelecida
através de uma outra, construida em forma de simulacro. Isto acontece, por exemplo, na
cancdo Cobra Grande na fala “Cunhatd te esconde ld vem a Cobra Grande... Faz
depressa uma oragdo pra ela ndo te levar”. A cunhatd ndo € necessariamente O
destinatdrio, assim como o “eu” que fala ndo é necessariamente o destinador. Existe uma
comunicacdo entre o “eu” da narrativa e a cunhatd, e uma mensagem € transmitida neste
plano de comunicagdo. Mas este é um plano secunddrio, pois a comunicacdo principal é
entre o destinador (compositor ou intérprete) e o destinatirio (ouvinte), através da

transmissdo de uma outra mensagem. Para o emissor e o receptor no plano do simulacro

" TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 20
80 TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p.7
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utilizaremos os termos adotados por Luiz Tatit: interlocutor e interlocutdrio.

Esquematicamente temos®':

Locucao Principal )
destinador » destinatario

compositor/intérprete ouvinte

interlocutor ~———Simulacrode Locu¢do  yjpterlocutirio

actante da narrativa actante da narrativa

O simulacro de locugdo é um recurso de figurativizagcdo que pertence eminentemente ao
componente lingiiistico da can¢do, no entanto, ele normalmente ¢ acompanhado por uma
figurativizacdo no componente melddico, com criacdo de um suporte sonoro préximo a

entoacdo da fala para a parte do texto que configura o simulacro.

A persuasdo do simulacro provém do fato de, na execucdo da canc¢do, o cantor sintetizar
os papéis de destinador/interlocutor, fazendo com que o ouvinte ndo separe com nitidez a
locucdo principal do simulacro, assim, este tltimo serve para presentificar a situacdo de
locucdo. “Durante o0 mesmo tempo que o interlocutor fala com o interlocutdrio, o
destinador canta para o destinatirio [...] Esta identificacdo entre as duas instincias

3

assegura um sentido de ‘“verdade” ou de ‘“realidade” que estd na base da persuasdo

. 82
figurativa.”

O simulacro pode estar presente durante toda uma cancao, ou aparecer em alguns trechos
ocasionando um desvio do discurso, normalmente acompanhado de uma mudancga
também no discurso musical. Estas variacdes de discurso sdo geradoras de movimento

para a canc¢ao.

¥ No esquema apresentado por Luiz Tatit realizamos algumas simplificacdes de nomenclatura. TATIT,
Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 10.
82 TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 10
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4) s Deéiticos

Os déiticos sdo elementos presentes no componente lingiiistico da canc¢io que explicitam
. ~ ~ ~ . . . . 2 . 83
a situacdo de locucdo. S@o imperativos, vocativos, demonstrativos, advérbios, etc.”” que
« . . . . .
ao serem utilizados entram em fase com a raiz entoativa da melodia, presentificando o
tempo e o espaco da voz que canta. O papel dos déiticos € lembrar, constantemente, que
2 2 84 . AsLr
por trds da voz que canta hd uma voz que fala” ™ Quando Tatti fala que os déiticos
“entram em fase com a raiz entoativa da melodia”, é importante ressaltar que isto
(13 29 z ~ .
normalmente” acontece, mas é sempre funcdo do gesto do compositor, de seu esforco

em compatibilizar o texto e a melodia.

A grande forca persuasiva dos déiticos, no sentido de fisgar o ouvinte para a locucdo,
vem do estabelecimento de uma estreita relacdo entre o componente lingiiistico e o
melddico. A utilizagdo do déitico no texto, acompanhada de um contorno melddico que
faz referéncia a sua utilizacdo na linguagem coloquial, é o que garante o seu poder de
persuasdo. “Os déiticos funcionam como etiquetas discursivas que colam o texto na
melodia, evidenciando seus tragos entoativos. Isto porque, assim como a entoagdo, os
déiticos visam presentificar a cena discursiva, chamando a atenc@o para 0 momento e o

ambiente em que ocorre a locugﬁo.”85

Os tonemas sdo as terminacdes das frases. Eles se configuram através da melodia,
podendo ser descendentes, quando o esfor¢co de emissao é distendido e a voz caminha
para um repouso “diretamente associado a terminacgdo asseverativa do contetdo™*?;

ascendentes ou suspensivos, quando sugerem continuidade do discurso.

8 Como exemplo, assinalamos déiticos no seguinte trecho de Curupira: Sé escuto pela frente, pelo lado o
curupira me chamar.

Y TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangées no Brasil. p. 21

8 TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 21

8 TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 21
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“A enunciac¢do-padrio da linguagem oral obedece a pelo menos trés
fases entoativas: uma fase inicial de ascendéncia, associada, em
geral, a introdu¢@o da temdtica (condi¢do de comunicagdo); uma fase
de declinio asseverativo, na qual, em geral, se alojam os contetidos
opinativos ou mesmo o objeto central da comunicacao; e, por fim, a
fase mais significativa, que corresponde ao tonema. Este pode
confirmar ou comprometer todo o significado construido
anteriormente.

A primeira fase de um percurso entoativo, assim como 0S processos
passionais, reveste-se de tensdo, embora ndo se refira
necessariamente a uma questio emotiva. Sua tensdo ¢, antes,
indicativa de continuidade, servindo entre outras coisas, para manter
acessa a atencdo do ouvinte. Do mesmo modo, em contrapartida, a
descendéncia entoativa anuncia proximidade de finalizacdo ainda
que esta possa ser adiada indefinidamente por novas ascendéncias. O
tonema defini de vez o jogo entoativo fisgando, diretamente na fonte
enunciativa, a modalidade que norteia a relac@o entre o sujeito e seu
discurso. Pelos tonemas, reconhecemos ndo s6 as afirmacdes, as
interrogacdes, as suspensdes mas também as hesitacOes, as

insinuagdes, os apelos e outras sutilezas da linguagem oral.”®

O contorno melddico da enunciacdo padrdo muitas vezes aparece associado a uma frase
do texto. As vezes os movimentos de ascendéncia e descendéncia sdo realizados por
escalas diatonicas, as vezes numa repeti¢cdo de padrdes ritmico-melddicos, buscando uma
coesdo com o desenvolvimento do componente musical, mas sempre propiciam uma
tensdo crescente pela ascendéncia, associada ao discurso do componente lingiiistico, e um

relaxamento na descendéncia, que corrobora com a conclusdo da idéia da frase do texto.

O investimento no componente musical pode se dar em duas dire¢des. Na primeira, a
duracdo das vogais é ampliada, hd uma valorizagdo do contorno melédico com uma
ampliacdo da tessitura e dos saltos intervalares. “E quando o cancionista ndo quer a acdo

mas a paixdo. Quer trazer o ouvinte para o estado em que se encontra. Nesse sentido,

¥ TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 258
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ampliar a duracdo e a freqii€ncia significa imprimir na progressdo melddica a modalidade

do /ser/”®

Na outra direcdo, ao contrario, hd uma diminui¢do da duragdo das vogais, fazendo com
que a melodia se torne mais segmentada pelo ataque das consoantes. Os contornos
melddicos transformam-se em motivos que sdo reiterados na cangdo. “A aceleracdo dessa
descontinuidade melddica, cristalizada em temas reiterativos, privilegia o ritmo e sua
sintonia natural com o corpo [...] E a vigéncia da acdo. E a reducio da duracio e da

freqtiéncia. E a musica modalizada pelo /fazer/”¥

Existe uma relacdo estreita entre o tipo de modalizacdo utilizada e o conteiido do
componente lingiiistico, sendo que uma variacdo neste tltimo, no decorrer da cangao,
normalmente implica numa variacdo de modalizacdao. Assim, o componente musical e o
lingiifstico atuam em conjunto para imprimir o sentido da cancdo. Sobre esta relacdo das
vogais e as consoantes € a modalizacdo pelo /ser/ e pelo /fazer/ citamos Kristin Linklater

numa fala bastante esclarecedora:

“De certa maneira, as vogais podem ser vistas como um componente
emocional da construcdo das palavras. As consoantes, seu
componente intelectual. As vogais pedem um canal aberto para a
respiracdo, através da boca. As consoantes sdo formadas pela
oposicdo de alguma parte da boca a passagem do ar, criando sons
explosivos, reverberantes, zunidores ou liquidos através da
respiracdo e/ou vibracdo. Por sua conexdo direta e ininterrupta com a
respiragdo, as vogais podem se ligar diretamente a emocdo, desde
que o impulso da respiracdo seja tdo profundo quanto o diafragma. O
plexo solar — primeiro centro nervoso receptor e transmissor
emocional — entrelaca-se as fibras do diafragma. A emocao, o desejo,
o impulso criativo estdo intrinsecamente ligados ao sistema nervoso
central. As consoantes fornecem uma experiéncia sensorial traduzida
em estados de espirito, modulando e canalizando as vogais em
percursos que fazem, das emogdes, sentido. O som das consoantes
comunica-se mais externamente, através do corpo, originando
estados de espirito e efeitos, mais que emocdes. As vibragdes das
consoantes trabalham através dos ossos, dos miisculos, da pele para

8 TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 10
¥ TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangdes no Brasil. p. 10-11
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sua percepc¢do. As vogais tém acesso direto ao plexo solar, sendo
mais imediatamente emocionais.””"

Ainda sobre a diferenca da atuacdo modal das vogais e das consoantes nos fala
Rousseau: “A colera arranca gritos ameacadores, que a lingua e o palato articulam, porém
a voz da ternura, mais doce, é a glote que modifica, tornando-a um som.”! O som
produzido na glote sdo os das vogais, as consoantes, em sua grande maioria, sdo

produzidos pelos articuladores.

O investimento na dire¢do de prolongar a sonoridade das vogais, da modalizacdo pelo
/ser/ Luiz Tatit chama de passionalizagdogz. Na direcdo de criar uma modalizacdo pelo
/fazer/ chama de tematizagdog3. O objetivo da persuasdo pela passionalizacdo é
estabelecer uma cumplicidade emocional entre o destinador e o destinatdrio. “Pelo texto
(o destinador) transmite sua posi¢do no quadro narrativo e, pela melodia, sua emog¢ao por

. s s 04
ocupar esta determinada posi¢ao”

. A sonoridade produzida pela sustentagdo das vogais
conduz a uma inagdo, a um estado de introspeccdo propicio aos relatos passionais. Ja a
tematizacao € caracterizada pela reiteracio de temas ritmico-melddicos e conduzem, pela
pulsacdo, a acdo. Muitas vezes estes temas estdo relacionados com temas lingiiisticos,
neste caso, a reiteracdo melddica, se desenvolve, paralelamente, uma reiteracdo no
discurso e assim se garante a compatibilidade entre letra e melodia. No investimento na
tematizacao é quando a melodia mais se afasta da fala, € o texto que se adapta as células

ritmico-melddicas do componente musical.

A persuasdao pela tematizagdo se dd pelo estimulo somdtico da pulsacdo, e pela

compatibilidade da reiteracdo entre texto e melodia.

L INKLATER, Kristin. Freeing the Natural Voice. apud LOPES, Sara Pereira. Diz Isso Cantando! A
Vocalidade Poética e o Modelo Brasileiro. Tese de Doutorado. Sao Paulo: ECA-USP, 1997. p. 65.

*' ROUSSEAU, Jean-Jaques. Rousseau. p. 186

92 “Ao investir na continuidade melédica, no prolongamento das vogais, o autor estd modalizando todo o
percurso da cangdo com o /ser/ e com os estados passivos da paixdo. Suas tensdes internas sdo transferidas
para a emissao das freqiiéncias e, por vezes, para a ampla amplia¢do da tessitura. Chamo a esse processo
passionalizacdo.” TATIT, Luiz. O cancionista — Composicdo de Cangées no Brasil. p. 22

%3 “Ao investir na segmentagio, nos ataques consonantais, o autor age sob a influéncia do /fazer/,
convertendo suas tensdes internas em impulsos somaticos fundados na divisao dos valores ritmicos, na
marcagdo dos acentos e na recorréncia. Trata-se, aqui, da tematizacdo.” TATIT, Luiz. O cancionista —
Composigdo de Cangées no Brasil. p. 22

% TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 26
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“Este traco comum, a periodicidade, funciona como um
dispositivo de compatibilidade entre o texto e a melodia,
articulado pelo destinador, com o intuito de envolver o
destinatdrio num universo de discurso coerente do ponto de
vista logico (a periodicidade em si) e do ponto de vista
" . ~ 95
sensitivo (as vibragdes).”
O investimento em uma direcdo (figurativizacdo, tematizacdo ou passionaliza¢do) nao
implica na inexisténcia das demais, ao contrario, normalmente existe uma simultaneidade
das trés. O que ocorre € a dominancia de um deles, sendo que esta dominancia pode ser
alterada no decorrer da can¢do, e normalmente esta alteracdo tem uma relacdio com o

contetido do discurso lingiiistico.

O trabalho de Luiz Tatit concentra-se na relacio texto-melodia mas, nas nossas anélises,
observaremos também o papel do acompanhamento na constru¢do do sentido das
cangdes. Na cancdo erudita, ao contrdrio do que geralmente acontece na popular, o

acompanhamento faz parte do projeto do compositor.

Sendo assim, nas nossas andlises além do projeto entoativo, o componente musical
engloba também o acompanhamento do piano. Chamaremos de “projeto geral” um
projeto que engloba o projeto enunciativo (narrativo + entoativo) € 0 projeto do
acompanhamento. As andlises estardo direcionadas para a apreensdo da constru¢do da
compatibilidade entre estes diversos projetos, separados para fins de andlise, mas

entendendo que é na indissociabilidade deles que é construido o sentido da cangao.

O modelo de Tatit nos fornece uma base bastante consistente para a andlise da
compatibilidade entre texto e melodia, apoiando-se na semiética, e foi nesta area de
conhecimento que fomos também nos apoiar para conseguir estender esta base para a
andlise da compatibilidade do texto com todos os elementos musicais. O conceito da

semidtica que nos serviu de base foi o de percurso gerativo de sentido.

% TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 53
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“O percurso gerativo de sentido € uma sucessdo de patamares, cada um dos quais

suscetivel de receber uma descri¢do adequada, que mostra como se produz e interpreta o
) . - . 96

sentido, num processo que vai do mais simples ao mais complexo”.” Esses patamares

sdo: o nivel fundamental, o nivel narrativo, e o nivel discursivo.

No nivel fundamental surge a significagdo através de uma oposicdo semantica. No nivel

narrativo sao descritos os estados e as transformacdes.

“O nivel narrativo ocupa-se dos valores inscritos nos objetos.
Numa narrativa, aparecem dois tipos de objetos: objetos
modais e objetos de valor. Os primeiros sdo o /querer/, o
/dever/, o /saber/ e o /poder fazer/ [...] Os segundos sdo os
objetos com que se entra em conjungao ou disjungﬁo.”97

A obtencgdo dos objetos modais € necessdria para que o sujeito realize as transformagdes
da narrativa, e entre em conjun¢do ou disjungdo com o0s objetos de valor. No nivel
discursivo, as formas abstratas do nivel narrativo sao concretizadas. Recorremos a um
exemplo para melhor esclarecer os conceitos. No nivel fundamental podemos ter a
oposi¢ao /pobreza/ X /riqueza/. No narrativo, um percurso que descreve a conjuncio de
um sujeito com a riqueza. No discursivo esta conjun¢do pode ser concretizada por:
assaltar um banco, receber uma heranca, etc. Sdo diferentes concretizagdes do objeto

valor /riqueza/.98

A geracdo de um texto (ndo s6 um texto lingiiistico), parte do nivel fundamental, até
atingir o discursivo, no qual as idéias sdo materializadas e podem ser transmitidas, € o
texto tal qual se apresenta ao “leitor”’. No nosso trabalho, esse texto é a can¢do-obra. No
processo de andlise, percorre-se o percurso gerativo de sentido na dire¢do inversa: a
partir do texto, do nivel discursivo, chega-se ao nivel fundamental, que chamaremos de

“nicleo gerador”.

% FIORIN, José Luiz. Elementos de Andlise do Discurso p-17.

o1 FIORIN, José Luiz. Elementos de Andlise do Discurso.p.28.

8 Para um aprofundamento ou melhor entendimento destes conceitos consultar: FIORIN, José Luiz.
Elementos de Andlise do Discurso. Sdo Paulo: Contexto, 2004. e BARROS, Diana L. P. Teoria Semidtica
do Texto. 4* ed. Sio Paulo: Atica, 2003
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A mudanca de nomenclatura deve-se ao fato de que ndo especificaremos cada nivel do
percurso, identificando a sintaxe e a seméantica de cada um deles — ndo faremos uma
andlise semidtica do texto. Assim sendo, para ndo gerar confus@do com o termo utilizado
em “Anélise do Discurso”, utilizaremos um outro, que nos parece traduzir a sua funcido

no processo de criagao.

O caminho do nivel discursivo ao fundamental, da can¢do-obra ao “nucleo gerador”, é um
processo de sucessivas escolhas, de modo que, cada andlise, ao realizar este percurso,
reflete uma interpretacio do analista. Assim, a andlise de cada cancgdo, que
apresentaremos no capitulo 3, traduz a nossa “escuta”, do que Waldemar Henrique

“disse” em cada uma delas, através de sua “fala”.

Partir da cangdo-obra e atingir seu “nicleo gerador” foi a forma que encontramos para
estudar a compatibilizacdo dos componentes lingiiistico e musical, num processo de

andlise que consiste nas seguintes etapas:

1. Analise do nivel discursivo e narrativo

Nesta primeira etapa, através da observacao, identificamos e agrupamos tudo que, de
alguma forma, nos chama a aten¢@o na organizacdo da obra. No discurso lingiiistico: o
caminho da narrativa (com suas transformagdes), os personagens e a relagdo entre eles, a
recorréncia de tracos semanticos (temas), a estrutura dos versos, as rimas e aliteracoes,
para citar alguns. No musical: a forma (mudancas no discurso que podem caracterizar
diferentes secoes), a tonalidade e possiveis modula¢des, padrdes ritmicos e melddicos (na

linha do canto e acompanhamento), para citar alguns.

2. Uma vez identificados e agrupados os elementos dos dois discursos, observamos
como cada um deles varia ao longo da cancio, e determinam um movimento subjacente

aos niveis mais altos do discurso.

3. O “nucleo gerador” € atingido através da identificagdo de movimentos semelhantes

nos dois discursos, na medida em que as transformacgdes acontecem paralelamente, os
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discursos se completam, e é da soma do movimento dos dois que surge o movimento da

cancio.

4. Uma vez identificado o “ndcleo gerador”, deve-se retornar aos elementos
identificados no primeiro passo da andlise, pois, é através do “nicleo gerador” que eles
ganham sentido, que é possivel organizd-los de tal forma que se consiga atribuir um
significado a obra como um todo, e com isto construir uma interpretacdo do objeto de

analise.

2.4.%@/%&%0@4/2@%&:@

A apresentacdo das andlises estd dividida em trés se¢des: A Lenda, Projeto Narrativo e
Projeto Geral. Esta divisdo ndo representa o percurso do processo de andlise descrito na

secdo anterior, sua forma busca atingir uma clareza na exposicdo das idéias.

O objetivo da secdo A Lenda é buscar, em diferentes versdes de cada lenda (incluindo,
claro, a impressa nas partituras de cada can¢do), dados que possibilitem uma melhor
compreensdo dos textos das cangdes, sem aprofundar nas discussGes sobre os mitos

envolvidos em cada uma delas, o que extrapolaria a abrangéncia deste trabalho.

Na secdo projeto narrativo, além do texto da cancdo, apresentamos os elementos
identificados nos passos 1 e 2 da andlise (definidos na secdo 2.3.2), referente ao
componente lingiiistico. A apresentacdo do projeto narrativo separadamente se deve ao
fato de que € nele que se encerra o componente lingiiistico da can¢do. Claro que este
projeto estd intimamente ligado aos demais, e as observagdes levantadas nesta secdo
serdo retomadas em suas relacOes com os demais projetos na secdo Projeto Geral.

Frisamos que a separacdo visa a obtenc¢ao de clareza na exposi¢ao das idéias.

Na secdo Projeto Geral sao apresentados os elementos do componente musical
identificados e organizados nos passos 1 e 2 da andlise, sendo que nesta apresentacdo sera
feita a conexdo com os aspectos ja levantados na se¢do projeto narrativo, relacionando-os

e dando-lhes sentido através do “nucleo gerador” (descri¢do dos passos 3 e 4 da andlise).
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Em cada cancdo é apresentado um quadro com uma proposta de divisdo em se¢des. Esta
divisdo ndo pretende estabelecer uma forma (no sentido tradicional de andlise musical),
mas sim, facilitar a exposicdo da andlise, uma vez que a separacdo é baseada em
transformag¢des no componente lingiiistico, no musical, ou em ambos, que julgamos

relevante, e que t€m relacdo com os movimentos provenientes do “nicleo gerador”.

No caso de repeticdo de secdes, nas suas diversas execucdes, 0 nome da secdo aparece
acompanhado por letras de modo a distingui-las (p.e. S1-a, S1-b). Isto deve-se ao fato de
que fizemos a opcdo de comentar cada execu¢do da secdo, por entendermos que um
determinado discurso tem seu significado determinado, também, pelo contexto em que se
insere. Assim, uma determinada sec¢do executada no inicio da cangfo e retomada no seu

final , certamente, assumird significados diferentes em cada execucao.

Luiz Tatit, em suas andlises, utiliza-se de um diagrama que estabelece uma relacdo entre
o texto e a linha melddica associada a ele. Acreditamos que este diagrama oferece uma
visualizacdo muito boa do comportamento simultineo desses elementos, e por isto o
adotaremos em nossas andlises, acompanhado de alguns acréscimos. No exemplo abaixo

explicaremos o diagrama que Tatit prop0s, e os novos elementos adicionados.

1 2 3
:
1 virgem mo-
H rena fu- ro
4 giu no cos-
H rou no ter- rou no ter- tei-
:
b Tajapa nema cho- reiro Tajapa nema cho- reiro ea
T
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N

As linhas horizontais correspondem ao intervalo de um semitom e o ntimero de linhas a
tessitura da cancdo. Cada silaba da letra da cancdo € anotada na linha correspondente a
nota em que ela € entoada. Esta espacializacdo do texto permite uma rapida visualizacdo
do perfil melédico de cada frase associado ao texto. Os nimeros na linha superior servem
para identificar os segmentos, possibilitando sua referéncia no decurso do texto, no qual

aparecera sempre abreviado (p.e. seg.1)

A proposta de Tatit foram acrescidos: uma pauta com a escala do tom referente a cancéo,
e a indicagdo dos compassos que cada trecho ocupa na partitura. A separacdo dos
compassos € feita pela linha vertical pontilhada, e os nimeros na linha inferior
correspondem ao seu nuimero. Estes acréscimos fizeram-se necessdrios por estarmos
trabalhando com cang¢des eruditas, em que, pelo acompanhamento escrito, a transposicao
de tonalidade € bem mais restrita que na cancdo popular, sugerindo a referéncia a
tonalidade original, e ndo apenas aos intervalos relativos da melodia. A referéncia aos

compassos também se deve ao fato de ser uma cancdo erudita registrada numa partitura, e

a presenca da numeracdo no diagrama facilita a sua associacdo com a partitura.
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Tt Woto, Sinka?

S As andlises

S.7. Foi WBoto, Jinkd/

$.7.7. A lenda

“O Boto é um mamifero ceticeo, da familia dos platanistideos
e delfinideos, marinho e de dgua doce, que pode alcancar mais
de dois metros de comprimento e didmetro aproximado de 70
cm. Corresponde, nas dguas doces, ao golfinho ou delfim do
mar. Das seis espécies conhecidas, trés pertencem a bacia
amazoOnica. Destacam-se o Boto-preto e o vermelho. O Boto-
preto € tido como o que protege. O Boto-vermelho é o Don
Juan das dguas, sedutor de mocas donzelas e mulheres
casadas.”
O Boto é um encantado da metamorfose. De peixe, transforma-se em um rapaz cuja
beleza, fala meiga e sedutora, atraem irresistivelmente todas as mulheres. “Por isso, toda
a donzela era alertada por suas maes para tomarem cuidado com flertes que recebiam de
belos rapazes em bailes ou festas. Seduzidas, as mulheres mantém encontros furtivos com

esta entidade, que ao amanhecer retorna ao fundo dos rios, onde reside.” 100

Este mito atua socialmente, alterando a moral reguladora, uma vez que, ao invés das
condenacgdes e puni¢des habituais para a mulher que engravida antes do casamento, ou
sem a participa¢do do marido, se o filho for do “Boto”, hd a compreensao e aceitacdo do
ato. Isto se deve ao fato de ser ele um encantado e diante de seus poderes de seducdo a
mulher torna-se incapaz de controlar os proprios atos. O Boto “deixa as mulheres fora de

si mesmas, fazendo-as esquecer todas as normas para seguir somente o impulso ardoroso

“ LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazoénica — Uma Poética do Imagindrio. p. 108.
1% http://www .caradobrasil.com.br/artperf/lendas/boto.htm
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desse ser de puro gozo, de amor sem ontem nem amanhd”'°". A mulher §é absolvida, a

condenacdo cai sobre o Boto. A culpa é banida pelo mito.
Em uma palestra sobre o Amazonas, Waldemar Henrique fala da lenda do boto:

“Indmeras sdo as lendas das 4dguas amazdnicas. Do Boto,
correm tantas que daria para escrever um livro. H4 o boto
branco, namorador, que gosta de ir dangar nas festas; o Tucuxi,
ou boto preto, que salva os ndufragos, que acompanha os
navegantes, e € inofensivo; temos o boto vermelho, que
também se transforma em gente como o branco, e que é o pior
de todos.” %

O Boto tem uma persisténcia na obra do compositor, assim como persiste no imaginario

amazonico:

“Quando fui para o Rio, em 33, ja levava escrita, com versos de
Antonio Tavernard, também meu letrista admiravel de
Matintaperéra, a cancao da série “Lendas Amazonicas” , Foi
Boto, Sinhd! Voltei ao assunto do boto na n°® 7 da série Manha-
Nungdra, que fiz a letra baseada num inspirado conto de Nilson
Pena. A pedido de Nilson Pena comprometi-me a escrever um
ballet, O boto, para ser dancado no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro mas [...] ndo o fiz. Agora tenho sobre o piano uma peca
de Edyr Proenga para musicar trechos, e o assunto € o boto [...]
Sobre o assunto fiz uma conferéncia em Brasilia, em agosto de
71, com o titulo Fascinio e permanéncia do boto no folclore

~ 103
amazonico’.

o1 LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazénica — Uma Poética do Imagindrio.p. 208.

12 Palestra O Amazonas proferida no Auditério da Discoteca Municipal dério de Janeiro, circa 1964. apud
GODINHO, Sebastido (org.). Waldemar Henrique — S6 Deus Sabe Porque. Belém: Fundacdo Cultural do
Pard, 1989. p. 54.

' FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia.. p. 86. (Esta palestra pode ser encontrada
em GODINHO, Sebastido (org.). Waldemar Henrique — So Deus Sabe Porque)
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“Corre nas margens dos rios Amazonas, Tocantins e seus
afluentes, que em noites de lua-cheia sai o boto do fundo do
mar transformado num belo rapaz, o qual dirigindo-se aos
terreiros, em festa, dangca e seduz as virgens morenas do
arraial. Nessas noites, ouve-se bem alto o choro do tajapanema,
a planta alma da beira dos rios, avisando a populacdo do mal
que se aproxima.”104

1 BILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia. p. 86.
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A letra desta cancdo é um poema de Antdnio Tavernard'®.

Tajd-panema chorou no terreiro,
e a virgem morena fugiu no costeiro!

Foi Boto, Sinhd...
Foi Boto, Sinho,
Que veio tentd...
e a moga levou.
No tar dansard,
aquele doutd,
Foi Boto, sinhd...
Foi Boto, sinho.

Tajd-panema se pos a chorar,
quem tem filha moga é bom vigid!

O boto ndo dorme

no fundo do rio,

seu dom é enorme,
quem quer que o0 viu
que diga, que informe
se lhe resistiu.

O boto ndo dorme

no fundo do rio.

A utilizacdo dos tempos verbais nos sugere uma divis@o entre as duas primeiras e as duas
ultimas estrofes. Nas primeiras é narrado um acontecimento passado, nas duas dltimas é

feita uma adverténcia.

O acontecimento relatado é um “caso” de ataque do boto e da sustentacdo para a
adverténcia que se segue: quem tem filha mogca é bom vigid!. A adverténcia depois do

relato de um caso tem um peso bem maior, o caso funciona como uma forma de

1% Na se¢do 1.1 sdo feitas algumas consideracdes sobre a relacio de Waldemar Henrique e Antonio
Tavernard.
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convencimento para que a adverténcia seja seguida. Este processo de convencimento

continua com a exposicdo que segue, na qual € relatado o poder de seducdo do boto.

Assim, podemos pensar este poema como uma fala de adverténcia, construido com um
objetivo de convencimento, que se resume na frase quem tem filha mogca é bom vigida. O
caso relatado antes desta frase ser proferida d4d forca a esta adverténcia, o que é
enfatizado pela estrofe seguinte, que deixa clara a impossibilidade de se resistir ao poder
de seduc@o do boto, sendo pois necessdrio evitar o contato, “vigiando a moca”. O
percurso narrativo busca conduzir o destinatdrio de um /nio saber/ a um /saber/ (nicleo

gerador); quer dotd-lo deste objeto modal.

O choro do tajd-panema, segundo a versao da lenda publicada na partitura, € prenuncio de
106 . Ce .
mau agouro . Esta supersticdo aparece no Diciondrio de Folclore, no verbete Juriti-

pepena'”’.

No poema, o mau agouro anunciado € a presenga do boto. A supersticdo da juruti-pepena
é, assim, agregada a lenda do boto. Pela proximidade sonora, apesar de ndo termos
encontrado qualquer referéncia, o termo tajd-panema, poderia ter sua origem na

supersticdo do juruti-pepena (que se parece sonoramente com panema), que canta no taja.

Em relacdo a lenda, a letra faz referéncia 2 metamorfose do boto e ao seu irresistivel
poder de seducdo. Baseado neste poder, procura-se convencer o destinatidrio para que

vigie as mogas.

O destinador se coloca fora da narrativa, discursando em terceira pessoa. Isto lhe confere
um recuo para observar os fatos e uma autoridade para falar sobre o assunto. Ele possui
um /saber/ sobre os poderes do boto, os quais explicita na quarta estrofe e quer conferir

ao destinatario.

106 «Nessas noites, ouve-se bem alto o choro do tajid-panema, a planta alma da beira dos rios, avisando a
populacdo do mal que se aproxima.” Trecho da lenda impressa na partitura.

17 «“Supersticio do Pard, referente 2 vinda de uma juruti invisivel que canta numa touceira de taj. Os pios
lamentosos da ave misteriosa anunciam desgracas, que serdo evitadas por um feiticeiro, pajé, mestre, que
saiba rezar, afastando o pressdgio.” CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. 10*
ed. Sao Paulo: Global, 2001. p. 313
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Na segunda estrofe, o destinador muda o direcionamento do discurso e passa a falar em
discurso direto, assume o papel de interlocutor, cria um simulacro de locugdo. Este
recurso gera uma mudanca de tempo e espago, e € um dos recursos de persuasdo sobre o
destinatdrio. “A debreagem interna cria a unidade discursiva denominada discurso direto

e cria um efeito de sentido de verdade”. '®

Este efeito de verdade, criado pela inclusdo da voz do destinador no espago-tempo do
aqui-agora, seduz o destinatdrio. E criada uma intimidade entre destinador e destinatdrio
através da criacdo do simulacro (fig3.1.1), fazendo aparecer a figura do interlocutério,
personificado nas figuras de Sinh6 e Sinhd, criando-se o efeito do discurso direto. E um
recurso que, pela presentificacdo, atua no sentido de convencer o destinatirio da

veracidade do que esté sendo dito.

Com o diagrama que apresentamos a seguir procuramos traduzir graficamente as
mudancgas de direcionamento de discurso do texto. A frase que julgamos carregar a idéia
central do poema estd marcada em negrito. As duas frases que s@o o aviso para que seja

realizada a ag¢do descrita naquela frase central aparecem assinaladas em itdlico .

18 FIORIN, José Luiz. Elementos de Andlise do Discurso. p- 46
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Foi boto Sinha,
Foi boto Sinhd!
que veio tentd

E amoca levou
No tar dancara,
Aquele douto,

Foi boto Sinha,

Foi boto Sinho!

Tajd-panema chorou no terreiro

E a virgem morena fugiu no

Tajd-panema se pos a chorar

Quem tem filha moca é bom

costeiro

vigia!

3

O Boto nao dorme

No fundo do rio

Seu dom é enorme
Quem quer que o viu
Que diga, que informe
Se lhe resistiu

O boto nao dorme

no fundo do rio.

fig3.1.1
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3.7.8. Lrojeto- Geral

Tonalidade: Ré menor

Compasso: 2/4

Apresentamos na tabela a seguir uma divisao da cang¢do em secdes, que julgamos serem
partes suficientemente diferentes para serem tratadas em separado, e a seguir

descreveremos cada uma delas.

Secao Introd. S1-a S2-a S1-b S2-b
Estrofe 1 2 3 4
Compassos 1-3 4-8 9-20 4-8 9-22

8.7.8.7. Tntroducio

Na introduc@o é apresentada uma célula ritmica que serd utilizada em toda a peca. Esta
célula dd um cariter percussivo ao acompanhamento e, se compararmos com um
instrumento de percussdo, terfamos um timbre mais grave e um mais agudo realizando o
padrdo da fig3.1.2. Esta célula é repetida apenas com algumas variagdes no ritmo da voz
aguda. Esta reiteracdo estd relacionada com o discurso que, do inicio ao fim, busca dotar o

destinatario de um /saber/. Estes dois movimentos estdo no nucleo gerador.

fig3.1.2

A indicacdo do subtitulo: Toada Amazonica, sugere um andamento lento, que faz com que

a repeticdo do padrdo ndo imprima uma tematizagao.
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Harmonicamente € apresentada a alternancia dos acordes Re m e Sol” m (I-IV7), que serd
largamente utilizada na peca. Esta alternincia ndo gera a polarizacdo que geraria a
utilizacdo do acorde do V grau no lugar do de IV. O tritono aparece apenas uma vez, na

cadéncia da secdo S1.

Esta configuragdo harmodnica ndo gera polarizacdo, e isto entra em acordo com o discurso
lingiiistico que caminha numa unica dire¢do:a do convencimento, ndo existindo uma

oposicdo a este movimento.
S8.7.8.2. Jecdo J7 -a

A célula ritmica utilizada na construc¢do da linha do canto (fig3./.3) € uma juncéo das duas

vozes do padrio apresentado na fig3.1.2.

fig3.1.3

7

A linha do canto é construida com uma sucessdo de células da fig3.1.3, sendo que,
melodicamente, cada célula € implementada com notas repetidas, e isto € uma caracteristica

muito marcante da melodia, e que ressaltamos no trecho da fig3.1.4.

N/ 7 | AVA|

1%
W

o-rou-no ter - rei-ro e a viTga o - re-na fu-giu no cos
ne-ma se pds a cho - ra Quem tem fi-lha mo-g¢a & bom vi- gl

fig3.1.4
A apresentacdo do primeiro verso do poema € caracterizada pela repeticdo: a melodia
associada a ele (c.'” 2 a 5) possui muitas notas repetidas, e também a repeticdo do

movimento assinalado pelo trapézio nos seg. 1 e 2 do diagrama; na harmonia, a alternancia

199 ytilizaremos c. para abreviar compasso, em todas as analises.
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dos acordes I-1V, e no ritmo, a reiteracdo do padrao da fig3.1.3. O verso também € repetido

(seg.110 le?2).

No acompanhamento ha a repeticdo do padrdo da fig3.1.2 que, pela semelhanca com as
repeticdes da linha melddica, funde-se musicalmente a linha do canto. Sempre que o padrdao
volta a ser apresentado, evoca, pela memorizagdo das repeti¢des, o choro do tajid-panema.
Assim, o0 movimento do piano apresentado na introdug@o é associado ao choro do taji, com
sua monotonia pela repeticao e ndo polarizacdo harmdnica e sua “tristeza” pela utilizagao
exclusiva de acordes menores. O aviso do taja é relembrado, musicalmente, em varios

pontos da cancao através da reapresentacdo do movimento do piano associado a ele.

1 2 3
:
13 virgem mo- N\
= rena fu- /10|
/[ ]
d giu no cos- / /
[ ./
- /rouno ter- '\ / rouno ter- '\ ~a \tei-/
i / \ / \
/ \
b Tajapa nenfa cho- reiro \  Tajapa nem cho- reir0\ ea
L \ L A\
=

A pequena variagdo de altura e a emissdo numa regido propicia a fala, neste primeiro verso,
abrem espago para uma figurativizagdo, para realcar a fala dentro do canto. O salto para a
silaba tonica da palavra chorou faz com que seja realcada a acdo que avisa da aproximagao

do boto.

Ao segundo verso (c. 6 a 8) estd associado um outro movimento melédico, o discurso
lingiiistico ndo fala mais do choro do taji-panema, mas sim da conseqiiéncia dele. As
mudancas de movimento na melodia e no piano refletem a narracdo de diferentes

movimentos no componente lingiiistico. O movimento inicia com um salto ascendente de

19y tilizaremos seg. para abreviar segmento (referente ao diagrama), em todas as anilises.
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sexta, criando uma tensdo, seguido de um movimento descendente, que figurativamente
representa uma asseveracdo. A conseqiiéncia das acdes do boto é relatada por um
destinador que fala em terceira pessoa, que € dotado de um /saber/ e este movimento
descendente assinala este saber. Este movimento é reforcado por movimento igual no
acompanhamento (fig3.1.5). A esta distensdo da linha melddica estd associada a cadéncia:
IV — 1 - VII - 1. Alguma tensdo permanece, pela presenca de um tonema ascendente

pedindo uma continuidade, criando uma expectativa sobre o relato (elipse no seg. 3).

'-:: 3 = =! f ! [ — - — i_t
el - 0 e _a VIr- gem mo - @ - na fi-gm  no cos - fel - rol
ra Ciem tem fi-lha mo-ga & bam wi-gi - &l
G

) e —

e , e —

GrEa— z == : '

e g = @ "EF 3

7 & IP -

i
|
N

fig3.1.5

Esta secdo é repetida sem alteracao, e isto gera alguns efeitos: o tonema ascendente do final
pede uma continuidade de discurso e cria uma expectativa em relacdo ao relato. Esta
expectativa € frustrada com o retorno ao inicio e a conseqiiente repeticao. Por outro lado, ao
se iniciar esta repeticdo uma projecao do que ja foi ouvido € feita, ¢ um momento de
manipulacdo do tempo, onde presente-passado-futuro agem simultaneamente. O que esta
sendo ouvido (presente) traz uma lembranca do que ja foi ouvido (passado) e uma
expectativa de repeticio é projetada (futuro), e vai sendo confirmada a cada nota na
repeticao inalterada. A expectativa frustrada aumenta o efeito de repeticdo. Um outro efeito
da repeti¢do da secdo € acrescentar mais um nivel de repeticdo a todas ja associadas ao

choro do taja-panema que j4 mencionamos, e reforcgar a insisténcia do aviso.

Ao final da repeticdo, a expectativa pela continuidade é maior, ji que foi frustrada na

primeira execugdo; a tensdo é maior e abre caminho para a segunda secdo que inicia com
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uma forte tensdo melddica com um salto e uma permanéncia numa regido relativamente

mais aguda.
S8.7.8.8. Jecdo J2-a

No componente lingiiistico desta estrofe é relatado o movimento do boto, através de suas
acdes; no musical, este movimento € materializado pela linha superior do piano nos
compassos nos quais sao sustentadas as ultimas silabas de cada verso, e no que antecede a
secdo (c. 8a, 10, 12, 14 , elipses na fig3.1.6 ). Para a realizacdo deste movimento, a escala
que estd sendo utilizada (r€ m harmoénica) € alterada com a elevacdo do quarto grau,

111 . .
I”"". Com isto, ao movimento do

configurando a escala normalmente denominada “orienta
boto € associada uma sonoridade bastante diferente daquela da sec@o anterior e descreve

contornos sinuosos, cComo seu movimento na agua.

4 | | |
A e e e == - F
S P } T = T T - = t " i m——
tei - 1ol foi Bo-to gi- mhi. Foi Bo-to i - nhid el - ten - td a0 -fa le-
al O bo-tomao- dor Ho fim-do do i o sl dogm & e - nor e QB quer que o
1
W d—= S iy N — et
e e e e | e e = 1 1 e — e e e e e e e T
S"" e e R e e e R e R e e
O N " S S IE - 1 i3 ¥ =0 2 :
N3 :;_\__/ it —
)ﬁ}-m' = b 5 {1 = i3 o —_ i =  “—
F JETIEFE S P PR ECE e MET(ESESE P L il
fig3.1.6

O movimento do piano associado ao do boto dialoga com a linha do canto, alternando a
movimentac¢do. Assim, o movimento relatado no componente lingiiistico — as agdes do boto
— estd materializado sonoramente, pelo piano. O aviso do taji-panema € relembrado no
acompanhamento (assinalado com os retdngulos). Esta referéncia ao aviso pelo discurso
musical, paralelamente ao relato do caso de ataque do boto no lingiiistico, atua no sentido

de convencer o destinatdrio a responder a este aviso.

Cada verso da estrofe associada a esta secdo (segunda) € associado ao padrdo (que contém

o padrao da fig3.1.3):

" ALVES, Luciano. Escalas para improvisagdo. S@o Paulo: Irmao Vitale, 1997. p. 119.
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NTD

fig3.1.7

Este padrio ritmico possui relacdo com a acentuacgao sildbica dos versos, que obedecem ao

padrio:

As silabas fortes coincidem com as colcheias, ou seja, é atribuido um prolongamento a
estas silabas, o que resulta numa correta prosodia. Isto reflete um direcionamento da
composicdo pelo componente lingiiistico com a melodia se adaptando as necessidades da

fala.

_ v _ _ v _ vV _ _ v _ v __ Vv
r 9 T | e ———
P o e = — ] P t——T 11—~ T I 21_5—0—1—
e e o ey o S ! e o S o e = e e 1 e
. ¥ T : | —— =
Foi Bo-to gi- rka.. Foi Bo-to si- vbd.. el - g b - th ea mo-fa le-Ton
PR o | me o fm-de do o ] a1 dan & & - BT me JEL TR JE ¢ T
|-
—p
fig3.1.8

A estes quatro primeiros versos € associado um movimento descendente de uma oitava,
iniciando e terminando na tdnica. O inicio da frase numa nota aguda, com um
prolongamento da silaba tonica de “boto”, realca a revelacdo e chama a ateng¢do do
destinatdrio para o “vilao”. Podemos entender melhor a repeticao da secdao S1-a, por este
inicio de frase, tdo enfitico, depois da expectativa criada pela espera prolongada da

revelacdo, causada pela repeticdo.

No seg. 4 podemos visualizar a repeticio do padrdo ritmico melddico, e o movimento

descendente.

z

12 0 simbolo “_” é usado para as silabas fracas, e “v” para as fortes.
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4/ N
: Foiboyd , Si
=
: (nhd
L —1
I3 | F{i botp, Si
a 1 (nho.)
: —~
L | Qud veig'ten
/
: NG 7~
: q ﬁmo,da le-
L (Y
=] i \o
&= AN

A passionalizacdo deste trecho é assegurada pela sustentagdo sonora das silabas assinaladas
com o circulo. A figurativizagdo, tdo desejdvel nesta estrofe e que configura o simulacro de
locucdo, € garantida pelo movimento descendente, imprimindo um forte cariter de
asseveracdo a frase, caracterizando a conclusdo de uma idéia, concluindo o relato do

“caso”. Afirma-se categoricamente: “foi isto que aconteceu’.

Nos quatro versos seguintes é retomado o movimento inicial, tanto pelo acompanhamento,
quanto pelo canto (trapézios do seg. 5), que retoma 0 mesmo movimento que aparece nos
seg. 1 e 2(também marcado com trapézios). Estes versos, enunciados com a forte referéncia
ao aviso do tajid-panema, através da retomada de todos os elementos musicais relacionados
a ele no inicio da secdo S1-a, traz a lembranca este aviso, ajuda a concluir o relato do caso

com a idéia: “bem que ele avisou” e atua no convencimento ao destinatirio, na dire¢do de

dota-lo do /saber/.

/ \ / \ / A\ / \
[tar dansa-  \ / quele dou- \ / BotoSit \ / BotoSi-' \

/ V \ / \ _/ \
L o rd,/\ a- t0\/ foi nhi\/ foi nhd..
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Além do significado figurativo, a retomada dos elementos musicais exercem um papel

importante na construcdo da coesdo do discurso musical.
S8.7.8.4. Jecdo J7 -4

Esta secdo comeca chamando a atenc¢do para o choro do taji-panema, assim como o
primeiro verso da sessdo S1-a. A linha melddica é a mesma e o acompanhamento também.
Com isto € feita uma referéncia direta a secdo S1-a, reavivando na memdria o fato relatado,
o que d4 forca a adverténcia que serd proferida na frase seguinte. Parte do peso desta
adverténcia € conseguido pelo salto no inicio da frase imprimindo uma tensao a linha

melddica (seg. 8).

6 7 8
:
H tem filha
¥ 4 moga é a
5 / bom vigit
H pds a cho- pos a cho- / a
i /
/
b Tajapa nema se rar Tajapa, nema se rar quem
R

8.7.8.5. Jecdo- J2 -4

Os seg. 9 e 10 possuem a mesma melodia e 0 mesmo acompanhamento dos seg. 4 e 5,
associados a textos diferentes. Existe uma diferenca estrutural nas duas estrofes do poema,
implementadas nesta secdo (c. 9 a 20). Observando esta diferenca através do diagrama, os
seg. 9 e 10 apresentam uma continuidade no discurso lingiiistico, diferentemente dos seg. 4
e 5: o texto do seg. 4 € conclusivo, e 0 do 9 ndo. Apesar desta diferenca, ndo hd choque na
relacdo do texto com melodia, isto porque existem tanto elementos que traduzem

continuidade quanto elementos que traduzem descontinuidade entre estes segmentos. A

63



Foi Woto, Sinka!

descontinuidade é conseguida pela mudang¢a no movimento da linha do canto, retornando
ao desenho melddico apresentado no inicio (trapézios dos seg. 1 e 2), assim como no piano.
A continuidade € conseguida pelo inicio da frase dos seg. 5 e 10 (c. 16) na mesma nota que
termina a anterior, dando um efeito de continuidade da enuncia¢do pela permanéncia nesta

nota (tdnica), e pelo movimento da linha inferior do piano.

r 9
O Boto ndo
dorme
it No fundo do
= -
rio
i Seu dom € e-
i norme...
i quem quer que 0
o viu
R
! 10
1:4
=
q
H diga que in- lhe resis- Boto ndo fundo do
:
P que forme se tiu O dorme no rio
R

As pequenas variagOes de altura apresentadas nos seg. 10 e 5 s@o proprias da fala, e uma
linha de canto estabilizada numa nota com pequenas variagdes, explicita a “fala dentro do

canto”, e propicia a figurativizacdo, a persuasio pela fala.

Os movimentos da linha do canto desta cancdo estdo muito relacionados com a entoagdo da
fala, com movimentos descendentes caracterizando asseveracdes e evidenciando um /saber/

do destinador (seg. 3, 4, 8 € 9), e movimentos que praticamente ndo variam de altura e nos
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seg. 5 e 10 confirmam o /saber/. A figurativizacio fica também explicita na adaptacio do

ritmo da linha do canto ao padrdo de acentuacio das palavras.

Esta figurativizagdo exerce uma persuasdo sobre o ouvinte fazendo-lhe crer que tem alguém

falando ‘““aqui e agora”, e que fala uma “verdade”.
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$.2. Gobra f/'a/z@

3.2.7. A Jernduw

Assim como o Boto, a Cobra-Grande (Boitna ou Mae d’4dgua) € um encantado que habita o
rio, sendo que existem intimeras concretizages narrativas para este mito

“que percorre deslizando os rios da Amazodnia: seja como génio
do mau com poder de paralisar os outros animais; seja vagando e
devorando o que encontra pelo caminho; seja alagando as
embarcacdes que atravessam o seu itinerdrio; seja sorvendo a
vida dos velhos; seja cegando, ensurdecendo ou enlouquecendo
as pessoas que interceptam o seu caminho; seja na forma de um
navio iluminado.”'"

A Cobra Grande é sempre associada a muito medo e terror. Paes Loureiro associa sua
origem aos perigos que o rio apresenta ao caboclo: “Assim como o rio (cobra liquida)

guarda em seu ventre aquilo que “devora”, a CobraGrande (rio de escamas) encarna

também essa imagem devoradora™*

“Cada Igarapé tem sua Mae (Mae d’agua) e esta s6 aparece como
uma imensa serpente. Nao tem piedade nem aplaca a fome. Mata
e devora quem encontra. Vira as barcas, arrasta os nadantes,
estrangula os banhistas, apavora todos. a noite vém dois olhos de
fogo, alumiando a escuriddo.”!?’

“Uma vez por ano a Boiuna sai de seus dominios para escolher
uma noiva entre as cunhatds da Amazdnia. E, diante daquele
enorme vulto prateado de luar que atravessa vertiginosamente o
Grande-Rio, os pajés rezam, as redes tremem, os curumins
escondem-se, chorando, imenso delirio de horror rebenta na mata
iluminada... Credo! Cruz!"''°

31 OUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazonica — Uma Poética do Imagindrio. p. 224.

114 LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazénica — Uma Poética do Imagindrio. p. 229.

115 CASCUDO, Luis da Camara. Geografia dos Mitos Brasileiros. apud LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura
Amazonica — Uma Poética do Imagindrio. p. 227.

18 RILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazoénia. p.86
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Credo! Cruz!

Ld vem a Cobra-Grande,

Ld vem a Boi-Una de prata!

A danada vem rente a beira do rio...

E o vento grita alto no meio da mata!
Credo! Cruz!

Cunhatd te esconde

Ld vem a Cobra-Grande
A-d...

Faz depressa uma oracdo
Prd ela ndo te levar
A-d...

A floresta tremeu quando ela saiu...
Quem estava ld perto de medo fugiu
E a Boi-Una passou logo tdo depressa,
Que somente um clardo foi que se viu...

Cunhatd te esconde
Ld vem a Cobra-Grande

z

A-d...
Faz depressa uma oracdo
Prd ela ndo te levar

z

A-d...

A noiva Cunhatd estd dormindo medrosa,
Agarrada com forca no punho da rede,

E o luar faz mortalha em cima dela,

Pela fresta quebrada da janela...

Eh Cobra-Grande

Ld vai ela...

Para analisarmos esta narrativa iremos representd-la através de um diagrama (fig3.2.1) que
estabelece uma disposicdo espacial das estrofes, em sua seqiiéncia, da esquerda para a
direita. A seta horizontal representa o percurso narrativo que é conduzido pelo percurso da

cobra.
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Cunhata te esconde

L4 vem a Cobra-Grande
A-d...

Faz depressa uma oragao

Pra ela ndo te levar

Cunhata te esconde

L4 vem a Cobra-Grande
A-d...

Faz depressa uma oragao

Pra ela ndo te levar

A-d... A-d...
4
A A
Percurso narrativo = Percurso da Cobra

1

Credo! Cruz! T T T T T T T T T T i i A noiva Cunhata estd dormindo medrosa, !
................................... | _ . ! ! !
! L4 vem a Cobra-Grande, I i A floresta tremeu quando ela saiu... I ' Agarrada com for¢a no punho darede, |
I . . . . . . 1 . 1
i L4 vem a Boi-Una de prata! i I Quem estava la perto de medo fugiu | i E o luar faz mortalha em cima dela, i

. . 1

: . . : . ~ . [
i A danada vem rente a beirado rio... | ' E a Boi-Una passou logo tdo depressa, I i Pela fresta quebrada da janela... !

E o vento grita alto no meio da mata! |

. N e ittt
Que somente um clardo foi que se viu... I i

Eh Cobra—GrandeE

Lavai ela...

P cunhati

fig3.2.1
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O percurso narrativo da cangdo coincide com o percurso da Cobra-Grande: a indica¢do da
aproximagdo da cobra € a primeira frase do texto: Ld vem a Cobra-Grande; a iltima, indica
seu afastamento: Ld vai ela... Entre estes dois versos, que iniciam e finalizam a cancdo é

descrito o percurso da cobra e os efeitos de sua passagem.

As estrofes posicionadas abaixo da seta sdo o eixo da narrativa, seu percurso principal.
da cobra. Na primeira estrofe, a parte assinalada descreve sua aproximagdo, na terceira
sinaliza seu movimento através dos efeitos de sua passagem, e na dltima seu afastamento.

Os movimentos da cobra, e seus efeitos, estdo no niicleo gerador.

As estrofes 2 e 4 estdo posicionadas acima da linha da narrativa porque elas realizam uma
mudancga no discurso, criam um simulacro de locugcdo, instauram o aqui-agora, o tempo € o
espaco da enunciacdo,  estabelecem um par interlocutor/interlocutario, sendo o
interlocutdrio a cunhata. Este é um recurso que ajuda a dar veracidade a narrativa, nele da-
se voz a personagens, e com isto faz com que parecam “reais” e presentes no momento da
comunicacdo da can¢do. Um dos recursos do nivel discursivo que auxiliam na criacdo do
sentido de aqui-agora é a utilizagdo de déiticos (no caso, um imperativo): “O imperativo
presentifica o tempo e o espago enunciativo, exacerbando os efeitos entoativos (no sentido

de que o cantor fala a0 mesmo tempo que canta) inerentes a melodia” 7

O diagrama, entdo, busca representar este “desvio” no discurso, provocado pelas estrofes 2
e 4. Dentro da narrativa, estas estrofes desempenham alguns papéis: a) deixam claro que o
objetivo final da cobrar € chegar & cunhatd, b) o destinador dota a cunhatad de um /saber/,
ela passa a saber da aproximacdo da cobra, e dos meios que possui para evitar o encontro,
c) pelas atitudes sugeridas pelo destinador, percebe-se uma falta de /poder/ (um /ndo
poder/) da cunhatda em relacdo a cobra, suas tnicas saidas sdo: se esconder, ou evocar um

for¢a possivelmente maior que a da cobra, “Deus”, representado pela “oracao”.

W T ATIT, Luiz. Musicando a Semidtica. p- 111.
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O objetivo da cobra (chegar a cunhatd) € esclarecido também nos versos E a Boitina passou
logo tdo depressa, Que somente um clardo foi que se viu. Ela instaura o medo por onde

passa, mas sO passa... Segue em dire¢do ao seu objetivo.

Nao encontramos nenhuma versao desta lenda que fizesse mengdo a Cobra Grande vindo
“escolher uma noiva entre as cunhatds”, como aparece naquela impressa na partitura. No
entanto, este é o aspecto da lenda que representa a linha central da narrativa desta can¢éo: o

percurso da cobra em direcdo a cunhata.

Na ultima estrofe, na parte marcada com o retingulo de borda , 0 destinador

revela o desfecho da histéria. Existe uma oposi¢do grande de movimento entre estes versos
e todos os demais. Eles revelam uma estagnagdo, a cunhatd dorme, agarrada. O uso da
palavra mortalha abre possibilidades interpretativas, e juntamente com todos os outros

lexemas que designam estagnacao nos faz crer que a cunhata foi pega pela cobra.

Observando mais detidamente o nivel discursivo, podemos separar alguns temas:

a) elementos da natureza — rio, vento, mata, floresta, luar. Eles t€m um papel

importante na definicdo do espaco e do movimento e representam também o
conjunto que é perturbado pela cobra. Esses elementos sdo personificados por

verbos proprios de a¢des humanas (gritar, tremer), e com isso se nivelam a cunhata.

b) rapidez — depressa (faz depressa uma oracdo, a Boilina passou logo tdo depressa).
A idéia de rapidez, que pelo lado da cunhatd se traduz em urgéncia, imprime um

andamento a narrativa, e cria a tensdo da aproximagdo e suas possiveis

conseqiiéncias.

¢c) movimento — o movimento € instaurado pela utilizagdo de verbos que o traduzem:
vir, gritar, tremer, sair, fugir, passar, ir. Este movimento estd presente nas partes
assinaladas com a borda i . e traduzem o movimento da cobra e o

—_————— d
movimento provocado nos elementos da natureza pela sua passagem.
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d) estagnacdo — traduzida por: dormir, agarrar, mortalha. Aparecem no trecho

O contraponto entre movimento e estagnacdo reflete a diferenca de posi¢do entre a cobra e

a cunhata:

Cobra Cunhata

saber (chegar a cunhatd) | ndo saber (evitar)
poder ndo poder
movimento estagnacao

Esta oposi¢do entre poder X impoténcia, estd no nucleo gerador desta cang¢do. O poder foi
personificado, no nivel discursivo pela Cobra Grande, e a impoténcia pela cunhata. O poder
da a caracteristica de mobilidade a Cobra, e a impoténcia a de imobilidade a cunhatd. Esta

oposicao de movimento proveniente do nicleo gerador serd modalizada pela musica.

Pela desestabilizacdo provocada pela cobra podemos inferir um estado de equilibrio,

anterior a sua chegada, e assim teriamos o seguinte percurso:

Equilibrio Aproximagio Afastamento
(anterior ao percurso da cobra .| Desequilibrio | dacobra o
narrativo)

fig3.2.2

A narrativa se desenvolve no quadro marcado (Desequilibrio). Este percurso narrativo
estabelece uma tensao crescente, uma vez que vai configurando a impoténcia dos elementos

naturais diante do poder da cobra.
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Tonalidade: Ré menor

Compasso: 2/4

Podemos verificar alguns pontos de inflexdo na cang¢do, que representam mudangas

significativas e que nos permitem criar algumas sessdes. Esta separacdo nos ajudard a

entender o movimento da cangdo, e descrevé-lo dentro da andlise.

Secdo | Int S1 S2-a S3-a S2-b S3-b Coda
Estrofe 1 2 3 4 5 5
Comp. I [ 2-11 | 12-13-a(b) | 14-21-a | 12—-13-a(b) | 14-21-b | 22-24

8.2.8.7. Introducdo

O movimento realizado pelo piano no primeiro compassos (fig.3.2.3) € uma materializacio

do movimento da cobra que, assim, se configura musicalmente, antes de ser relatado pelo

texto. O recurso utilizado pela figuragdo da cobra através do piano ajuda a dar veracidade

ao que € dito, ja que a cobra estd ali presente, no momento da enunciagao.

s
2 —
fig3.2.3
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$8.2.8.2. Jecao-JS7

Além de figurativamente representar a cobra, o movimento inicial do piano estabelece a
tonalidade e cria uma tensdo harmodnica para o inicio do canto com a frase Credo! Cruz!
apresentada no quinto grau (seg. 1), que é preparado pelas tercinas que realizam o arpejo do
acorde do sétimo grau da dominante. Assim, esta primeira frase € cantada num ambiente de
tensdo provocado tanto pelo movimento figurativo do piano, quanto pela harmonia. Esta
tensdo € intensificada com a repeti¢do, no terceiro compasso, do movimento da cobra. Os
trés primeiros compassos ddo inicio ao que serd o condutor narrativo no componente
lingiifstico: o percurso da cobra, desde sua aproximac¢do o temor e o distirbio

estabelecidos até alcancar o seu objetivo que € a cunhatd, terminando com sua partida.

Até o compasso trés cria-se uma tensao progressiva, mas ndo se sabe ainda do que se trata.
O motivo da apreensdo s6 € revelado no quarto compasso, quando o texto anuncia a
aproximag¢do da Cobra Grande. Assim, 0 movimento dos trés primeiros compassos € em
direcdo a frase que se inicia no quarto compasso; ele prepara a apresentacdo do sujeito
responsavel pela transformacdo de estado na narrativa e antecipa, musicalmente, o
ambiente de terror que ele estabelece. Assim, quando é revelada a aproximagdo da cobra

(seg. 2 e 3), ja existe uma tensdo estabelecida.

1 2 3
i La
1 vem a boi-
1 bra
A Credo! = Cruz! grande una de
5 Co- prata!
H a
i vem
F La
ca.ﬁ:?
2 3 4 5 6
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4 5 6
: rep-
H \/ tea
14 na- / bei-
= da- da / ra alto no meio da
7
q A vem do
H rio eo
: vento grita
o mata... Credo! Cruz!
= [
i 7 8 9 10 11

Esta secdo descreve a chegada da Cobra-Grande e o distirbio que isto causa. O universo
natural € perturbado, o siléncio € quebrado — narrativamente pelo vento que grita e

musicalmente pelo piano (fig3.2.3). E feita uma constatacio: “a cobra chegou”.

As frases representadas nos seg. 2 e 3, juntas, descrevem um arco, com ascendéncia na
primeira, e descendéncia na segunda. Boitina € um outro nome para a Cobra Grande, assim,
a duas frases anunciam a chegada do mesmo “ser encantado”. O contorno melddico destas
duas frases configura uma enuncia¢do padrdo, assim como as frases do segmento 4 e do 5
(como assinalado). Esse percurso da linha do canto possui relagdo com o conteddo do
componente lingiiistico. O destinador, relatando em terceira pessoa — possuindo um recuo
para a observacdo, sendo dotado de um /saber/ — vai enunciando, a cada frase, uma

assertiva. A cobra estd se aproximando e isto € uma constatacao irrefutavel.

As pequenas descendéncias no final das ascendéncias dos contornos melddicos, seguidas de
um salto (setas nos segmentos), intensificam este salto, imprimindo um acréscimo de tensao

melddica, muito bem vinda, dado o conteiido do componente lingiiistico.

A construcao de linha melddica desta secdo possui aceleragdes e desaceleracdes inseridas
na prépria escrita musical. A acelerac@o € proporcionada pelo uso das tercinas (elipse na
fig.3.2.4), e a desaceleracdo (c. 7) com o tempo das tercinas sendo dobrado (retingulo

fig3.2.4). Estas mudancas ja foram apresentadas na introdug¢do, na materializacdo do
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movimento da cobra (elipse fig3.2.3). Assim, elas assumem na linha do canto, também, este
papel de transpor para o componente musical o que estd sendo dito no componente
lingiiistico, 0 movimento da cobra é materializado sonoramente no canto. A conducédo da

narrativa e da melodia pelo movimento da cobra est4 no nicleo gerador desta cangao.

it
H

Ay 1
|
%
-

|

L HAE Y
i

fig.3.2.4

Uma caracteristica desta cancdo € a presenga constante de uma tensdo em algum nivel. Esta
tensdo permanente no componente musical estd de acordo com uma tensdo que ndo se
desfaz no componente lingiiistico , pelo terror instaurado pela cobra e a eminéncia de seu
encontro com a cunhati. A tensdo se configura nos finais das frases, apesar do movimento
descendente relativo a enunciacdo padrdo, ou pela harmonia (acorde de dominante
secunddria no final da frase do seg.3, c. 6), ou pela conducdo melddica que ndo caminha
para a tonica ( final da frase do seg.4, c. 8), ou pelo movimento do acompanhamento em

direcdo a regido aguda(final da frase do seg.5, c. 10).

O movimento que estd no nucleo gerador, e possibilita a compatibilizacdo do
acompanhamento, € o movimento interno da cobra e dos elementos da natureza. Enquanto
estd sendo relatada a aproximacdo da cobra, o acompanhamento € acordal, com pouco
movimento e na regido médio-grave do instrumento. E um movimento de quem possui o
poder, de quem controla a situagcdo. Quando € relatado o medo dos elementos da natureza, o
piano ganha mais movimento e recebe um incremento de tensdo pelo encaminhamento para

aregido aguda, € um movimento que caracteriza a tensdo interna gerada pelo medo.
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A harmonia tem também um papel importante no estabelecimento da tensdo, através da
escolha de acordes que possuem tritonos, a larga utilizacdo do acorde do segundo grau (mi
diminuto), normalmente acrescido de mais uma tensao (a sétima menor, ou a diminuta).
Nesta secdo, o Unico acorde que ndo possui o tritono é o da tdnica, usado sempre como

triade, sem tensao adicional.

A utilizac@o dos verbos no presente, estd de acordo com a figurativizagdo da cobra nos c. 1
e 3. Busca-se com estes recursos presentificar a acdo, trazer o ouvinte para o tempo da
enunciacdo, colocé-lo dentro do cenério que estd sendo criado, chamé-lo para a histéria. Em

outras palavras, fisgar o ouvinte.
$8.2.8.8. Jecio S2 -a

Esta secdo corresponde ao desvio discursivo que aparece nos quadros acima da linha da
narrativa, da fig3.2.1 e compreende os c. 12 e 13, que sdo repetidos com duas letras
diferentes. H4 um investimento na figurativizacdo, caracterizada pela criacdo do simulacro
de locucdo e pelo uso de déiticos (imperativo e vocativo), que ajuda a presentificar a

enunciacao.

O fluxo narrativo, que se ocupa em descrever o percurso da cobra, € quebrado para deixar
claro que seu objeto é chegar a cunhatd. Isto poderia ser realizado sem a criagdo do
simulacro de locugdo e representa uma escolha do compositor que, sem divida, ao criar um
tempo e um espaco verticalizado em relagdo a narrativa cria uma surpresa, muda a dire¢ao

do movimento e cria um interesse, desperta a atenc¢do do destinatério.
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7 8
:
14
A Cunhata te es- Faz depressa uma ora-
; 4 4
i Grande var
i vem a Cobra \ néo te le- \
F conde| 14 \ 4 cdio | praela \ 4
ca#? ) \

A duas frases se compatibilizam com a mesma melodia pela semelhanga na sua estrutura.
Cada uma possui duas partes: a primeira (retingulo seg. 7 e 8) caracteriza o imperativo, é
quando o destinador dd a cunhatd duas op¢des para se livrar da cobra; a segunda é uma
justifica do imperativo, explicitando o porqué das adverténcias. A segunda parte possui a
configuracdo de uma enuncia¢do padrdo (assinalado nos segmentos), o que estd em acordo

com o componente lingiiistico, onde o destinador transmite o seu /saber/.

O acompanhamento estd caracterizado pela mesma movimentacdo realizada na secdo
anterior quando no discurso lingiifstico relatava-se a perturbacdo dos elementos naturais
pela passagem da cobra. Aqui também est4 relacionado com uma movimentacio interna de
medo e urgéncia: o interlocutor (estabelecido pelo simulacro), ressalta em seu discurso a
urgéncia da atitude da cunhatd. Os componente lingiiistico e musical se compatibilizam
pelo movimento interno dos personagens, que constitui o nicleo gerador, como na se¢ao

anterior.
$8.9.8.4. Jecgo IS -a

Nesta secdo temos um retorno ao fluxo narrativo, depois do “paréntese” aberto em S2.

Volta a ser descrito o percurso da cobra e suas conseqiiéncias.

/4



Gobra Srande

O projeto entoativo € bem claro nesta sessdo, com uma enunciagdo-padrdo bastante

definida: uma ascensdo até o c. 19 (nos diagramas abaixo, os seg. 9, 10 e 11) e uma

descendéncia até o 21-a (seg. 12 do diagrama), com um tonema descendente ressaltando o

tom de asseveracdo (assinalado no seg. 12).

9 10 >
B c— | /
/ / / gium;
/ f / /
1 ___—f 7 / pert de me- / /
= / iu.. / quem esta- v/ ~— \Xo M /
[ ] \ / \ /
. [ ] \ va / N\ _fu- /]
/ \ / \ /
i N\ [ ] N\ 1/ AN
: meu | quandoe- \| / / \ /
N\ / /
b A floresta tre- la V /
Sl =/
/
1 > 12
4 pressa
tna passou logo téo de-
e aBoi- que
1: SO-
; te um
H cla- /
5 rao \ se \
N —
T que x

Do c. 14 ao 17 ha um investimento na tematizacdo, com uma célula ritmico-melddica

utilizada para realizar a ascensdo (ressaltado nos seg. 9 e 10). A célula ritmico-melddica

que gera a tematizacdo potencializa também a passionalizacdo, uma vez que realiza

movimentos descendentes que possibilitam saltos maiores durante a ascensdo, aumentando
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sua tensdo passional. A tensdo € incrementada pelo acompanhamento que, juntamente com
a voz, caminha para o agudo. Este aumento de tensdo tem uma compatibilizagdo com o
componente lingiiistico, que descreve o desequilibrio causado pela passagem da cobra. Ndo
hé neste trecho um investimento de tensdo na harmonia, que gira em torno de terceiro grau,

com uma alternancia entre tensio e repouso a cada compasso (V/III — IIT — VII/IIT — III).

Do c. 18 ao 21. (seg. 11 e 12) o investimento maior é na figurativizacdo, com a

caracterizacdo da enunciacdo padrio, e o encaminhamento da melodia em graus conjuntos.

A compatibilizacdo do acompanhamento pelo movimento proveniente do niicleo gerador,
diferentemente das secdes anteriores, trabalha com o antagonismo. Nos c.14 a 17, que
descrevem as “acdes” dos elementos naturais pela desestabilizagdo causada pela passagem
da cobra, o movimento apresentado no acompanhamento é o da estabilidade do movimento
interno da cobra, com menos movimento. Nos c. 18 a 21, quando o texto descreve o
movimento da cobra, o acompanhamento descreve o movimento interno dos elementos da
natureza, com sua agitacdo (materializada numa maior densidade horizontal e vertical) e
tensdo (materializada pela utilizacdo de uma tessitura bastante ampliada), provocadas pelo
medo. Este recurso, depois dos movimentos terem sido apresentados em conjunto e estarem
presentes na memoria do destinatdrio, tem o efeito de contrapor os dois movimento: o

/poder/ da cobra e a impoténcia dos elementos naturais.

Na frase do seg.12 tudo encaminha para uma diminuicdo da tensdao: o movimento
descendente, tanto na voz quanto no piano, e a cadéncia harmoénica (II-I-II-V-I). Este
relaxamento melddico-harmoénico é acompanhado de uma distensdao do tempo imprimida

pela indicacdo de rall.
3.2.8.8. Jecdo J2 -4

A medida que a narrativa se desenvolve, descrevendo o percurso da cobra, ela se aproxima
da cunhatd. Assim, a segunda adverténcia (pela “repeticao” da secdo 2) que chamaremos

S2-b, vem carregada de uma urgéncia. Da mesma forma que a primeira ocorréncia, esta
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sessdo abre novo paréntese no percurso narrativo, estabelece novamente outro tempo e
espaco, diferentes dos primeiros (secdo S2-a), uma vez que a repeticdo traz a memoria a
lembranga da primeira e, pelo tempo decorrido entre elas, a cobra estd mais proxima e a

tensdo aumenta pela proximidade.
8.2.8.6. Jecgo I3 -4

Como ja dissemos, na andlise da secdo S3-a, a linha do canto descreve um processo de
enunciacdo-padrdao, com ascensdo, descendéncia e finalizagdo. Uma enunciacdo-padrdo
pode se unir a diversos textos. No caso temos uma enuncia¢do com um tonema
descendente, que resulta numa asseveracdo. Assim, as duas estrofes vao ser configuradas

como asseveragﬁo.

Voltamos a ressaltar aqui o que ja dissemos nas consideragdes sobre o texto. O uso dos
termos dormindo, agarrada e mortalha, descrevem uma imobilidade. O discurso lingiiistico
desta secdo, ao contririo de todas as anteriores, € regido pelo ndo movimento. Esta
imobilidade, este tempo mais lento, um tempo “do pensar” e ndo “do agir”’, sugerem uma
modalizagdo pelo /ser/. A compatibilidade do texto desta se¢do com a musica se dd através
de todos os elementos musicais que favorecem a passionalizacdo e que ja foram salientados

na secao S3-a.
S8.2.8.7. Goda

A Cobra veio, exerceu o seu /poder/, e se foi. A coda retrata sua partida. E muito
interessante que neste final, a figuracdo do piano, representando o movimento da cobra,
retorne. Assim, sua chegada é materializada sonoramente pelo piano, e a sua partida
também. Isto tem uma relacdo com as frases que abrem e fecham a narrativa: Ld vem a
Cobra-Grande e Ld vai ela.. Como a harmonia deste gesto ndo € conclusiva, a tensdo ndo

se alivia completamente no final. A histéria continua...
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S.8. T amba-taja

3.38.7. A lenda

“O Tambataja (do tupi tdbata’ya) é uma erva lactescente(que
secreta suco leitoso) e escandente (trepadeira verticalizada) das
matas Umidas, apresenta folhas sagitadas, trissectas, com
segmentos oblongo-acuminados, e flores unissexuais, minutas, e
organizadas em espigas compactas protegidas por grandes
bracteas amarelo-esverdeadas. O verde é brilhante. As folhas
maiores, na parte inferior, t€m uma outra folha menor, com
interior as vezes em tons avermelhados, oferecendo ao
imagindrio nativo a imagem de um sexo de mulher.” 18

Existe uma grande variedade de tajis, cada um associado a uma crenca, supersticdo ,

historia e uso. “H4 um tajd para cada desejo humano”. 190 tajd-panema, por exemplo, é

mencionado em outras duas cancdes da série das “Lendas Amazdnicas” (Foi Boto, Sinhd! e

Manha-Nungdra) e seu “choro” estd associado ao antincio de um mau pressagio.

“Anaro, um jovem indio da tribo Macuxi do Amazonas, nutria
profundo amor por sua esposa. Certo dia ela ndo pode levantar-
se, estava paralitica das pernas. Anaro ficou muito triste e ndo a
quis abandonar; armou uma tipéia em seus ombros fortes e
carregou-a consigo por toda parte. Passado algum tempo, sentiu
que o precioso fardo pesava demasiadamente. Verificou entao
que sua esposa havia falecido, e ainda para ndo abandoni-la,
abriu uma grande cova e enterrou-se junto com seu amor. Nasceu
entdo uma planta estranha que os indios denominaram tamba-
taja. Venerada como simbolo de um grande amor, h4 sempre um
pé desta planta ao lado da barraquinha de uma cabocla
apaixonada. E contam que seu poder miraculoso jamais foi
desmentido.”'*

118 LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazénica — Uma Poética do Imagindrio. p. 272.
9 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. 10* ed. Sdo Paulo: Global, 2001. p. 660.
20 BILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazénia. p. 86
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Além da versao da lenda impressa na partitura, registraremos aqui uma outra versao, de

. . 121 . .
origem taulipangue = citada por Paes Loureiro:

“Uma india macuxi fugiu da maloca bonita, no rio Sumuru, com

o filho de um tuxaua taulipangue. Os pais e os parentes dela

ficaram zangados. E os pais e parentes dele, também. Mas a

moca macuxi € 0 mogo taulipangue ndo se importaram com a

zanga dos velhos, porque se queriam muito na for¢ca do seu

desejo. E foram morar nas bandas da Serra da Lua, do outro lado

do rio Tucutu, onde viviam uns parentes dele.

E nunca se separaram.

Se ele ia pescar, ela ia também.

Se ela ia banhar-se, ele ia também.

Se ele ia cacar, ela ia também.

Se ele ia para a roca, ela ia também.

Nove meses depois a india sentiu que ia ser mae. Assim, a hora

em que o sol de verdo obrigava toda a gente (e mesmo os

animais) a repousar na sombra, ela se encaminhou para a beira do

rio Tucutu. E 14 onde encontrou um chao bem limpo, debaixo das

ramas do ingd-i, pariu um menino. O corpo dele era engelhado

como a pele e roxo como a tinta de um jenipapo. E, enquanto

mirava a crianga com tristeza e lhe ia tirando as peles do

corpinho, viu que nem mexia os bracos e nem mexia as pernas.

Sentou-se, por isto, junto a dgua e nela mergulhou trés vezes. E

trés vezes lhe deu leves palmadas nas costas e nas pernas para a

animar. Mas a crianca nem se mexeu e nem chorou. E arquejava.

E todo seu corpo tremia. A mulher tentou levantar-se. Doiam-lhe

os quadris e as pernas ndo lhe sustentavam o corpo.

Entao gritou, gritou, gritou.

E parecia que o vento dos campos, soprando sobre as serras e 0s

rios, ndo deixaria nunca, nunca, que alguém a ouvisse. Mas as

mulheres e os curumins que vinham banhar-se a ouviram. E

foram ao rumo daqueles gritos. A india estava ali. Tinha um

menino morto nos bracos. E ndo podia levantar-se. Um dos

curumins foi chamar o companheiro da india. Vieram muitos

homens com ele.

Uma das velhas, chamando outras, havia cochichado:

— Essa nao respeitou os conselhos que lhe deram quando enluou
pela primeira vez. E a zanga dos pais dela a ensaruou.

121

Tribo indigena caraiba que vive na regido situada entre o monte Roraima e o rio Uraricuera (alto Rio

Branco). FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. 2* ed. Rio de Janeiro:

Nova Fronteira, 1986. p. 1653.
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O homem tirou a crianca dos bracos da companheira e a entregou
a velha que estava cochichando. Levantou-a da beira do rio e a
levou para casa. Ela chorava baixinho e pediu que lhe
devolvessem o filho. E assim continuou, deitada na rede que
tecera. Num canto da oca as velhas estavam passando urucu e
carajuru no caddver da crianca.

No dia seguinte as mesmas velhas embrulharam aquele cadéaver
numa esteira. E o enterraram, pouco distante da maloca, sob um
tapirizinho que elas mesmas levantaram.

No outro dia veio do lado inglés um velho pajé. Dancou e cantou,
até a noite, em redor da rede da india. Soprou fumaca de cigarro
sobre o corpo dela. Bateu folhas nas suas pernas, nos seus bragos
e quadris. E voltou para o lado inglés, dizendo que a mulher,
noutro dia, se levantaria sozinha.

A mulher, porém, nunca mais pdde andar.

Entao (como nos primeiros dias em que ambos tinham comecado
a viver juntos) o homem passou a levar a paralitica por toda
parte.

Se ia cacar levava a mulher também.

Se ia pescar, levava a mulher também.

Se ia para a roca, levava a mulher também.

Um dia sairam pelo campo comendo mangaba e murici. O
homem a levava as costas. O sol foi embora. Veio a lua. Veio o
sol. Depois veio a lua. E assim aconteceu durante muitos dias.
Muita gente ji andava a procura deles. Andava daqui, andava
dali, no rastro do peréquété do homem. E s6 depois de muitos,
muitos dias, encontraram o arco, as flechas e o peréquété do
homem, a tanga, o panan-panan, os brincos e as pulseiras da
india. Mas ao redor dessas coisas, encontraram também moitas
de um taja, de um verde brilhante, que ndo conheciam. Do corpo
da india e do companheiro teria nascido aquela planta, cujas
folhas, na parte inferior, mostravam uma outra folha semelhante
ao sexo de mulher”. '

O Tamba-taja € a corporificacdo do amor eterno. O casal de indios morre, mas o seu amor é
eternizado pela corporificacdo na planta que brotou de seus corpos. Como a planta, na
condi¢do de seres vivos, eles sdo mortais; mas o amor deles é imortal, assim como a planta

o € através do eterno renascimento dos exemplares de sua espécie.

12 pPEREIRA, Nunes. Moronguetd — Um Decameron Indigena. apud LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura
Amazoénica — Uma Poética do Imagindrio. Sdo Paulo: Escrituras, 2001. pp. 272/275.
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A referéncia ao amor eterno na lenda faz com que o Tamba-taja seja considerado um
“amuleto para conquista e fidelidade amorosa. Deve ser usado discretamente, perdendo as

forcas quando visto”. 123

O texto desta cancdo faz referéncia ao poder do Tamba-tajd como amuleto, fazendo com
que seu portador conquiste o amor eterno e a fidelidade do ser amado. “O amor, em
Tamba-tajd, é um cego amor dedicado e fiel. Sem erotismo ou volupia, ele é a historia de
um desejo de felicidade.” 124 esta felicidade expressa na lenda que busca o eu do texto da

cancao.

123 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p- 663.
1241 OUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazonica — Uma Poética do Imagindrio. p. 280.

&F



gm&%tyﬁ/

Tamba-tajda me faz feliz,

Que meu amor me queira bem...

Que seu amor seja so6 meu, de mais ninguém,
Que seja meu, todinho meu,

De mais ninguém...

Tamba-tajda me faz feliz,

Assim o indio carregou sua “macuxy”

para o ro¢ado, para a guerra, para a morte...
Assim carregue nosso amor a boa sorte...
Tamba-tajd,

Tamba-tajd...

Tamba-tajda me faz feliz,

Que meu amor me queira bem...

Que seu amor seja so6 meu, de mais ninguém,
Que seja meu, todinho meu,

De mais ninguém...

Tamba-tajda me faz feliz,

Que mais ninguém possa beijar o que beijei,
Que mais ninguém escute aquilo que escuteli,
Nem possa olhar dentro dos olhos que olhei
Tamba-tajd,

Tamba-tajd...

Este texto € construido sobre um simulacro de locucdo criado pela figura do “falar” com o
Tamba-taja. Fora deste simulacro — na comunicacdo entre o destinador e o destinatdrio —

assim como a lenda, o texto trata do mito do amor eterno.

A lenda, nesta cangdo, é utilizada na constru¢do do simulacro fazendo do Tamba-taja o

interlocutdrio. Ao instaurar uma primeira pessoa no discurso, o destinador cria a ilusdo da
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presenca de alguém que fala, assume o papel do interlocutor, que fala para um

interlocutdrio (Tamba-tajd).

O simulacro esta assim construido:

Locucao Principal
destinador »  destinatario
compositor/intérprete ouvinte
Simulacro de Locucao
interlocutor » interlocutario
destinador Tamba-tajd

A funcdo do simulacro é de persuasdio. A medida que o interlocutor convence o
interlocutdrio (Tamba-tajd) a emprestar-lhe seus poderes para sua conquista, o destinador

(cantor,compositor) exerce sua persuasdo sobre o destinatdrio (ouvinte).

Observando mais detidamente o nivel discursivo, podemos separar alguns temas e as

figuras relacionadas:
a) felicidade — feliz, queira bem, boa sorte

b) exclusividade — s6 meu, de mais ninguém, todinho meu, mais ninguém possa beijar,

mais ninguém escute, nem possa olhar.
A felicidade viria da conjuncdo e posse exclusiva e eterna do ser amado.

A primeira estrofe, que funciona como refrdo (igual a terceira), possui figuras dos dois
temas. A segunda, utiliza figuras do tema felicidade e a quarta, predominantemente figuras
do tema exclusividade, da unido que nio termina nunca, impossibilitando a acdo de um
anti-sujeito que poderia entrar em conjungdo com o ser amado, caso houvesse um

rompimento.
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As quatro estrofes do poema se iniciam com o verso “Tamba-tajd me faz feliz”. Nele esta
traduzido o desejo de conjuncdo com a felicidade. Esta felicidade seria proveniente da
conquista do amor, do amor eterno. Nesta frase também esta embutida uma crenca no
/poder/ do Tamba-taji. Esta crenca encontra seu fundamento na lenda que dota esta planta

de poderes relacionados com a conquista do amor eterno.

Existe um /saber/ da impossibilidade de conjun¢do com uma felicidade eterna. O destinador
recorre, entdo, a uma forca sobrenatural, representada pelo Tamba-taja (um amuleto), para
que seja dotado de um /poder/: possuir o amor sem fim e a conseqiiente felicidade eterna.
Assim, o texto relata a tentativa de aquisicdo de um /poder/ (objeto modal) que
possibilitaria a conjung¢do com o objeto de valor: o amor eterno. Esta aquisicdo que ndo se

configura, com o pedido se estendendo até o final do texto est4 no niicleo gerador.
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3.3.8. Lrojeto- Geral

Tonalidade: Ldb Maior

Compasso: 2/4

Dividimos a can¢do em se¢des, considerando mudancas significativas, tanto na linha do

canto quanto no acompanhamento. A tabela abaixo descreve esta divisao:

Secio Introd. S1-a S2-a S1-b S2-b
Estrofe 1 2 3 4
Compassos 1-4 5-12 13-24 5-12 13-25

8.3.8.7 Tntroducio

A can¢do comec¢a com uma introduc¢do do piano, na qual é afirmada a tonalidade, numa
seqiiéncia harménica I— V' —I— V' ... com um acorde por compasso. A peca é, quase que

na sua totalidade, harmonizada por estes dois acordes.

Aparece também, na introdug@o, uma célula ritmica que seréd utilizada em toda a cancéo,

tanto na linha do canto como no acompanhamento:

fig3.3.1

Nesta introdu¢@o do piano, esta célula estd divida entre a linha superior e inferior do piano,

e estd assinalada na figura abaixo:
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A indicacdo inicial como embalo sugere um andamento mais lento, e o embalo vem da
alternancia das duas figuras assinaladas na fig3.3.2, do didlogo que é estabelecido entre
elas. O “molejo” é decorréncia das duas figuras serem ritmicamente acéfalas, deslocando a
acentuacdo (diferentes opcdes de acentuacdo podem ser utilizadas no piano, gerando

diferentes “embalos”).

Na introducdo € apresentada também uma relacdo entre duas notas (fi-mi) que sdo as

unicas utilizadas pela linha do canto em toda a secdo S1.

Estes elementos apresentados na introdugdo, e que estardo presentes em toda a cangdo, é
que configurardo, no componente musical, a aquisicio que ndo se realiza, o pedido
continuamente sendo reiterado presentes no componente lingiiistico, ambos com origem no

nicleo gerador, compatibilizando os discursos musical e lingiiistico.

8.38.8.2. Jecao-I7 -a

7z

A linha do canto, nesta secdo, é construida utilizando-se os materiais apresentados na
introdug¢do: o ritmo da fig3.3.1, e as notas da fig3.3.2, que estavam divididas entre as vozes
do piano. Na figura abaixo, salientamos a utiliza¢do deste padrio ritmico-melddico nesta

secdo:
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Como podemos observar na sua representacdo nos seg. 1, 2 e 3 do diagrama, a linha do

7

canto é construida pela alternancia entre duas notas, distantes um tom, e numa regido

confortével e propicia a fala, favorecendo a figurativiza¢io (os paralelogramos assinalam as

ocorréncias do padrao da fig3.3.1.

1 2
\ \ — 1\ \ 1\
A ta- |\ me fe- '\ que a- |\ \me ra \
\ \ \ \
ki Tamba-  jd \ faz liz \ meu n}pr \ quei- beﬂ
, \ U \ I
o
B 5 6 7 8
3
A Fle a \\\ se- s6 \ \de nin- “\\que ja \\‘\tT nho \\de nin- \
\\ \ \ \ \\ \\ \
E \\ seu md(\\\ ja meu\ \ mais guém \\\ se- meu\ \ di- meu\ \ mais guéﬁq\
2\ _\'\ 1\ \ A\ A\ N —
e 9 10 11 12

No componente lingiiistico é apresentado, num movimento reiterativo, o desejo da

felicidade pela posse exclusiva do ser amado. Esta repeticdo insistente no tema do

componente lingiiistico é reforcada pelo componente musical. Na linha do canto, a

repeticdo se configura na reiteragdo do padrdo salientado pelos paralelogramos; no
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acompanhamento, na repeticdio do movimento apresentado na introdug¢do (com pequenas

variacdes). A harmonia é também uma repeticio insistente da alternincia entre Ie V'.

A utilizacdo de uma recorréncia tanto no discurso lingiiistico quanto no musical produz
uma grande for¢a de persuasdo pela atuacdo de discursos semelhantes, mas que operam em
diferentes niveis de percep¢do do destinatirio. Esta concomitincia dos discursos atua na
direc@o de convencer o destinatédrio da necessidade do destinador de possuir seu amor, e vai

configurando um percurso que nao conclui, rumo ao desejo ndo satisfeito.
8.38.8.8. Jecao S2 -a

O texto associado a esta secdo faz uma referéncia direta a lenda do Tamba-taja. Assim
como o indio da lenda nunca se separou do seu amor, o destinador deseja nunca se separar
do seu. A utilizagdo de elementos da propria lenda € uma estratégia do interlocutor para

persuadir o interlocutério (no plano do simulacro).

A primeira frase (com verso repetido em todas as estrofes) € realizada numa regido
relativamente aguda, alcangada por um salto de sexta, com um prolongamento relativo na
primeira silaba da frase. Tanto o prolongamento quanto o salto realcam a reiteragdo do
vocativo Tamba-tajd, imprimindo uma tensao ao pedido. A utiliza¢do do dé&itico (vocativo)
associado a uma musicalidade que lhe imprime maior tensdo tem um poder de persuasio
conseguido pela compatibilidade dos dois discursos (musical e lingiiistico). O interlocutor,
na verdade, sabe da impossibilidade de alcancar o seu desejo, e este vocativo emitido com
uma carga maior de tensdo deixa transparecer, pela modalizagdo realizada pela musica, este

seu /saber/.

No seg. 4 podemos observar que esta frase inicial é realizada na regido mais aguda da
cancdo. A frase seguinte (seg. 5 e 6), realiza um movimento descendente (assinalado pelas

setas).
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Suprimindo-se as notas repetidas deste movimento descendente, obtemos a simplificacdo
da melodia na fig3.3.5 (com uma escala diatdnica ressaltada pelo contorno). Este
movimento descendente tem um efeito de figurativizacio. E um pedido caracterizado por
um relaxamento da tensdo ocasionada por aquele /saber/ da impossibilidade de sua
realizacdo, com a musicalidade da linha do canto associada ao texto deixando transparecer
um desanimo no pedido. O tonema ascendente revela o conflito entre este /saber/ e um
/querer/ — mesmo sem acreditar na possibilidade, continua pedindo — ele insere uma tensao,

depois de todo o movimento de distensao.




Este conflito estd traduzido na musica pelos saltos ascendentes dentro do movimento
descendente da linha do canto, e pelo acompanhamento, no qual o piano, na sua linha
superior, realiza um didlogo entre duas vozes (ressaltado na fig3.3.6 pelas seqiiéncias
marcadas com retingulos e as marcadas com elipses.) gerando um movimento que favorece
a distensdo mas, ao mesmo tempo, ¢ um trecho tenso harmonicamente, com vdrias
dominantes, inclusive na cadéncia (cadéncia a dominante) incrementando a tensao do

tonema ascendente (elipse seg. 6).

4 1 |
s EE===ssssa = SESS S e =SS0 s i ——=
ghhm St s i L R g R T ML SR T RO e U R
————| &
ot S===: 3 o—— : ==
T — T e e i ==
= = I # — e —"
— ——— 5 =z — L]'
T — — F e
fig3.3.6

Apesar da existéncia do /saber/, da impossibilidade de realizacdo do pedido, o que
predomina € a insisténcia na recorréncia ao Tamba-taj4, talvez como a tnica possibilidade
de realizacdo do desejo. Assim, no final desta se¢do hd um retorno ao discurso (tanto

musical quanto lingiiistico) da se¢do S1, com a repeticdo do vocativo Tamba-tajd

(fig.3.3.7).
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8.8.8.4. Jecao-S7 -4

O retorno a sec¢do S1 reforca o sentido de apego a crenga no poder do Tamba-taja, como ja
dissemos, por ser talvez a unica possibilidade de realizagdo do desejo. Assim, o trecho
apresentado na fig3.3.7, além de funcionar como conclusdo, serve como ligacdo para a

reapresentacdo da se¢do S1.

A percepcao da secdo S1-a € bastante diversa da secdo S1-b. Nesta segunda, hé a atuacdo
ativa da memoria; entramos numa conjuncdo de passado-presente-futuro pois, o que esti
sendo executado, pela memdria, nos remete a um passado. Recordamos algo ja escutado, e
esta experiéncia ja vivida determina uma projecdo no futuro. H4, a cada instante, uma
expectativa de que o que ji foi ouvido se repita. Como ndo existe nenhuma diferenca na
escrita para as duas execugOes desta secdo hd uma confirmagcdo da expectativa. Esta
confirmacdo a cada instante realga o efeito de persisténcia no pedido, e o destinador exerce
um convencimento maior sobre o destinatario, convencendo-o da sua necessidade de

possuir seu objeto de desejo e da impossibilidade de realizacdo

Pela repeticio da secdo, a reiteragcdo que € uma caracteristica interna da S1, aparece
também num outro patamar, sendo uma caracteristica da can¢do com um todo e tem sua

origem no nucleo gerador.
S8.8.8.8. Jecdo-J2 -4

Esta secdo, em seus elementos musicais, € igual a secdo S2-a. Claro que, esses elementos
associados a um outro texto, fazem com que seja, este, um outro discurso. Existe a memoria
do que ja foi, e uma projecdo do que vird, decorrente desta memdria. Esta projecdo é
parcialmente satisfeita pelos elementos musicais, e é quebrada pelo novo texto. Existe uma

mistura de algo novo com algo ja conhecido.

O texto da quarta estrofe € uma reiteracdo de um pedido que traduz o desejo do amor sem
fim através da utilizagdo da figura de um outro alguém que tomaria o lugar do interlocutor,

caso o amor se extinguisse. Além dos elementos musicais desta secdo que ja foram
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mencionados quando falamos da se¢do S2-a, estd presente, no discurso musical, uma
reiteracdo que entra em ressondncia com a reiteracdo do discurso lingiiistico. Esta
reiteracdo estd assinalada na fig3.3.8, na qual cada elipse recorta a melodia associada a cada

Verso, € juntos representam uma reiteracao no discurso da cancdo.

4 e — —— =
e e e e a0

L o Fi 1

.
as - @m o i{n - di0 car - te - gou sua "ma- oy - Ey 3 - 13| . 3 - ara_a -
Que tmaiz nin- guém pos - sa bel - jar o gue bel -jE ue mAls nin- guém es - cu - tea -

_,ﬂ.
. ,e<

—x— fnot-te,.  As - dm -
-lo queé_es - cu - tel nem pos-sa_o - lhar den- tro

das o -lhos gque o - lhe fig3.3.8

A reiteracdo estd presente também no acompanhamento, com a repeticdo de um padrao
ritmico na linha inferior, e a repeticdo do padrio da fig3.3.1 nas seqiiéncias assinaladas na
fig3.3.6 tanto com os retangulos, quanto com as elipses. Assim, a compatibilidade do texto
com a musica, é pela reiteracdo presente nos dois niveis do discurso, assim como acontece

na secao S1.

A utilizacdo do mesmo componente musical associado a diferentes componentes
lingiiisticos nesta se¢do ndo gera incompatibilidades com nenhuma das duas associagdes,
pelo fato do componente musical possuir caracteristicas que se compatibilizam com as

caracteristicas dos dois discursos lingiiisticos.
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$.4.7. A lenda

“H4 um poema muito bonito de um grande poeta paraense que conta um dos causos da
Matintaperéra. O poema tem o mesmo nome € pertence a Antonio Tavernard; que conviveu
muito tempo entre nds, fez parte de nossa comunidade.”'® A comunidade referida é um
municipio do interior do Pard, chamado Icoaraci. Foi onde nasceu Antonio Tavernard e o

poema mencionado no trecho é o poema musicado por Waldemar Henrique nesta cancéo.

A tnica versao da lenda em que encontramos referéncia a figura de Manduca Torquato, que
aparece no poema, foi numa oriunda da regido do municipio de Icoaraci. Segundo esta
versdo a Matintaperera € uma ave agourenta que, em vida, teria sido uma linda mulher. Os
homens, ao vé-la, perdiam-se de amores. Manduca Torquato teria sido um desses homens
que se apaixonou perdidamente pela Matintaperera e, vendo-se recusado por ela, resolve

segui-la para descobrir o seu segredo. Numa noite sem lua avistou-a quando

“ela fazia as oferendas a grande deusa da escuriddo - quando ele
avistou as luzes das velas, um grande frio e tremor, tomou o seu
corpo que estremeceu e caiu num grande desmaio. No ar
retumbou um grito estridente, fino e insistente: fi-i-i-i-it € uma
voz cavernosa que falou Matintaperéra! Ao lado das oferendas,
encontrou-se no outro dia, o corpo gelado de Manduca e junto as
velas, uma grande quantidade de fino fumo, e um copo de dgua-

. 126
ardente coberto por uma pequena cuia preta.”

% hitp://www.icoaraci.com.br/lendas.htm em 18/10/04.
126 hitp://www.icoaraci.com.br/lendas.htm em 18/10/04.




Matintaperéira

A Matintaperéra, assim como o boto, € um encantado da metamorfose. “Por encantamento
alguém se pode mudar em Matinta e voar durante a noite, espalhando pavor. Pela

madrugada volta a forma humana.”'?’

“Matintaperera é um passarinho noctivago de espécie rara, cujo
canto estridente dizem prenunciar desgraca. Em toda Amazo6nia o
tém como encarnagdo de alma-penada ou metamorfose da velha
malvada a pedir tabaco para cachimbo. Nas noites de sexta-feira
€ maior o temor que inspira e, por isso, ao escuti-lo gritam: vem
buscar tabaco amanha... E, conta a lenda, no dia seguinte se ha de
ver uma negra velha de saia vermelha toda esfarrapara, rondando

. 128
a casa em busca do fumo prometido.”

“Mantém-se em Pard-Amazonas a crenca de que a Matintaperéra vem pela manha cobrar o

fumo (tabaco) prometido a noite durante sua passagem aterradora.” 129

127 CASCUDO, Luis da Camara. Geografia dos Mitos Brasileiros. p. 127.
128 FILHO, Claver. Waldemar Henrique — O Canto da Amazonia . p. 87.
Y CASCUDO, Luis da Camara. Geografia dos Mitos Brasileiros. p- 322.
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Matintaperéra
chegou na clareira

e logo silvou...

No fundo do quarto
Manduca Torquato13
de medo, gelou.

0

Matinta quer fumo

quer fumo migado, meloso, melado,

que dé muito sumo

Torquato ndo pita,

ndo masca nem cheira,
Matintaperéra vai té-la bonita

Matintaperéra de tardinha vem buscar

o tabaco que ontem a noite eu prometi.
Queira Deus ela ndo venha me agoirar...
Matinta preta velha, mde maluca, pé de pato,
Queira Deus ela ndo venha me agoirar.

Matintaperéra
chegou na clareira
e logo silvou...
No fundo do quarto
Manduca Torquato
de medo gelou

Que noite infernal,

soaram gemidos, resmungos, bulidos

do génio do mal

e até de manhd,

bem perto da choca

a fiinebre troca dum vesgo acaud!

A letra desta cangdo, assim como a de Foi Boto,Sinhd!, é um poema de Antdnio

131 qx P ~ - . .
Tavernard ~. Sdo as unicas canc¢Oes da série que possuem texto que ndo sao do préprio

130

Diferentemente da lenda, no poema Manduca aparece no feminino, e ndo encontramos uma justificativa.
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Waldemar Henrique. Ndo encontramos uma publicacdo deste poema, a versificagdo

apresentada é desta autora, e estd em funcdo das rimas e aliteracdes e da estrutura da

cancdo.

Yocabulirio-

Pé-de-pato | O diabo'™*

choca cabana, habitacdo humilde, pobre.">

trocar Fazer troca, zombar de, escarnecer, gracejar, cagoar.

clareira Espaco sem 4rvores, ou quase, em mata ou bosque.">

acaud Ave falconiforme [...] o povo considera seu canto de mau agouro."°

Este poema possui uma relacido temdtica com o texto da Cobra Grande. Os dois, em seu
nivel fundamental, tratam da dualidade poder X ndo poder ou poder X impoténcia (que
estd no ndcleo gerador). No nivel discursivo, o poder é personificado pela Matinta, e a
impoténcia pela Manduca. Esta relagdo é pr6xima da do homem com a exuberante natureza
amazOnica, uma relacdo que evidencia sua pequenez e impoténcia, € muitas vezes € origem

de sua mitologia.

A narrac@o (como na Cobra Grande) descreve a aproximagdo do ser que possui o poder, € 0
medo gerado, caracterizando o poder por um lado e a impoténcia por outro. A invocagao
de uma for¢a maior capaz de impedir que o encantado exer¢a seu poder também esta

presente nos dois textos e é, também, uma evidéncia da impoténcia.

Esta dualidade estd materializada na estrutura do poema, no qual, cada estrofe expde o

poder da Matinta e a impoténcia da Manduca. A primeira fala da chegada da Matinta e o

131 Na se¢dio 1.1 sdo feitas algumas consideracdes sobre a relagio de Waldemar Henrique e Antdnio
Tavernard.

B2 CASCUDO, Luis da Camara. Geografia dos Mitos Brasileiros. p- 498

'3 FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 397

1 FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p.1719

%5 FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 415

3 FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 24
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medo que provoca na Manduca. A segunda, do desejo da Matinta que deve ser satisfeito, e

da impossibilidade da Manduca satisfazé-lo.

Na terceira estrofe ocorre uma mudanca de discurso com a instauracdo de um simulacro de
locucdo, no qual o destinador assume também o papel de interlocutor, e nesta condi¢do
relata sua condicdo de ameacado. O interlocutor (no simulacro) explica o motivo da vinda
da Matinta: ela veio buscar o fumo que lhe foi prometido (como descreve a versdo da lenda
apresentada na partitura), e tem o /poder/ de exigir o cumprimento da promessa. Nessa
situacdo a impoténcia da Manduca é expressa pela recorréncia a uma forca possivelmente
maior que a da Matinta (Queira Deus....). A Gltima estrofe descreve o desassossego causado

pela vinda da Matintaperéra.

O poder propicia uma mobilidade, possibilita a a¢do, a impoténcia € paralisante, gera uma
ndo agdo. Sendo assim, cada estrofe do poema (a exce¢do da ultima) traduz a acdo da
Matinta e a nao agdo de Manduca. No quadro abaixo apresentamos as expressdes que

aparecem no poema que traduzem esta dualidade.

Matintaperéra —- ACAO Manduca Torquato — NAO ACAO
clareira (lugar aberto propicio a agdo) | fundo do quarto (propicio a ndo agdo)
chegou , silvou de medo gelou (idéia de paralisacdo)
quer fumo /pode exigir/ ndo pita /ndo pode dar/
vem buscar /a¢do/ queira Deus ela ndo venha /pede acdo de outro/

No esquema da fig3.4.1 ressaltamos a mudanca de discurso da terceira estrofe,

apresentando-a acima da seta central. Ressaltamos também, em cada estrofe, a

(ressaltado com a bordal. —. —.—. | ) na narrativa.
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A sonoridade € algo que nos chamou a atengdo neste poema, pois possui uma quantidade

grande de alitera(;665137

. Nao temos a intencdo de realizar uma andlise da sonoridade do
poema, mas apenas chamamos a aten¢do para uma aliteracio que engloba as palavras
iniciadas com m. Parece-nos um gesto intencional do poeta a escolha destas palavras, uma
vez que € a letra inicial da palavra central do poema, do nome do encantado que ele trata:
Matintaperéra. A propria figura que se opde a figura da Matinta tem um nome que comeca
com m: Manduca Torquato. Sao 21 das 115 palavras do poema que se iniciam com esta
sonoridade, e se somarmos a estas, as que possuem a sonoridade em uma silaba interna,

teremos um total de 28 palavras: 24% das palavras. Existe também uma grande quantidade

. . . . . 138
de rimas, incluindo as rimas internas ~ .

137 «Sob 0 nome de aliteragio entende-se a identidade de som inicial de duas ou mais palavras.” KAYSER,
Wolfgang. Andlise e Interpretacdo da Obra Literdria. 6* ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1976. p. 100
13 “Se uma (ou ambas) das palavras em que a rima se exerce esté no interior do verso”. Op. Cit. p. 100
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Matintaperéra de tardinha vem buscar

o tabaco que ontem a noite eu prometi.
Queira Deus ela ndo venha me agoirar...
Matinta preta velha, mde maluca, pé de pato,
Queira Deus ela ndo venha me agoirar.

Matintaperéra
chegou na clareira
e logo silvou...

No fundo do quarto |
Manduca Torquato |
de medo, gelou. :

Matinta quer fumo
quer fumo migado, meloso, melado,
que dé muito sumo

| Torquato ndo pita,
| ndo masca nem cheira,
| Matintaperéra vai té-la bonita.

Matintaperéra
chegou na clareira
e logo silvou...

Manduca Torquato |

i de medo, gelou. :

Que noite infernal,

soaram gemidos, resmungos, bulidos

do génio do mal
e até de manh3,
bem perto da choca

a funebre troca dum vesgo acaua!

4

fig34.1




3.4.8. Lrojeto- Geral

Tonalidade: Ré menor

Compasso: 4/4

Secao Introd. S1-a S2 S1-b
Estrofe 1-2 3 4-5
Compassos 1-4 5-12 13-24 25-36

8. 4.8.7 Tntroducio

A can¢do comeca com uma introdu¢do do piano, com um recurso bastante parecido com o
utilizado na Cobra Grande. O piano (fig3.4.2) anuncia a presenca da Matinta, assim como
anunciava a da Cobra Grande, na segunda, através de uma mencio ao seu movimento, na
primeira ao silvo do pdssaro agourento (elipse na fig 3.4.2). Nas duas cancdes a introdugao
estabelece um “ambiente” de suspense que serd esclarecido na primeira frase do canto, que

declara o motivo do suspense: a aproximacgdo de um “ser maligno”.

fig3.4.2

Esta introdu¢do também tem o papel de afirmar a tonalidade, com as notas da triade da

tonica distribuidas entre as linhas inferior e superior do piano.
S.4.8.2 Jecdo-J7 -a

A construgdo ritmica da linha do canto é baseada em tercinas. Existe uma rela¢do direta

entre esta construgcdo e a métrica do poema. As tercinas se encaixam na acentuagio — forte
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fraco fraco — que caracteriza o poema nas duas primeiras estrofes. A figura abaixo mostra

esta relacao. 139

v o _vv o _ ¥ v _ Vv _ vv _ v v

b T ow T ov L

_ v _ v _ _ v v _
Mla-tinta-pe -Té -Ta che-gou na ch-Tei-Ta e lo-go sil - wom no fun-do do quar-to Blam-du- ca Tor-qua-to de me-do ge - lm

fig3.4.3

Dentro deste padrdo ritmico, o compositor trabalha a melodia com notas repetidas dentro de

(3 2

cada tercina, dentro de cada padrio de acentucdo “_vv

As duas primeiras frases da canc@o estabelecem a relacdo entre a Matintaperéra e a
Manduca Torquato. O texto expde a posicao das duas (ja discutida no item 3.4.2). Como
ressaltado nos seg. 1 e 2, as duas frases possuem o mesmo desenho melddico,
caracterizando enunciac¢des padrao. Sao constatacdes de um destinador que, observando de

fora, relata os acontecimentos.

1 2
4
1
=
9 reira e quato de
AN 2N
H logo sil: N\ med$ ger N\
4 réra chegou na cla- \ N\ quarto Manduca Tor- \ N\
AN ANEA
P Matintape- N\ vou no fundo do N_ Iou ]
i)t ~N— P —y

7

O cardter conclusivo da descendéncia € acentuado, nas duas frases, pela presenca de
tonemas descendentes (elipses nos diagramas), e pela ocorréncia de acordes de tonica, nos
primeiros tempos dos c. 6 € 8 (retdngulos da fig3.4.4). As duas frases sdo complementadas

figurativamente pelo piano. Apds a primeira frase (elipse do c. 6) o acompanhamento

139 ¢« »

€9

’ para silaba forte e “v” para silaba fraca
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reapresenta 0 movimento associado ao silvo da Matinta. Este recurso presentifica o
encantado no momento da enunciacdo, exercendo um poder de persuasdo sobre o
destinatario. (c. 6). A segunda frase é complementada pela tonica soando numa regido
bastante grave, o que aumenta a sensagdo do fundo do quarto onde se encontra Manduca (c.
8). Estas duas figuras do piano estdo destacadas na fig3.4.4 pelas elipses, e t€m sua origem

na oposi¢ao presente no nicleo gerador.

6 — 3 3 3 1 2 b '_'_|3
i I ™ r\l =_!_‘ 1 I I 1 I I I : : T T T I T L} H I I :
o o e o e e e e B B B e e B 3 i
oy w fm-d o |@pr-to mu-di- 0 To-gr-to & me-d |- o ma-tn- o g
TH oy t T T T

H—w = = I 1 I 1

HIE N : —
I [ @oacinnet - T

- : . ; : \
H——1f # T e = : =

3 = =

Nem
Fo---

fig3.4.4

As duas frases seguintes estdo representadas em segmentos separados (3 e 4), por
entendermos que, apesar de constituirem enunciados complementares, sdo separdveis pelo
contetido, do mesmo modo que as separamos no quadro 2 da fig3.4.1. Porém, na melodia
que Waldemar Henrique associa a estas frases ndo existe esta separacdo. A continuidade
estd tanto na linha melddica, que realiza um movimento descendente desde o c. 9, quanto
no acompanhamento, que também realiza um movimento descendente de grande
continuidade ritmica e melddica, sem qualquer sinal de cesura. O cantor que, em sua
interpretacao, desejar separar as duas frases, encontrard alguma dificuldade para inserir esta
separacdo. Apresentamos na fig3.4.5 este trecho, salientado a continuidade imprimida, na

escrita, para estas duas frases.
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3 4
M
H gado, meloso, me-
1 fumo quer fumomi- era vai
| Matintaquer lado que dé muito /\
/ \
9 /[ \
/ AN
H sumo Torquato ! nfio / \
5 pitandio mascanem / \
3 cheira Matintape- ©labo\
= nita

A frase do seg. 3, que fala da Matinta, apresenta o mesmo contorno melddico das dos seg. 1
e 2 , mas numa regido mais aguda. O sentido de conclusdo desta frase é levemente
destacado por uma sucessdo dos acordes do VII e I graus no segundo e terceiro tempos do
c. 10 e pelo tonema descendente. No entanto, um forte sentido de continuidade é impresso

pelo encadeamento ininterrupto das tercinas e pelo piano que também segue um padrdo que

ndo ¢é interrompido.

O movimento descendente iniciado na metade do seg. 3 se estende até a metade do seg. 4,
finalizando na palavra cheira. Este movimento, apesar de conduzir para um repouso pelo
relaxamento da tensdo vocal e pela finalizacdo na t6nica, pede uma continuidade pela

harmonia, com um acorde do VII grau da dominante no final deste trecho.
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Na frase seguinte, Matintaperéra vai té-la bonita, ha um salto de sexta na linha do canto, o
que gera uma surpresa, ja que até este ponto esta linha se desenvolveu preferencialmente
em graus conjuntos, com saltos, no maximo, de tercas. Este salto é realcado pelo
acompanhamento que realiza um grande arpejo ascendente (retdngulo na fig3.4.5) sobre o
acorde de VII grau da dominante, terminando numa regido aguda. Esta ascensdo conjunta,
imprime uma tensdo que entra em conjun¢do com o conteido ameacador do discurso. A

tensdo musical corrobora com a tensdo do discurso do componente lingiiistico.

Esta frase apresenta um cardter de terminacdo pelo tonema descendente, caracterizando
uma asseveracdo no discurso, mas por terminar na sensivel, e com um acorde de dominante

na harmonia, boa parte da tensdo € mantida, sugerindo uma continuidade do discurso.

A oposicdo que estd no nudcleo gerador (poder X impoténcia), materializada no nivel
discursivo do componente lingiifstico (ressaltada pelos retingulos tracejados na fig 3.4.1) é
também materializada no movimento do acompanhamento. Faremos algumas
consideracdes para entender a modalizacdo construida: o sujeito modalizado pelo /poder/
tem a possibilidade da a¢do, o modalizado pelo /ndo poder/ ndo a tem. Internamente, o
sujeito que possui o poder apresenta uma estabilidade, e o que ndo o possui, ameagado pelo
que possui, apresenta uma grande movimentacdo e tensdo interna ocasionada pelo medo,
uma movimentagdo que permanece neste nivel, e paralisa qualquer possibilidade de

movimentacao externa.

E a oposicdo da movimentacdo interna que estd modalizada pelo acompanhamento. Quando
no componente lingiiistico é descrita uma acdo externa da matinta (que correspondem as
frases assinaladas com i_ i na fig3.4.1.), o acompanhamento realiza a modalizacdo de

seu movimento interno, com acordes de maior duragcdo, e uma execugdo conjunta das duas

linhas do piano (c. 5,9,25), configurando uma menor movimentagao.

Quando estd sendo descrita a imobilidade da Manduca, no componente lingiiistico

(assinaladas com | i nafig3.4.1), o piano realiza um movimento mais agitado, com

alternancia entre a linha inferior e superior do piano, com um maior movimento harmonico
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(c. 7,10, 11, 12). O acompanhamento do simulacro (também referente & Manduca, por ser
sua fala) também apresenta um movimento agitado, condizente com movimento interno da
personagem (c. 13 a 24). Esta representacdo simultdnea do movimento externo no
componente lingiifstico e do movimento interno no acompanhamento estd no nicleo

gerador desta cangao.

Quanto a relagdo texto-melodia, esta secdo € caracterizada por um investimento no
componete linguistico que se caracteriza pelos seguintes fatores: a) o encaixe da acentuacao
melddica e ritmica conseguida pela utilizacdo das tercinas; b) a grande utilizacdo de graus
conjuntos e pequenos saltos; ¢) Os contornos melddicos retratando enunciagdes padrao,
com suas fases de ascensdo e descendéncia, que possuem uma relacdo com o conteido do
texto, ligando-se a frases asseverativas; d) a linha do canto permanece numa regido propicia
as articulagdes da fala. Sdo todos fatores que favorecem a figurativizacio, que trazem para

o canto uma referéncia a fala.
$.4.8.8 Jecgo S2

A estrofe do poema relativa a esta se¢do é a que possui o desvio no discurso, quando se
instaura o tempo e o espaco da enunciacdo com a criagdo de um simulacro de locucdo. Ha
também, nesta estrofe, uma mudanca métrica no texto, com a ocorréncia de um outro
padrdo de acentuacao. Isto estd refletido na linha do canto pela substituicdo das tercinas por
um outro padrao ritmico formado por colcheias. Na figura abaixo mostramos a nova relagio

da acentuacdo do texto com o novo padrdo ritmico.

v _vwl_ v v v v v v vw !l _ v ow v _ v v oow
Ma-tit-ta-pe - 18 -ra de tar- di-rhe wem bue - car 0 ta-ba-co Qe _oh-tem a-toi-te_en pro-me - ti

fig3.4.6

Este novo padrdo provoca uma desaceleracdo que, juntamente com o encaminhamento da
voz para uma regido mais aguda, favorece a passionalizag¢do, o que condiz com a indicag¢do

lamentoso que aparece no inicio da sec¢do. Esta passionalizacio ji foi sugerida no final da
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secdo anterior com o salto na linha do canto no c. 12, e o deslocamento do piano para uma

regido mais aguda.

Virios elementos estabelecem a coesdo musical entre esta secdo e a anterior: A secdo Sl-a
termina com um acorde de dominante, e é na dominante que a linha do canto se inicia,
resolvendo melddica e harmonicamente na tonica, no compasso seguinte (c. 13). O piano
utiliza elementos ja apresentados (ressaltados na fig3.4.7): um pedal em ré menor na voz
inferior, como na introdu¢do, e um didlogo na voz superior, ja apresentado no c. 10
(retangulo). No c. 14, hda uma reapresentacdo do motivo do silvo da Matinta que aparece na
introdugdo(elipse), que novamente materializa a Matinta, lembrando, sensorialmente, o
motivo do medo. No c. 15, o piano realiza um movimento descendente com um acorde por

tempo, tal como no c. 7.
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fig34.7

Virios dessas reapresentacdes de material t€m relacdo com o nucleo gerador. Como ja
dissemos, esta secdo retrata 0 movimento interno da Manduca e, por isto, 0s movimentos

do acompanhamento utilizados anteriormente com esta finalidade, sdo aqui retomados.

A maneira como relaciona a conducdo melédica com o padrado ritmico também € o mesmo
da secdo anterior. Existe um predominincia na utilizacdo de notas repetidas para cada

2

padrdo de acentuacdo do texto “_vvv

O desenho real¢cado nos diagramas 5 e 6 € o mesmo trabalhado na se¢do anterior, € como ja
dissemos representa uma enuncia¢do padrdo. A descendéncia, com o tonema também

descendente condiz com o contetido asseverativo do texto. O cardter conclusivo € refor¢cado
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Matintaperéira

pelo fato da haver uma terminacdo, tanto meldédica quanto harmdnica, na tonica. Este

contorno melddico favorece a figurativizacdo, na medida em que referencia uma

enunciacao.
5 6
- réra de tar-
H dinha vem bus-
14
- Matintare- car
d o ta- tem a
= baco que on- prome-
- noite eu
= ti
ca.ﬁ:?

Nos seg. 7 e 8 hd aumento de tensdo na linha do canto, pelo seu encaminhamento para uma
regido aguda. No seg. 8, o mesmo desenho melddico do seg. 7 € realizado uma terca acima
(ver contorno ressaltado no diagrama). A tens@o é incrementada com um salto, resultando
num tonema ascendente (elipse) que, juntamente com o arpejo do piano (também sendo
encaminhado para o agudo), geram uma carga tensiva que deixa a frase em suspenso. O
Unico elemento que proporciona algum repouso, dando a impressao de final de frase, € o

acorde de tonica do c. 20.

Esta tensdo imprimida na linha do canto condiz com a tensio do movimento do
acompanhamento, descrito anteriormente. A inquietacdo do acompanhamento esti
traduzida também em indicacdes do compositor: animando crescendo (c. 17 e 18) e

correndo (c. 23).
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Assim como nos seg. 7 e 8, 0 seg. 9 apresenta a repeticdo de um desenho melddico (curvas
no seg.9), s6 que descendente (uma segunda abaixo). Esta frase musical pode ser resumida
como uma escala diatdnica descendente (de tdnica a tOnica), perfazendo o movimento
contrario do descrito nos seg. 7 e 8, que pode ser resumido numa escala ascendente de

mesmo ambito da do seg. 9 (representado pelas setas nos diagramas).

-
9 ~ o
. Ma: =~ ~
=
~ ~
- ~
H tin- ma- S~o
=
\ ~~__
1 \ ta preta velha mde \  'lu- ra S~o -
= \ \ ca, pé de pato, quei- Deus nao S~o
~=<__
q ela nhd S~a
H vé goi-

rar

Esta frase (c. 21 a 24), como traduz a seta do diagrama 9, realiza um movimento de
relaxamento de tensdo, tanto pela descendéncia da linha do canto, quanto pelo
acompanhamento que apresenta uma menor movimentacdo que a dos c. 16 a 20, referentes

aos seg. 7 e 8. Este relaxamento conclui o discurso referente ao quadro 3 da fig3.4.1.
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S A.8.4 Jecéo 7 -4

Os seg. 10 e 11 possuem mesmo texto e musica que os seg. 1 e 2. Nao sabemos, pela
auséncia do poema original, se esta repeticdo faz parte do poema, ou se foi introduzida na
composicdo da cangdo. Esta segunda execucao do trecho, inevitavelmente, traz a lembranca
a primeira. L4, tinha um caréter de abertura da narracdo, apresentava os personagens e suas
caracteristicas, Matinta com seu /poder/, e Manduca com sua /impoténcia/. Aqui, funciona
como conclusdo, como uma reafirmacdo daquelas caracteristicas, depois de tudo que foi

dito entre as duas execugdes.

10 11
4
14
=
9 reira e quato de
N fa
H logd sil- 1\ med ge- | N\
X réra chegou na cla- \ \ quarto Manduca Tor- \ N\
AN N
P Matintape- vou/  no fundo do lou )
ca#?

A repeticdo destes segmentos gera uma expectativa quanto a repeticdo do segmento
seguinte (3), no entanto é associado um outro texto 2 mesma musica (seg. 12), um texto que
muda o conteddo do discurso, que até entdo descrevia a Matinta e a Manduca, e passa a
descrever a perturbacdo causada pela chegada da Matinta, perturbacdo essa, essencialmente

sonora, com resmungos, gemidos, trogas...

A linha do canto volta ao padréo ritmico das tercinas, decorrente, novamente, da mudanca

de acentuacio no poema.
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O padrdo de ascensdo e descendéncia assinalado no seg. 12, € o mesmo que aparece em

varios outros segmentos, representando uma enunciacdo padrido; neste caso, com um

tonema descendente, que acentua seu cariter de asseveracao. A frase deste segmento tem

continuidade no discurso do segmento seguinte que continua o movimento descendente até

atingir a tonica, na linha do canto, e também com um acorde de tdnica na harmonia.

12

H midos, resmungos, bu-

1 nal soaram ge-

M| Que noite infer-

lidos do génio do

mal

Ap6s o movimento descendente do seg. 13, aparece um desenho parecido com o

correspondente de S1-a (seg.3). no entanto, o tonema aqui € ascendente, e faz com que a

can¢do ndo atinja um repouso no seu final.

775



13
:
d PN
= troca dum vesgo a - / al \ a- al a- al
/ J
9 [ /
T /
H E até de ma- \cau— / cau- cau-
: N—7
nhid bem perto da
P choga a funebre
ca.ﬁ:?

A repeticdo da palavra acaud com o tonema ascendente € intercalada com o motivo do
silvo da matinta apresentado na introdug¢do pelo piano. A cang¢@o termina com arpejo
ascendente no acorde da tonica, seguido da tonica soando numa regidao grave. Este mesmo
desenho ja apareceu no c. 20, finalizando a frase do seg. 8. Os quatro ultimos compassos
ndo imprimem um relaxamento, apesar da harmonia na triade da tonica. Isto se deve aos
tonemas ascendentes, e a repeticdo do nome do passaro agourento e do motivo do silvo da
Matinta, que traz a lembrancga da introducdo, e gera uma expectativa de que algo ainda vai
acontecer. Uma sensacdo de finalizagdo s6 € alcancada com a tOnica em oitava soando na

regido grave que encerra a cancao.

Esta secdo também tem um foco na figurativizacdo, com a maioria dos intervalos em grau
conjunto, com a tessitura restrita, € com as curvas melddicas descrevendo enuncia¢des

padrdo, que corroboram com o cardter asseverativo das frases do texto.
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“Ao uirapuru preparado convenientemente por mao de pajé se
atribui a virtude de tornar feliz e trazer fortuna a quem o possuir
[...] A mata inteira, do Amazonas ao Pard, emudece ao ouvir-lhe
o canto, atraindo todos os pdssaros. Dai dizerem que o uirapuru
atrai a sorte para o amor.” 140

Em palestra sobre o Amazonas, Waldemar Henrique fala da lenda doUirapuru:

“Hé& uma variedade de passaros da familia dos uira. Alguns tém
um canto lindissimo, outros ndo. Alguns sdo de espécie vulgar,
outros sdo vistosos. Somente os pajés e os velhos conhecedores,
sabem quando o passarinho uira é puru, puri, quer dizer: “o
verdadeiro”. E estes € que, preparados sdo vendidos por altos

precos.”

Esta lenda, assim como a do tamba-tajd, refere-se a pratica do uso de amuletos, numa busca

de realizacdo através de um objeto externo. Busca-se, através do amuleto, a aquisi¢do de

um poder que julga-se incapaz de possuir sem uma “ajuda” externa.

Por toda a floresta amazOnica nota-se um siléncio de éxtase
quando canta o uirapuru. Este maravilhoso passarinho, escondido
nas mais altas e espessas ramagens, solta tdo vibrantes, tao
apaixonados e caprichosos gorjeios que todos os seres, presos e
fascinados, quietam-se a escuta. Mas, para os habitantes
supersticiosos do grande vale, possuir um embalsamado
preparadinho num breve, € dispor de extraordindrio poder sobre
os coracdes alheios; é dominar e atrair os sentimentos mais
ausentes; € ser querido e feliz por toda a parte. Arrumam-no.
Vendem-no. Revendem-no. Nas cidades, o feitico € disputado
por altos precos... todos o querem... todos o buscam... E assim
espalhou-se a lenda do uirapuru — o fetiche canoro das selvas
amazonicas.'"!

140 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p- 707/708.
YL RILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazonia.p.87
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Certa vez de montaria

eu descia um parand

O caboclo que remava

ndo parava de fald

A, d... Ndo parava de fald
A, d... Que caboclo falado!

Me contou do Lobisomi,
da mdi-d’dgua, do tajd,
Disse do jurutahy

que se ri pro lud

A, d... Que se ri pro lud

A, d... Que caboclo falado!

Que mangava de visage,
que matou SUrUCUCU

E jurou com pavulagem
que pegou uirapuru

A, d... Que pegou uirapuru
A, d... Que caboclo tentado!

Caboclinho meu amé arranja um prd mim
Ando roxa prd pegd umzinnho assim;

O diabo foi-se embora ndo quis me dd

Vou juntar meu dinheirinho prd poder comprd

Mas no dia que eu comprd
o caboclo vai sofré

Eu vou desassossegd

o seu bem queré

A, d... O seu bem queré

A, d... Ora, deixa ele prd ld

A frase Caboclinho meu amé arranja um prd mim / Ando roxa prd pegar umzinho assim, é
o ponto de convergéncia deste poema. Ela descreve o desejo de se possuir um uirapuru, o

poderoso amuleto do amor.
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O poema comecga com o famoso Certa vez e o destinador conta um fato ocorrido, quando
descia o rio numa canoa. As trés primeiras estrofes descrevem o quanto o remador queria
impressiond-lo com seus feitos. Nada parece muito persuasivo, o que ¢ traduzido pelas
frases A, d... Que caboclo falado, transparecendo que se trata de um relato enfadonho,
nenhuma das proezas € capaz de impressionar o destinador. Tudo muda quando o remador

declara ter pego um uirapuru... o caboclo, de faladé passa a ser tentadé.

O destinador tem o seu desejo despertado, e tenta persuadir o caboclo a lhe dar o objeto de
poder. No nivel discursivo é criado, para esta persuasao, um simulacro de locucdo, que
instaura o tempo da enunciacdo, e destinador torna-se também interlocutor, e tenta
persuadir o interlocutdrio (caboclo). Na fig3.5.2, na qual distribuimos espacialmente o
poema, a estrofe 4 aparece acima da seta central (apenas os versos marcados com o
retangulo tracejado compdem o simulacro) por conter o simulacro, o desvio do discurso

que se torna direto.

A persuasido do interlocutdrio ndo funciona, o caboclo ndo lhe dd o amuleto, o que gera nele
um sentimento de vinganca. Nos versos seguintes o destinador relata que conseguird o
amuleto por outro meio (juntando dinheiro para compri-lo) e que ai vai se vingar,
utilizando-o para conquistar o bem queré do caboclo. No tltimo verso parece desistir de sua

vinganga: Ora deixa ele prd ld.

O destinador realiza o seguinte percurso na narrativa; que esta no nucleo gerador da cangao:

J Desinteressado j Interessado j Irado j Resignado
Pelo relato Pela posse do > Declara sua > Desiste
enfadonho " uirapuru. vinganga da vinganga

Realiza uma
persuasio

através de um fig3.5.1
simulacro

A criagdo do simulacro cria um sentido de verdade a locugao pela instauragdo do tempo de

enunciacdo, do aqui-agora. Neste poema existem outros elementos do nivel discursivo que
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favorecem a criacdo deste sentido de verdade, buscando-se convencer o destinatirio da
veracidade dos fatos relados. Este efeito é conseguido por expressdoes como: Certa vez, que
traduz a idéia de que vai ser relatado um fato que realmente aconteceu; montaria, parand
sdo déiticos que definem um espago, € ajudam a imprimir o sentido de verdade. Um outro
recurso utilizado € a linguagem, a utilizacdo de expressdes como: fald, faladé, Lobisomi,
prd, umzinho, mdi d’dgua aumenta o sentido de verdade, procurando traduzir na
linguagem poética o “jeito de falar” do caboclo. Um destinador que “fala deste jeito” é

possivel que realmente tenha vivido o episddio que relata.

A expressdo umzinho assim é um déitico de gestualidade, ‘“‘tais recursos podem atingir

verdadeiros prodigios de alusdo a gestualidade [...] pressupde uma gestualidade em que o

indicador se alinha com o polegar e completa visualmente a informacao lingiil’stica.”142

. . 143
montaria Pequena canoa, feita, comumente, de um tronco escavado a fogo
Parand Braco de rio caudaloso, separado deste por uma ilha'™*
Lobisomi Homem que, segundo a crendice vulgar, se transforma em lobo e vagueia

nas noites de sexta feira pelas estradas assustando as pessoas145

mdi-d’dgua | Conhecida também como lara, canta para atrair o namorado, que morre
. P 146
afogado querendo acompanhdé-la para bodas no fundo das dguas.

tajd Planta conhecida popularmente como tinhordo, fonte de supersticdes
assombrosas e tradi¢des medicamentosas.'"’
Jjurutahy Conhecida também como mae-da-lua. Ave noturna, cujo canto

melancélico e estranho, lembrando uma gargalhada de dor, cercou-a de

misterioso prestigio assombrador.'*®
149

mangar cagoar, zombar
. 150
visage fantasma
surucucu jararacucu, réptil ofidio, comum nas regides baixas e alagadicas.

15T

pavulagem | pabulagem, orgulho vao, empafia

142 TATIT, Luiz. A Cangdo, Eficdcia e Encanto. p. 22

> EERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 1157
“ EERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 1267
' FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 1043
146 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p. 348

47 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p- 660

148 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p. 348

" FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 1079
%0 EERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. 1782
I EERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. 1243
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Caboclinho meu am6 arranja um pra mim
Ando roxa prd pegd umzinho assim;

O diabo foi-se embora nio quis me da

Vou juntar meu dinheirinho pra poder compra

Certa vez de montaria
eu descia um Parand
O caboclo que remava
ndo parava de fala

A, 4... ndo parava de fald
3, A... Que caboclo faladd!

Me contou do lobisomi
da mai d’agua, do taja
disse do Jurutahy

que se ri pro lud

A, 4... que se ri pro lud
3, A... Que caboclo faladd!

2

Que mangava de visage
Que matou surucucu

E jurou com pavulage
Que pegou uirapuru

A, 4... que pegou uirapuru
a, A... Que caboclo tentado6!

Mas no dia que eu compra
o caboclo vai sofré

Eu vou desassossegd

0 seu bem queré

.

A, 4... O seu bem queré
A, 4... Ora, deixa ele pra 14

fig3.5.2



3.8.8. Lrojeto- Geral

Tonalidade: Ré menor

Compasso: 2/4

Secao Introd. S1-a S1-b S1-c S2 S1-d
Estrofe 1 2 3 4 5
Compassos 1-5 6-14/a 6-14/b 6-14/c 15-22 23-30

8.5.8.7 Tntroducio

A cancdo comeca com uma introdu¢do do piano. Falamos, na secdo 2.3.1.1 sobre a
enunciacdo padrao no discurso oral, num padrdo tensido-relaxamento conseguido tanto no
nivel do contetido, quanto no contorno melédico com ascensdo e descendéncia. Este padrao
pode ser estabelecido harmonicamente através de uma progressdo que introduza tensoes e
as resolva. Este recurso € utilizado na introducdo com a progressdo: I-II-V-1. O efeito
enunciador é refor¢cado pela conducdo melddica que, nas duas vozes realiza uma ascensao

até o acorde de dominante, e depois um intervalo descendente para a tonica (fig.3.5.3). Este

movimento € repetido duas vezes.

1 Introdugdo 1 | [z | &
/) b I\ o} K E
7.4 3 L T I 1
5 v % 5 * " g g ® i N
Plang salfifanta I
/\

? =3 L) ] e [T I! I
| P K [ 2] L 2] [ 2] [ 3] K [ 3] [ 2] [ 2] 7 1
1 e e : 5

» F F - F I’ i;_//fen. §
fig3.5.3
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Estamos associando a idéia de enunciacdo padrdo a esta introdugdo pela forma como se
inicia esta narrativa. A introdu¢do funciona como um chamado: “Senta aqui que vou lhe
contar uma historia”. Ela estabelece um ambiente de escuta, de recepcdo para a histéria que

vai ser contada: Certa vez...
$.8.38.2 Jecgo J7 -a

As trés primeiras estrofes do poema relatam a fala do remador, na qual ele enumera seus
feitos. Uma enumeracdo tem um movimento ciclico, de repeticdo e € a utilizagdo deste
movimento também no componente musical que garantird a compatibilidade do texto e da
musica nesta secao (nicleo gerador). Esta repeticdo em varios niveis (lingiiistico, melédico
e harmoénico), imprime uma sensacdo de que a fala do remador causou tédio, que s6 foi
quebrado com a meng¢do ao uirapuru, provocando uma mudanca no discurso tanto

lingiifstico quanto musical, que caracteriza a passagem para a secdo S2.

A reiteracdo na musica é conseguida pelo encadeamento de células ritmico-melddicas. Esta
reiteracdo, juntamente com a reiteracdo do texto, caracterizam um forte investimento na
figurativizacdo. Na fig3.5.4, apresentamos um padrdo ritmico, associado ao piano, que

favorece a caracterizacdo de um género: a polca. Ele persiste por todo a secao.

.
L
!

ey

fig3.54

Na linha do canto aparece a reiteragdo de um padrao ritmico que possui relacdo com a

acentuacdo dos versos do poema ( fig3.5.5).

m
Ty ow v vl _ ¥

cer-ta wez de mon-ta -

ti-a
1 des-ci-aum pa-ra-na

fig3.5.5
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A reiteracdo é também melddica, com um salto de terca ascendente e um de segunda

descendente associada ao padrdo da fig3.5.5. Ressaltamos este padrdo nos seg. 1,2 e 3, com

(o) COIltOI‘nOZ/j

1 2 -V
M _--"
—”—" = /\
& =" A_rava de fa 2\
= ---" /((boclo que re ) / 14
- ~— N /
g _--" /ngaumﬁzﬁ\ / (Mava nio pa>
- / N\
H / Iﬁez de monta- Y / (na oca-
2/ —( ' ria_eudes)
P Certa
ca#?
\\\\\
3 BRI 4
¥ a T~o a
a T~a a..
- T~
A N T~
1:4 7 rava de fa- | T~s ca-
= ndo pa- 14 S ~<_que bo-
S
~__
5 S~<_clo
~~<_
H fa-=~<
5 la- e
o do!
ca.ﬁ:?

Nesta secdo, além da compatibilizacdo pela reiteracdo o texto e a mdusica também sdo
compatibilizados pela caracterizacdo melddica da enunciag@o padrio associada ao texto. Os
seg. 1, 2, 3 e 4 representam uma enunciacdo padrio (setas), sendo que na ascensdo (seg. 1 e
2) é feito o relato de um episddio, e na descendéncia (seg. 3 e 4), um julgamento (que

caboclo faladb), fechando a idéia e o ciclo enunciativo.
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Uma outra reiteracdo aparece na linha do canto com a utilizacio de grupos de
semicolcheias com notas repetidas para cada tempo (elipses nos diagramas 1 e 2). Se

eliminarmos esta repeti¢do, podemos resumir o contorno melddico da linha do canto ao

apresentado na fig3.5.6.

R

.l L4 T oy L
fig3.5.6

Este contorno mostra claramente a enunciacdo padrdo, com a ascensdo bem mais
prolongada que a descendéncia prendendo a ateng@o pela tensdo melddica até o pendltimo

paragrafo, quando é emitido o julgamento.

O acompanhamento, que ritmicamente reitera a célula ritmica da fig3.5.4, harmonicamente
alterna os acordes de dominante e tOnica, com um acorde por compasso. Cada par V-I
descreve uma ascensdo e uma descendéncia (elipses da fig3.5.7) , com ascensdo na
dominante e descendéncia na tdnica, realcando o efeito de tens@o e relaxamento dos dois
acordes e imprimindo também uma reiteracao melddica a voz superior do piano. Nos c. 9 e
10, o mesmo movimento € realizado mais agudo, acompanhando a ascensdo da linha

melddica ressaltada pela seta dos seg. 1 e 2, corroborando com o aumento de tensdo da fase

de ascensdo da enunciagdo do texto.
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A interjeicdo 4 4... pode ser interpretada como um suspiro proveniente do “papo”
enfadonho, que € reforcado pela repeticdo da frase ndo parava de falar com o mesmo

acompanhamento do piano que sua primeira ocorréncia, reforcando a reiteracao.

Hé uma suspensdo no ultimo “suspiro” no c. 13, num acorde de dominante (fig3.5.8), o
ponto culminante da tensdo da secdo, que € seguido do julgamento: que caboclo falado, que
resume a insatisfacio com a “fala sem fim”, num movimento descendente, sem
acompanhamento (que realca a frase pela interrupcdo do movimento continuo do piano),

relaxando a tensdo da linha melddica e a harmdnica, com uma resolu¢do num acorde de

tOnica no compasso seguinte.
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fig3.5.8

8.5.8.8 Jecdo 7 -4

O mesmo componente musical associado a este novo componente lingiiistico tem uma
relacio com o conteddo do discurso, que continua relatando a conversa enfadonha e
repetitiva do remador “contando vantagem”. A reiteragdo da célula ritmico-melddica
ressaltada nos seg. 5 e 6 tem relagdo com o cardter enumerativo da frase, e também ressalta

a monotonia do discurso. Que termina com os mesmos suspiros e a frase que caboclo

falado.
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5 6
o
14 / ri pro lu-
= / do juruta- a
/
9 /d’zigua do ta- i que se
: / tou do lobi-' "\ ja disse
5 somi da maii-
/
P Me con-
ca.ﬁ:?

8.8.8.4 Jecéo 7 ¢

O mesmo desenho ritmico-melddico (seg. 7 e 8) sendo reiterado, continua em acordo com o

carater enumerativo da frase.

7 8
:
/ N\
1 / / gou uirapu-
= /rou com pavu- / ru
/
9 / tou surucu- lagem que pe-
H / gava de vi- |\ ci eju-
4 / sage que ma-
/
P Que man-
ca.ﬁ:?

O interesse do destinador pelo discurso do remador foi despertado pela mengdo ao uirapuru,

havendo uma mudanca no julgamento emitido no seg. 10, com o remador passando de

falado a tentado, por possuir algo de grande interesse.
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9 10
= 4 a
a a
1 gou uirapu - ca-
= ru que bo-
9 que pe- clo
T~
H ( ten-
: \ ta-
\
b doy)
ca.ﬁ:?

Vimos entdo, que as trés execugdes da se¢do S1 sdo ligadas pelo discurso lingiiistico, que
possui um contetido exposto ao longo destas trés execugdes. Este contetido € essecialmente
enumerativo. O componente musical se liga ao lingiiistico pela principal caracteristica da
enumeragdo, a reiteracdo do discurso (nucleo gerador). O discurso musical € reiterado em
varios niveis: com a repeti¢do da propria secdo trés vezes e com a reiteracdo de células
ritmico-melddicas, tanto no acompanhamento quanto na linha do canto. Voltando ao
percurso do destinador na narrativa, descrito na fig.3.5.1, estas trés secdes (S1-a, S1-b, S1-

c¢) corresponde a fase inicial: desinteressado, sendo a reiteracio sua principal caracteristica.

A cada repeticdo da secdo, pela memoéria da(s) anterior(es), a reiteracdo do discurso
lingiiistico € realcada pela do discurso musical, assim, os dois discursos caminham no
mesmo sentido, no sentido de realcar a preciosidade do uirupuru, o quanto ele é desejado. A
mudancga de sentimento pela menc¢do ao uirapuru serd traduzida numa mudanga tanto no

discurso musical quanto no lingiiistico.
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8.5.8.8 Jecdo J2

Como salientado na fig3.5.2, hd um deslocamento do discurso nesta se¢do com a criagdo de
um simulacro de locugcdo. A utilizagdo do simulacro é uma opg¢do na criagdo do nivel
discursivo. O pedido ao remador poderia ter sido relatado em discurso indireto, como todo
o resto, mas foi feita a op¢do de mudanca no discurso. Como ja discutimos em outras
andlises, a utilizagdo do simulacro instaura o tempo da enunciacdo no discurso, a histéria
ndo apenas contada, é mas revivida no aqui-agora. Este recurso também colabora com o
convencimento do ouvinte quanto a veracidade dos fatos narrados, deslocando-o para o

tempo e o espacgo da histdria.

No componente musical ndo hd mudancas radicais; sdo modificagdes em cima dos padrdes
que vinham sendo reiterados, no entanto, trazem novidades e provocam surpresas. A linha
do canto inicia numa regido relativamente aguda, quase uma oitava acima da nota em que
terminou a secdo anterior. Na primeira frase, a um vocativo, Caboclinho meu amor, é
associado o padrao ritmico da fig3.5.5, repetindo uma mesma nota (fig3.5.9), a emissao do
vocativo numa regido de maior tensdao reforca o pedido. Este padrdo ritmo-melddico
reaparece no inicio de cada frase desta secdo e estd assinalado com elipses nos seg. 11, 12 e
13. Ele faz com que, pela memdria, retomemos o vocativo e o pedido adquire um teor de

insisténcia, pelas repeti¢des, tanto do padrdo , quanto das notas dentro dele.
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fig3.5.9
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O deslocamento para uma regido mais aguda favorece a passionaliza¢do, ajuda a instaurar
um outro tempo, menos corporal, modalizado pelo /ser/ que favorece a sedugdo do
interlucutdrio pelo interlocutor (no simulacro), e reflete numa persuasdo ao destinatario, no

sentido de convencé-lo da importancia da posse do uirapuru.

1 N\ 12 N\
4 ar- \ um—\
™~
H Caboclinhg meu amor)  ranja  \_ ( Ando roxa pré pe | gar Zi- N
um nho as-

1 Pri| N\

M mim > sim >

;

:
b
=

Cada frase desta secdo € iniciada j4 com um grau de tensdo pela emissdo do padrdo
mencionado em notas relativamente agudas e sdo seguidas de um movimento descendente

concluindo a idéia de cada verso.

A musica associada aos seg. 11 e 12 trazem uma surpresa harmoénica, com um breve
deslocamento do centro tonal (quatro compassos) para o relativo maior (F4 Maior),
realizando duas cadéncias V-I nesta tonalidade, com um acorde por compasso. O
acompanhamento traz uma outra surpresa com a modificacdo do padrao da fig3.5.4, que

passa a ser:

fig3.5.10

O primeiro tempo da voz inferior, com a colcheia pontuada e a semicolcheia permanecem,
e preservam a lembrancga do género estabelecido na se¢do anterior. A voz superior perde a
caracteristica melddica que realizava um contracanto através dos contornos ressaltados
pelas elipses da fig3.5.7, fazendo com que o acompanhamento se torne essencialmente

acordal. A menor movimentacdo do piano favorece uma maior liberdade para o canto,
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bastante desejdvel para a locucdo deste trecho em discurso direto, além de favorecer a
passionalizac@o. Estes segmentos correspondem a fase 2 do percurso descrito na fig.3.5.1:
interessado. As mudangas no componente musical entram em acordo com as mudangas no

componente lingiiistico. O simulacro é realgado e modalizado pelo acompanhamento.

As duas frases seguintes estio representadas nos seg. 13 e 14. Na primeira, a linha do canto
realiza 0 mesmo movimento dos seg. 11 e 12, sé que uma terca abaixo. A segunda, apesar
de comecar na mesma nota da anterior, realiza o movimento descendente também uma

terca abaixo.

13 14
M
N
14 nio N\ —
E{ O danado foi-se embora ) quis N\ Vou juntar meu dinhei- | N_
\ [\
q me \ [ pré poN
> \/ N\
H dar '} der \
X rinho co
2 prar
ca.ﬁ:?
Fazendo uma reducao da linha do canto desta secdo teremos:
s . o — e e e e : .
¥ 1 H '\L__Ii' T H '\‘LEF_L) - e —— L — I - 2 i

fig3.5.11

Os grupos assinalados na fig3.5.11 caracterizam uma descendéncia que gera um
encaminhamento para a conclusdo do discurso. Apds uma permanéncia em uma regido
mais aguda mantendo uma tensdo durante o pedido (simulacro), hd a descendéncia, com
seu conseqiiente relaxamento para a conclusio da idéia do texto. Este sentido de conclusio
¢ refor¢ado pela harmonia, que nos c. 19 a 22 realiza duas cadéncias na tonica (VII-V-I e

-V-I).
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$.6.38.6 JSecio- 7 -d

A iltima estrofe do texto é associado o mesmo discurso musical associado as trés
primeiras. O discurso lingliistico desta se¢do ndo possui o cardter enumerativo das outras
trés S17s, assim, a reiteracdo do contorno, ressaltado nos seg. 15 e 16, ndo possuem, nesta
se¢do, uma relagdo direta com uma reiteracdo no componente lingiiistico. No entanto, a
ascensdo, representada pela seta, possui relagdo com o componente lingiiistico, uma vez
que ela imprime uma tensdao muito desejavel ao texto, no qual estd sendo relatada uma

ameaca de vinganca, esta tensdo € sustentada no seg. 17, no qual a interjei¢do d d... soa

mais como ameacga que como Suspiro.

15 16 -V
g _--"
1] =" / bem que- \!
F ---" / desassoce- \ / rer
q _--" / boclo vai so-\ / gar o seu
Py — N\
H / dia que eu comM / frer eu vou
M prar o ca-
7
P Mas no
T
17 18
¥ a a
a a
1 bem que- ra
= rer o- dei-
q 0 seu xd e-
H le
5 pra
o la
T
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A tensdo € prolongada até a fermata do c. 29, que sustenta um acorde de dominante, com a
sensivel na linha do canto (fig3.5.12). O aumento de tensdo no componente musical refor¢a
o relato da ameaca do componente lingiifstico. Os seg. 15 a 17 correspondem a fase do
percurso (fig3.5.1) referente ao quadro 3 (irado) e caracteriza-se pelo acumulo de tensdo. O

acompanhamento retoma uma maior movimentacao propicia a enunciagdo da ameaca.

Ap6s a fermata € iniciado um movimento descendente no canto, associado a um texto cujo
conteudo também representa um relaxamento, com a desisténcia da vinganca: Ora deixa ele
prd la (seg.18), e colocando um ponto final na histéria. Esta ultima frase ndo possui
acompanhamento, o que lhe propicia uma grande liberdade de execuc¢@o. A finalizacdo se
completa com uma cadéncia V-I no dltimo compasso, com esta cadéncia tdo enfitica, o

acompanhamento também coloca seu ponto final.
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S.6. Curupira

3.6.7. A Jernduw

O Curupira é um encantado da floresta explicador “dos rumores misteriosos, do

desaparecimento de cacadores, do esquecimento de caminhos, de pavores stbitos,

inexplicdveis.” 52 A natureza é ao mesmo tempo provedora e cheia de perigos para o

homem amazdnico, perigos que vao se personificando, e proporcionando o nascimento dos

seres encantados. “O homem amazdnico, o caboclo, busca desvendar os segredos de seu

mundo, recorrendo dominantemente aos mitos e a estetizacao”.

O Curupira,

153

“sempre com os pés voltados para trds e de prodigiosa forca
fisica, engana cacadores e viajantes, fazendo-os perder o rumo
certo, transviando-os dentro da floresta, com assobios e sinais
falsos [...] Também imitam a voz humana, num grito de
chamada, para atrair vitimas. O inocente que ouve 0s gritos € nao
se apercebe que € um Curupira e dele se aproxima perde
inteiramente a nogdo do rumo”"™*

“O Curupira € o génio tutelar da floresta que se torna benéfico ou
maléfico para os freqiientadores desta, segundo circunstancias e
o comportamento dos préprios freqiientadores [...] A mata, e
quantos nela habitam, estd debaixo de sua vigilancia. Sob sua
guarda direta estd a caca, e € sempre propicio ao cacador que se
limite a matar conforme as préprias necessidades. Ai de quem
mata por gosto! Para estes o Curupira € um inimigo terrivel.”

152 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p-172.
153 LOUREIRO, J. J. Paes. Cultura Amazonica — Uma Poética do Imagindrio. Sdo Paulo: Escrituras, 2001.

p-38.

1% CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. p. 172/173.
13 CASCUDO, Luis da Camara. Geografia dos Mitos Brasileiros. p. 112.
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“O curupira € um duende protetor de todos os bichos e todas as
arvores da planicie amazdnica. E um endiabrado caboclinho de
um metro de altura, franzino com um unico olho brilhando no
meio da testa e os calcanhares voltados para frente. Usa no
pescoco um capuz como de frade e tem a cabeca raspada.
Diverte-se em atrapalhar os caboclos que se atrevem a penetrar
na floresta. Esconde-se atrds dos troncos das arvores e assobia
chamando o cagador. Este, atraido pelos sucessivos chamados
que partem dos pontos mais diversos da mata, acaba por perder
completamente o rumo. O espeticulo do homem assim
desorientado e alucinado, provoca ao curumim-demonio a mais
descomedida hilaridade. Suas risadas estridentes vibram entdo
por toda a imensa floresta Virgem.”156

15 RILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazonia.p.88
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Jd andei trés dias e trés noites
pelo mato sem parar

e no meu caminho ndo encontrei
nem uma caga prd matar.

So escuto pela frente,

pelo lado o curupira me chamar...

Ora aqui, ora ali

se escondendo sem parar num so lugar...

Por este danado muitas vezes
me perdi na caminhada

E nem Padre Nosso me liviou
desse malvado da estrada.

Curupira feiticeiro!

Sai de traz do castanheiro,
Pula pra frente,

defronta com a gente,
negrinho covarde, matreiro,
Deixa o caboclo passar!

O sujeito (cacador) desta narragdo (em primeira pessoa) tem como objetivo realizar uma
cacada, sendo impedido pelo anti-sujeito (Curupira). Das diversas caracteristicas
espalhadas nas inimeras versoes da lenda do Curupira, a utilizada aqui € o seu papel de
protetor dos elementos naturais; das florestas, e seus habitantes. E cumprindo este papel
que o Curupira confunde o cacador chamando sua atencdo para desvid-lo das cagas e
fazendo-o se perder na floresta. E por esta caracteristica que o Curupira, nesta narrativa,
assume o papel de anti-sujeito, daquele que impede o sujeito de alcangar seu objetivo, de

realizar a aquisicao do objeto de valor desejado.

As expressdes do texto que traduzem os movimentos infrutiferos do cagador estdo

concentradas na primeira e na terceira estrofes. Apesar do esforco despendido, sdo
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movimentos que ndo conduzem o sujeito a seu objetivo. Estas expressdes estdo resumidas

no quadro abaixo:

Movimentos (sujeito)
andar sem parar Pela acdo nao encontrar

[
»

se perder /ndo se livrar

do Anti-sujeito

A segunda e a quarta estrofes descrevem a liberdade e a mobilidade do Curupira.
Procuramos agrupar as expressdes que traduzem esta mobilidade (a¢cdes do anti-sujeito) no

quadro:

Movimentos (Anti-sujeito)
chamar (pela frente, pelo lado, ora aqui, ora ali)
esconder sem parar num s6 lugar
pular
defrontar

Na terceira estrofe, ¢ mencionada a tentativa de buscar ajuda de uma forca possivelmente
maior que a do Curupira: nem Padre Nosso me livrou. O sujeito admite sua impoténcia

diante do encantado e recorre a uma ajuda “divina”.

Na quarta estrofe o sujeito emite julgamentos sobre o anti-sujeito com as seguintes
expressoes: feiticeiro, covarde e matreiro. Termina com a criacdo de um simulacro de
locugdo, no qual o cacador dirige-se diretamente ao Curupira num ultimo pedido para que

ele saia de seu caminho.

A contraposi¢do bdsica deste texto, que constitui seu nicleo gerador, é a qualidade de
movimento do sujeito e do anti-sujeito, o primeiro com um movimento restrito e circular,
dando voltas num mesmo lugar, o segundo com um movimento livre, pulando, escondendo

reaparecendo.

Apresentamos a seguir um diagrama que mostra espacialmente as diferencas de contetddo

tematico das estrofes do texto.
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Ja andei trés dias e trés noites
pelo mato sem parar

e no meu caminho ndo encontrei
nem uma caga pra matar.

Movimento do Sujeito (cacador)

Por este danado muitas vezes
me perdi na caminhada

E nem Padre Nosso me livrou
desse malvado da estrada.

S6 escuto pela frente,
pelo lado o curupira me
chamar...

Ora aqui, ora ali

se escondendo sem parar

num s6 lugar...

Movimento do Anti-Sujeito (Curupira)

Curupira feiticeiro!

Sai de traz do castanheiro,

Pula pra frente,
defronta com a gente,

negrinho covarde, matreiro,

Deixa o caboclo passar!

fig3.6.1




3.6.3. Lrojeto- Geral

Tonalidade: Mib Maior

Compasso: 4/4

Secio Introd. S1-a S2 S1-b S3
Estrofe 1 2 3 4
Compassos 1-2 3-6 7-10 11-14 15-20

3.6.38.7. Tntroducio

No c.1 o piano apresenta um movimento que acreditamos que faca referéncia ao
movimento do sujeito (cagador); um movimento sinuoso, voltando sempre ao mesmo lugar
fig3.6.2 (linha superior). A tensividade do movimento é imprimida pela harmonia, que é
sobre o acorde de dominante, com a sua sétima sendo repetida vérias vezes na voz inferior.
Esta repeticdo além de reforcar a circularidade do movimento, aumenta a tensdo harmonica.
O baixo conduz para a fundamental do acorde de dominante num movimento descendente e

cromatico que serd retomado em outros momentos.
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fig3.6.2

O movimento do piano do c. 2 nos parece bastante figurativo, podendo sugerir, 0s assovios
do Curupira que, soando em trés regides diferentes do piano imprime um espacialidade que
sugere diferentes direcGes para sua origem: as diferentes direcdes responsiveis pelo

desnorteamento do cacador.
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$.6.38.2. Jecioo- J7 -a

O texto desta secdo (estrofe 1) € um dos que se refere a0 movimento do cacador. Este
movimento ji foi apresentado musicalmente na introducdo. Ele é retomado na linha do
canto, que ird descrevé-lo, também, textualmente, com musica e texto atuando num mesmo
sentido. O movimento circular do cacador,descrito no texto, € materializado na musica. A
repeticdo do componente musical, executado trés vezes (na introduc@o e nas duas frases
desta sec@o) corrobora para a impressdo da ciclicidade do movimento, do retornar sempre

ao mesmo lugar.

I \ / / /
4| £ \ / N\ / A\ / N\
11 / trés \ / lo \ / ca- \ / ma  \
U/ \/ \ / A\ / \
Hl ‘ dei d- \ / pe- ma- \ 7 meu  mi- N / nhu-  ca-  \
T an- as tes o\ no nho ne- ca \
| ™ N
o Ja e noi- seny/ rar] e ndo en- trei prf tar)
[ ]
T trés l pa—/ con- ( ma-/
3 ~— —
+
E

Pelos seg. 1 e 2 podemos observar que o movimento ondulatério da voz é realizado na
tessitura média da cancdo, uma regido confortavel a fala e propicia a enunciagdo, que se da
em primeira pessoa. Os tonemas ascendentes (elipses) sugerem a continuidade das frases, e
mantém a tensdo, que ndo se dissolverd completamente em nenhum momento da cancdo. O

7

acompanhamento destes segmentos € o mesmo da introducdo, com a linha superior
dobrando o canto. Assim, o movimento ciclico é realizado tanto pela voz quanto pelo
piano. A tessitura confortdvel propiciando a fala, e a sincronia dos movimentos da voz e do

acompanhamento em acordo com o movimento do sujeito, relatado no texto, atuam em
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conjunto na persuasao ao destinatdrio, no sentido de envolvé-lo e fazé-lo crer no que esta

sendo “dito”.

Nos c. 4 e 6 aparecem novamente a figura do c. 2 que, considerando as observacdes feitas
na introdugdo, representam o chamado persistente do curupira, uma materializacdo deste
chamado durante o relato. Isto gera um efeito de presentificagdo, como se a histéria tivesse
acontecendo novamente no momento da enunciagdo, uma vez que o Curupira estd presente
através do som que produz. E um efeito que ajuda a convencer o ouvinte da veracidade dos
fatos que estdo sendo narrados. Este mesmo recurso foi usado para presentificar a Matinta e

a Cobra Grande, naquelas cangoes.
8.6.3.8. Jeggo J2

H4, nesta sec@o, um incremento de tensao pelo salto na linha vocal, atingindo uma regido
mais aguda do que a que continha o movimento dos seg. 1 e 2. A frase do seg. 3 realiza um
movimento descendente da nota mais aguda a mais grave da tessitura da can¢do. Os saltos
(setas no seg. 3) e o tonema ascendente (elipse) ndo permitem um total relaxamento pelo
movimento descendente. A tensdo € proporcionada, também, pela harmonia, que possui
vdrias dissonancias com a linha do canto; apesar do baixo sugerir uma resolu¢do com um
salto descendente da dominante para a tonica no inicio do c. 8, o salto ascendente na linha

do canto ndo permite tal relaxamento.

A tensdo em vérios niveis é uma caracteristica musical desta frase: € a frase que revela o

motivo da desorientacdo: o Curupira. Prende-se a aten¢do do ouvinte para esta revelagao.
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A frase apresentada no seg. 4 descreve o movimento do curupira. Um movimento

recorrente, ora aqui, ora ali, se escondendo e reaparecendo, esta recorréncia estd também

no discurso musical que descreve um vai e vem pela repeticdo do padrdo assinalado:\/

[

17"

/ 3
/ saf
~ ~ ~ /]
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o\ / ra a- con- pa- / T/
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740



As silabas fortes deste verso (assinaladas pelos circulos), estio todas associadas a uma
mesma nota (14), fato que realca a repeticio do movimento. A repeticdo desta nota é
refor¢ada pelo piano, e ja foi apresentada na introducao (circulos da fig3.6.2). A voz interna
do piano também reutiliza, da introducdo, os movimentos ondulatério e cromatico.

Figurativamente, ¢ uma sobreposi¢do do movimento do Curupira com o movimento do

cacador, o movimento saltitante do primeiro gerando o movimento circular do segundo.
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fig3.6.3

Pelo tonema ascendente (retangulo do seg. 4), apesar do acorde de tonica do c. 10, um nivel
de tensdo € mantido na linha do canto, sugerindo a continuidade do discurso. A tensdo é
incrementada pelo movimento ascendente do piano que termina numa mencao a figura do

chamado do Curupira.
4.6.3.4. Jecao 7 -6

O texto desta se¢do € o da estrofe 3 que, como foi apresentado na fig3.6.1, descreve,
juntamente com a estrofe 1, o movimento ciclico do cagador. Esta semelhanc¢a no discurso
lingiifstico justifica e da sentido a reutilizacdo do discurso musical da secdo S1-a, Esta
reutilizacdo estende o carater de ciclicidade das se¢des (introducdo, S1-a e S1-b) para a

cancdo, pela repeticdo de mesmos materiais musicais nas diferentes secdes.

Ao primeiro verso, apresentado no seg. 5 € associada a mesma linha do canto e 0 mesmo
acompanhamento do verso correspondente da secdo Sl-a (seg.l1). No seg. 6, podemos

observar que o mesmo movimento é mantido, sé que numa regido mais aguda, iniciando na
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nota mais aguda do segmento anterior. O acompanhamento € o mesmo, transposto,
também, uma quarta acima. Este deslocamento para uma regiio mais aguda gera um
aumento de tensdo condizente com o discurso lingiiistico que revela que todas as tentativas

de se livrar do Curupira foram inuteis. O sujeito admite sua impoténcia diante do anti-

sujeito.

Persiste nesta secdo a mesma figuragdo sonora do chamado do Curupira apresentada na

introdu¢do, e que, no c. 14, acompanha a transposic@o em relacdo a frase anterior, atingindo

uma regido mais aguda.

5 6 /\
H /  dre \ / mal-  \
/ \ / AN
- / pa- _ nos- \ / se va- \
/\ / nem so \/ des- do N\
||| =—Z—X 7\
1 / da-  \ /  per \ e me vrou da /ltrada)
|| 7 "/ \
Hl ‘ se _nma- \ / me di \ li s/
T es do zes na \
H Por mui-  vé- ca/ nhada \
[ /
5; tas \ mi- /
+
E

4.6.5.5. Jecio-JS3

O texto desta secdo € a estrofe 4, que, como ja discutido no item 3.6.2 e apresentado no
diagrama da fig3.6.1, estd relacionado com o movimento do Curupira (assim como na se¢ao
S2). No seg. 7 podemos observar a semelhanca de movimento entras as duas frases,
realizando saltos de quinta. Os saltos geram tensdo , causam surpresa, chamam a atengao.

O componente musical compatibiliza-se com o lingiiistico pela mesma impressdao do
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movimento materializado (pela misica) e o movimento relatado (pelo texto), a musica

causando surpresa tanto quanto as aparicdes do Curupira.

ceiro! ,
/ nheiro,,
/ /
/ /
/ /
Iz / /
/ /
A Curupira feiti- /
:. Sai de tras do casta/
=
]
+
£

No seg. 8, 0 movimento ressaltado possui grande semelhanca com o ressaltado no seg. 4,

com a insisténcia em uma nota (coincidindo com as silabas fortes do texto) e pequenas

movimentagdes para a terca inferior e, novamente, 0 movimento da musica materializa o

movimento descrito textualmente (do Curupira).

H-

(Pu-) (frendy (frony (zenty
NN XX XN N
a\_/ N\ _/ ‘a\_/
\/ \/ \/
pra de- com a grinho
ne- varde,
] co feiro)
+ /A /
/ /
=] [ ma-
N\
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A descendéncia (seta) da linha do canto, gera um relaxamento que ndo se estabelece
completamente pelos saltos ascendentes, e pelo tonema ascendente em notas do acorde de
dominante (elipse). Este ndo relaxamento, indicando a continuidade do discurso, é
incrementado pelo piano que permanece numa regido aguda (a voz superior dobra a linha
do canto uma oitava acima), com harmonia no acorde do segundo grau no c. 17, e da
dominante no c. 18. No terceiro tempo do c. 18 o piano realiza um arpejo ascendente, de 4

oitavas, sobre o acorde de dominante (retangulo fig3.6.4), gerando uma grande suspensao.

E
1::.“'! e e T T T T T T  —— o

-

o
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2wl

N |\'||___

E)

:
5
o]
]
|

ER R S T :
=
_ “‘“F fig3.6.4

Nesta frase hd uma mudanca de padrdo que passa a utilizar tercinas na linha do canto, que
tem relacdo com a acentuacdo do texto, mostrando uma preocupag¢io do compositor com a

prosédia:

3 i g kS 3 3 3

vy _ vy _ v v _ vwvl!l_wvwv _wvwv _ ¥

pu-la pra fren-te de-fron-ta com_a-gen-te ne - gri-nho co-var-de ma tei-
fig3.6.5

Na dltima frase do texto hd uma desaceleracdo (fig3.6.6), na qual o tempo das tercinas é
dobrado. Essa desaceleracdo (proporcionando o prolongamento das vogais), associada aos
saltos ascendentes (elipses do seg. 9), favorecem a passionaliza¢do, uma modalizacio pelo

/ser/ apropriada para este momento em que o cagador, “pedindo” para que o Curupira o
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deixe passar, reassume sua impossibilidade de enfrentd-lo, de alcancar seu objetivo a

despeito da interferéncia do outro.

—_—— — 33—

A(LJ—J—J—J—J—J—)—J—
EE o N B S

Diei-xa_o ca-bo-clo pas - sar

fig3.6.6
H 9
| Dei bo—) sar)
by xao / / clo- /
& [ca /ﬁ} /
_ k (
4
£

A suspensdo do c. 18 € parcialmente resolvida pela descendéncia da linha do canto, e pela
cadéncia V-I na passagem do c. 19 para o 20. No entanto, um total relaxamento ndo é
alcancado, tanto pela presenca do tonema ascendente e a linha do canto terminando no
quinto grau, quanto pelo subseqiiente movimento ascendente do piano, que finaliza a

canc¢do. Permanece a suspensao... vai deixar ou nao?
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Marta-Nangdra

S.J. /%/M—/VWQ’/'@

SJ.7. A Jerndw

A lenda em que se baseia esta cancdo, € a do boto, a mesma de Foi Boto, Sinhd!. Nesta, a
caracteristica de metamorfose do boto ndo € abordada, a narrativa gira em torno de seu
poder de seducdo e da impossibilidade de resisténcia da moga seduzida. Aparece
novamente o personagem da mae, que em Foi Boto, Sinhd! era quem deveria vigiar a filha,
e nesta canc¢do tenta “quebrar” o encanto do Boto. A necessidade de atuacdo da mde é

decorrente da impoténcia da mocga diante do Boto.

“Sua musica Manha-Nungara que em dialeto indigena quer dizer Mae de Criacdo, ele

compds para sua madrasta, ela, ‘uma tapuia, € como eu a queria bem. Ndo conheci minha

~ 157 5 158

mae . A mie para mim foi ela.

“Contam que uma india morena, jovem e formosa, vivia nas
margens do rio Amazonas em companhia de sua Manha-Nungira
(m@e de criagdo). Certa noite toda a maloca é despertada pelos
chamados aflitos da cunhatd: Manha-Nungédra! Manha-Nungdra!
O que foi? E todos correm as margens do rio. Em breve trazem
sobre uma esteira a formosa india desfalecida que arrancaram as
seducdes de um boto branco que se agitava ansioso e terrivel nas
dguas prateadas. Com rezas e sacrificios, Manha-Nungira
consegue quebrar o encantamento e reanimar a cunhd
estremecida, porém a drvore ferida no pleniliinio continua
sangrando por muito tempo. Nao houve mais sossego no espirito
da moca. Tempos depois, em outra noite de lua, cedendo ao
poder misterioso do deus-peixe das dguas amazOnicas, a bela
india volta ao rio e entrega-se ao boto que a seduzira. Em vio,
desta vez, ecoa por toda a selva o grito angustiado: Manha-
Nungéra! Manha-Nungéra!” 159

157 . ~ . . ~ ~
Waldemar Henrique perdeu a mde com 1 ano de idade. Sua madrasta era irma de sua mae.

¥ GODINHO, Sebastido (org.). Waldemar Henrique — S6 Deus Sabe Porque. Belém: Fundacio Cultural do
Pard, 1989. p. 336.
9 FILHO, Claver. Waldemar Henrigque — O Canto da Amazoénia.p.88
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Do alto palmar d’'uma jussdra

vem o triste piar da iumdra.

Os tajds pelo terreiro estdo chorando
E no rio, resfolegando,

O boto branco boiou!...(6-0)

Sentada na rede, cunhd estd rezando

A reza que Manha-Nungdra ensinou...

- Tupda quem foi que me enfeiticou?

- Manha-Nungdra

O grito rolou pela caigara,
Mai-velha se espantou.
Embaixo, na treva do rio
Dois corpos em cio,
Lutando enxergou.

E pelo barranco

de novo soou

O grito de angiistia

que a cria soltou:

- Manha-Nungdra!

Marta-Nangdra

Yocabulirio-

jucara [Do tupi yu’sara] Palmeira delgada e elegante, agaizeiro

iumdra coruja'®

tajd A versdo da lenda do boto impressa na partitura da cancdo Foi Boto,
Sinhd!, relata que o choro do taja (panema) significa prentincio de mau
agouro.

resfolegar Tomar folego' ™

Tupd Designacdo tupi do trovao, usada pelos missiondrios jesuitas para designar
a Deus.

caigcara Estaca de protecdo 2 volta das tabas ou aldeias indigenas.'®

' FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 992

el http://www.m-musica.com/letras_dp 14.htm

'2 FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 1493
163 EERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 1727
164 EERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. p. 313
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As duas primeiras estrofes pintam o quadro de um momento, com sujeitos realizando agdes

em determinados espacos:

sujeito acao lugar

iumaéra pia jusséra
tajas chora terreiro
boto bbia 1io

cunha reza rede

O quadro vai sendo pintado a medida que as acdes sdo enumeradas uma a uma. A acdo da
cunhd, que julgamos ser o ponto central do poema, ndo é simplesmente citada, é
materializada pela criacdo de um simulacro de locug¢do: uma voz é dada a cunha. Sua fala:
Tupd quem foi que me enfeiticou? traduz o motivo das outras agdes: os tajas chorando sdo o

prentncio da aproximagao do boto, e o motivo de sua reza é quebrar o encantamento dele.

Mais uma vez, como em outras cangdes (Matintaperéra, Cobra Grande, Curupira), a reza
representa o apelo a uma for¢a possivelmente maior que a do encantado, é quando o sujeito
assume sua impoténcia diante do poder e recorre a uma ajuda “divina”. A reza mostra-se
infrutifera, uma vez que, pelo relato da terceira estrofe, a cunhd ndo resistiu ao

encantamento.

Apresentamos na fig3.7.1 o texto da can¢do, com os simulacros de locucdo acima da linha
central. Além do simulacro da reza da cunha ja mencionado, aparecem mais dois, nos quais
os gritos de pedido de socorro dela sdo, também, materializados sonoramente, e nao
somente relatados. A criac@o destes simulacros presentificam a enunciacdo, carregando o
ouvinte para seu tempo e espaco. A narracdo € feita em terceira pessoa proporcionando ao
destinador o distanciamento necessdrio para a observacgao, para pintar o quadro da primeira

estrofe, e para verificar a impoténcia da cunha ante o encantamento do boto.

Os dois gritos de socorro, acompanhados pelas respectivas narracdes explicativas, estdo

ressaltados no quadro 3 da fig3.7.1 pelos retangulos tracejados.
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- Tupa quem foi que me enfeiticou? - Manha-Nungara!

y Y
- Manha-Nungdra!
A
Do alto palmar d’uma jugdra Sentada na rede, cunha estd rezando A !
. . . , . . 1 1
E/)em (.))trlstel: piar dg fumdra. A reza que Manha-Nungéra ensinou... ! O grito rolou pela caicara, !
s tajas pelo terreiro estdo - | Mai-velha se espantou. !
chorando ' i
E i folegando 2 oo
0 111)0 no}; res bg' A 1 Embaixo, na treva do rio
oto branco boiou!...(6-0) Dois corpos em cio,
Lutando enxergou.
e mmm e
i E pelo barranco !
' de novo soou |
' O grito de angtistia E
i que a cria soltou: !
VoL '
1 1
U b
3

fig3.7.1



3.0.3. Lrojeto- Geral

Tonalidade: Sol Maior
Compasso: 4/4

A separacdo das secOes que apresentamos a seguir ndo pretende estabelecer uma forma
musical para a canc¢do, tem o objetivo de facilitar a anélise, e € baseada em mudancas

identificadas em algum dos discursos, no musical ou no lingiiistico.

Secio Introd. S1 S2 S3
Estrofe 1 2 3
Compassos 1-2 3-11 12-18 19-26

8J.8.7. Introducdo

Na introducdo sdo apresentados dois movimentos no piano que aparecerdao em toda a peca,
principalmente nas secdes S1 e S2, e estdo assinalados na fig3.7.2. O movimento marcado
com a elipse € determinado por uma desaceleracdo (com as notas numa sequéncia de
valores crescentes) e pela utilizagdo do contratempo; o marcado com o retdngulo apresenta
uma alternincia entre a linha do baixo na regido grave e um acorde na média, e a sensac¢ao

do movimento € decorrente dessa alternancia de sons graves e agudos.

Os movimentos criados sonoramente na introdu¢do antecipam os movimentos de cada acio
que serdo descritos no componente lingiiistico. O componente musical possibilita que os
movimentos descritos sejam experimentados sensorialmente. Esta coordenagcdo dos

movimentos nos dois componentes constitui o nicleo gerador desta cancao.
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87.8.2. Jecio-JS7

A miusica desta se¢do une-se a imagem criada no quadro pintado pelo discurso lingiiistico,
imprimindo sensacgdes auditivas que se somam as “visuais”, dando-lhes movimento. A cada
acao descritas (detalhadas no quadro da se¢do 3.7.2) € associado um movimento do piano, e
assim se compatibilizam os componentes musical e lingiiistico. A descri¢do do movimento
no componente lingiifstico e sua materializagdo no musical estio no nicleo gerador desta

cancgao.

A primeira acdo é o piar da iuméra. Esta frase do discurso lingiiistico ¢ acompanhada
sonoramente pelo motivo assinalado pela elipse na fig3.7.3 (um dos motivos apresentados
na introducdo). Associamos este motivo a uma figurativizacdo do piar da iumdra que,
assim, ja teria sido apresentado no discurso musical (na introduc¢ao) antes de configurar-se

no lingiiistico.

ﬂ ﬂ ] [ Y VU W W 1 N
7 T —= T T T
1y (I | A - - | b | A 1 - - il L _— d—J—J—J—F%J_
T T 1 1 T T 1 1 T T T 1 1 T T
w/ 1 I ¥ ¥ F F ¥ ¥ I I ¥ F T
i} 4l to pal-mer de n-me jE =1 Ti Ve 0 fris te pi-ar da i-u - mad - Ti
ﬂ ﬁ | I | 4 h
( o T -: .= — '_: - ] — =
T i . T i: T
SCaRE : NG
5
= - = g o — r =
1 T Dy Fa)
AN o VA L
N s — °

fig3.7.3

O motivo marcado com retangulo na fig3.7.3 é o que serd utilizado para acompanhar a
descricdo da segunda acdo (os tajds chorando). O discurso lingiiistico apresenta as acoes
seqiliencialmente, o musical as apresenta paralelamente. Os motivos da iumdra e dos tajas
sdo apresentados em conjunto, refletindo a simultaneidade das acdes. Assim como 0 motivo
da iuméra foi antecipado ao discurso lingiiistico, o dos tajids j& aparece nesta frase,
antecipando o relato da acdo. A fig3.7.4 mostra o motivo associado ao discurso sobre a

acao dos tajas.
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Na frase seguinte, que descreve a acdo do boto, o acompanhamento utiliza a mesma
alternancia baixo-acorde do motivo dos tajds, mas sem usar os contratempos (retangulo
fig3.7.5), sendo executados simultaneamente no segundo tempo do c. 9, provocando uma
sensacdo de desaceleracdo e maior estabilidade. Assim, os tajds continuam a serem
lembrados, mas um novo movimento € apresentado. Nos c. 10 e 11, o acompanhamento

repete a introducgdo, trazendo novamente o motivo da iumara, e reforcando a simultaneidade

das acgoes.
l’q ! Iy r f Iy r - 9 T _\_H_H\. T —
" Y I'\I I Y I I'\II i-:l‘l i';l\l i';l\l i:l‘l i. =r. =F. i i—'. r i i-'. &
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w! m = w
; fan)
| kot £ | VPRI O NP
F—1 i T
HE = =
fig3.7.5

Através do diagrama analisaremos o contorno melédico diretamente associado ao texto, na

linha do canto.

762



Do alto palmar de uma jus-

by séra, vem o
triste piar da iu-
q e
H mara.
i
b
&=
2
i
™
- pfanco boi- 0 \
ou! [
i
b //
4 jds pelo ter / /
1 reiro estdo cho- / /
i3 [ /
| rando e no \ /
rio resfole-
5 Os tar \gando o boto
S

A melodia realiza um movimento descendente que condiz com o discurso lingiiistico (seg.
1), no sentido de que estd sendo relatada uma observagdo. O destinador, pela distincia em
relacdo ao acontecimento propiciada pelo discurso em terceira pessoa, observa as acoes e as
enumera, como quem sabe o que fala — cardter imprimido pelo movimento descendente.
No seg. 2, no verso dos tajds, hd a utilizacdo de um padrio ritmico-melddico (assinalado
pelos retangulos) que juntamente com o padrao do acompanhamento ressaltado na fig3.7.4,
configuram uma tematizacdo, ha neste trecho um direcionamento para uma modaliza¢do
pelo /fazer/, que imprime um movimento diferente da frase anterior, e gera uma dindmica

para a cancgdo e real¢a a diferenca das agdes de cada sujeito.
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Marntia-Nangéra

No verso seguinte (referente a acdo do boto), a mudanca de movimento ocasionada pelo
salto e a permanéncia na regido aguda, direcionam o investimento para uma
passionalizacdo. H4 uma modalizacio pelo /ser/, para a qual corrobora também o
acompanhamento que, como ja mencionamos, neste ponto deixa de usar os contratempos,
promovendo uma desaceleracdo que culmina em uma fermata no c. 11. O salto imprime
uma tensdo para o tnico verso que, diretamente, fala do boto, e revela o responsavel pela

desestabilizacdo descrita. A passionalizacdo imprimida, prepara a se¢do seguinte.
S8.J.S8.8. Jecdo-JS2

Como ja dissemos, nesta secdo € descrita a acdo que julgamos ser o centro do texto. Ela se
liga as acdes descritas na se¢do S1 por ser simultinea a elas e representa 0 momento em
que a cunhd declara sua impoténcia diante do encantamento do boto, o que a conduz as

acOes da se¢do S3.

Nesta secdo hd um deslocamento de centro tonal para o terceiro grau (Si m), com o
encadeamento: I-V(V)-I-IV-V-I-V-I, nos c. 12 a 18, com um acorde por compasso. A
mudanga para uma tonalidade menor, e a modalizagdo pelo /ser/ introduzida pela dltima
frase da secdo anterior, e que permanece nesta, sio bastante condizentes com o discurso
lingiiistico, um momento de reflexdo da cunhd, em que ela se volta para dentro de si

buscando respostas.

Os motivos musicais associados a iumdra e aos tajas permanecem no acompanhamento. O
primeiro praticamente sem alteracdo (elipses fig3.7.6), e o segundo concentrado na voz

superior do piano (retangulos), sem 0s contratempos.

Associado aos motivos da iumdra e dos tajds, fazendo alusdo a simultaneidade da agdo da
cunhd com as jia apresentadas, é apresentado um motivo (notas maiores), com um
movimento de “vai e vem”, como o da rede da cunhd. Um movimento condizente com o
movimento da cunhd, que é essencialmente interno e ciclico, buscando uma resposta que

ndo vem. Um movimento que retorna sempre ao mesmo ponto. Este retorno € traduzido
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Marntia-Nangéra

também pela repeticdo do acompanhamento e das notas da linha do canto dos c. 12 a 13 nos

c. 14 a 15.
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nhd estd rezando géra ensinou
- da na rede cu- areza que Manha-Nun-

Cn#?

A predominéncia da utilizagdo de acordes menores associados a frase do seg. 3 (com
excecdo do c. 12 que apresenta uma dominante) e a nao utilizagdo de padrdes ritmicos
recorrentes no acompanhamento, favorecem a passionalizagdo. A linha do canto
praticamente ndo muda de movimento, numa seqiiéncia de colcheias, e uma pequena
variacdo de altura, também num discreto ‘“vai e vem”. Tudo corrobora com uma

modalizagdo pelo /ser/, em acordo com a introspec¢ao da cunha relatada no texto.

No c. 16 (fig3.7.7), hda uma mudan¢a brusca de movimento (inclusive pela indicacdo
brusco). E um movimento realizado sobre o acorde da dominante do centro tonal desta
sessdo (Si m) que compreende uma aceleracido e uma desaceleragcdo finalizando no tritono

(assinalado com a elipse).
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A mudanca de movimento, a surpresa pela apresentacdo de um novo material musical e a
tensdo harménica, chamam a atenc@o para a fala subseqiiente: o simulacro de locugdo (a
reza da cunhd — seg. 4), que € realizado sobre uma unica nota (dominante) com um
acompanhamento acordal (num encadeamento I-V-I) que possibilita uma maior liberdade

na execugdo da frase.

i3 Tu'pd quem foi que me infeiti'cou?

S T84, Jecgo IS

A impoténcia da cunha diante do encantamento do boto, revelada em sua reza, na sec¢do

anterior, € confirmada nesta. Quem constata o fato ¢ a Manha-Nungdra.

A cunha, apesar de encantada pelo boto, em nenhum momento perde a conex@o com o
sistema axiolégico a que pertence, e tenta resistir a este encantamento. Esta resisténcia

aparece no nivel discurso do texto em expressdes como: dois corpos em cio lutando
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Marntia-Nangéra

enxergou e materializada em seus gritos, pedindo socorro 2 Manha-Nungéra. Nesta secdo é
retratada a luta da cunha contra o dominio exercido pela atracdo do boto. Comec¢a com seu

grito de socorro (seg. 5).

H gé- grito ro-

i Manha-Nun- 0NN lou pela cai-

H ral cara mai-

A tou |

velha se/ espan- /
\

i A

O grito € um simulacro de locugdo e, como tal, cumpre um papel de presentificar a
enunciacdo; o destinador assume, simultaneamente, o papel de interlocutor (dentro do
simulacro). A sua emissdo numa regido relativamente aguda estd relacionada a
figurativizacdo necessdria ao simulacro, caracterizando uma situacdo de enunciagcdo da
fala, condizente com o grito. Além do investimento na figurativizacdo , hd um investimento
na passionalizacdo, pelo deslocamento para a regido aguda, e o prolongamento das duas

ultimas silabas, terminando com uma fermata que sugere um grito que permanece ecoando.

A frase seguinte € uma explicacdo para o grito, dada pelo destinador. O movimento
descendente caracteriza seu cardter asseverativo decorrente de um /saber/ do destinador
que, relatando em terceira pessoa, tem recuo para saber o que acontece. O tonema
ascendente indica uma continuagdo do discurso. Apesar do movimento descendente
(inclusive do acompanhamento), é uma frase que ndo imprime um relaxamento, e isto se

deve, também, 2 harmonia que permanece em torno do acorde de dominante.

Na frase do seg. 6, continua a ser relatada a reacdo da Manha-Nungdra ao grito da cunha. E
ela que constata, visualmente, que a cunhd sucumbiu ao encantamento do boto, em uma
frase com as mesmas caracteristicas da anterior: um movimento descendente de uma

asseveracao emitida por um destinador dotado de um /saber/. Como na frase anterior, a
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harmonia — com dois acordes de dominante secunddria — mantém a tensdo apesar do
movimento descendente, inclusive do acompanhamento. E uma asseveracdo, com um
tonema descendente, mas que pede uma continuidade pela nao resolucdo tonal. E uma

tensdo que gera uma expectativa pela continuidade do relato.

1 baixo na treva do

Em rio, dois corpos em

4 cio lutando enxer-

gou

A dltima frase (seg. 7) relata o dltimo grito da cunhd, numa frase ascendente, com uma
harmonia em torno da dominante, numa escala diaténica de uma oitava (de dominante a
dominante). O movimento ascendente da linha do canto, e a harmonia do acompanhamento
imprimem uma tensdo crescente que culminard num novo grito da cunhi, repetindo o do

seg. 5.

Manha-Nun-

tou
sol- ra

gistia que a cri-

: 3 ou o grito de an-

ranco, de novo so-

P E pelo bar-

E= e

768



Marntia-Nangéra

Uma caracteristica de toda esta secdo € um acompanhamento essencialmente acordal, que
possibilita uma maior liberdade para a enunciacdo da linha do canto, com possiveis
aceleracOes e desaceleracdes, ja sugeridas, inclusive, pelas mudangas de ritmo harmdnico e
disposicao dos acordes nos compassos ao longo da secdo. O componente lingiiistico desta
se¢do € o mais caracteristicamente narrativo, com uma acdo do passado sendo relatada no

presente. A maior liberdade do acompanhamento possibilita o “contar” a histéria.

A idéia que estd no nucleo gerador desta cangdo € a compatibilizacdo dos movimentos nos
dois componentes. O musical materializa sonoramente o movimento relatado no lingiiistico,
proporcionando um estimulo sensorial, que se agrega ao discurso lingiiistico, aumentando o

poder de persuasao da cangao.
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O nucleo gerador, como possibilidade de identificar a constru¢do da compatibilidade entre
o texto e a musica, surgiu do amadurecimento do processo de andlise que, a principio, se
limitava a observacdo dos recursos utilizados na constru¢do dos discursos lingiiistico e
musical. Essa observacdo era um olhar horizontal sobre a obra. Havia, porém, uma
insatisfacdo, e uma certeza de que era preciso imprimir uma verticalidade ao olhar. Foi
através da tentativa de relacionar os elementos observados nos dois componentes, que se
chegou a conclusdo de que havia uma origem comum para os dois discursos, e a partir dela
é que eles se entrelacavam e se compatibilizavam. A esta origem foi dada o nome de
“ndcleo gerador”, ndcleo por estar no centro, e gerador por ser o propulsor de movimento

para os dois componentes.

Concluiu-se que, o que o nucleo gera, ou seja, 0 que compatibiliza os dois componentes, é
um movimento. As vezes, figurativamente, a musica trazia 0 movimento ou a acdo dos
personagens da narragdo (Curupira, Manha-Nungdra, Foi Boto, Sinhd!) ; as vezes
modalizava um movimento interno (Matintaperéra, Cobra Grande); por vezes havia um
movimento reiterativo na misica, e uma relacdo entre este movimento e o conteido do

discurso lingiiistico (Tamba-tajd, Uirapuru, Foi Boto, Sinhd!).

Pelo percurso da andlise — que partia da observacdo dos elementos materializados na
canc¢do-obra, num direcionado horizontalmente, e buscava um aprofundamento desse olhar
na direcdo vertical, até alcancar o chamado nucleo gerador — é que se pode estabelecer a
sua relacdo com o Percurso Gerativo de Sentido, e assim, uma base tedrica que foi buscada
para a andlise do componente lingiiistico pdde ser estendida ao componente musical e
possibilitou analisar, sobre uma mesma base, e em conjunto, os dois componentes da

cancgao.

A possibilidade de ter chegado a conclusio da existéncia de um nicleo gerador comum aos

dois componentes da cangdo, através da andlise deste conjunto de cangdes, deve-se ao fato
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de que € uma caracteristica da composicdo dessas pegas a grande inter-relacdo entre os
componentes. Waldemar Henrique compds uma grande quantidade de cangdes e seria
interessante observar se a presenga do nucleo se estende para as outras pegas, e configura
uma caracteristica de seu gesto composicional. Acreditamos que a grande compatibilidade
entre os dois componentes que imprime em suas can¢des seja uma das caracteristicas que as

aproxima da can¢io popular.

Vérios outros aspectos composicionais (sobre os quais falaremos a seguir) se mostraram
bastante recorrentes nas Lendas AmazoOnicas e também seria interessante verificar se
estendem-se a outras cangdes. Esta verificacdo, utilizando-se uma amostra maior,
possibilitaria a defini¢do de caracteristicas que constituem a “fala” do compositor, ou
melhor, o seu “sotaque”, o que faz com que uma cancdo de Waldemar Henrique seja

identificada como tal.

Existe uma predominancia no investimento no componente lingiiistico, uma preocupacio
em manter a possibilidade da fala dentro do canto, uma predominincia em seu gesto, da
figurativizacdo. Algumas caracteristicas de sua composi¢do que demonstram isto sio:
a)utilizacdo de um padrdo ritmico que se ajusta a acentuacdo métrica do texto (evidencia a
sua preocupacdo com a prosddia); b)utilizacdo de uma tessitura limitada na melodia com
predomindncia de graus conjuntos (além de propiciar a fala, aproxima a sua cangdo da
cang¢do popular); c)utilizacdo do simulacro de locugdo (o simulacro estd configurado em
todas as cancdes do conjunto); d)utilizagdo do contorno melédico da enuncia¢io padrio; e)
manutengdo da tensdo para continuidade do discurso lingiiistico (mesmo com o movimento
descendente, referente a utilizacdo do contorno da enunciagdo padrdo, a sugestdo da
continuidade do discurso sempre € mantida de uma frase para outra, seja pelo tonema

ascendente, seja pela ndo resolucdo harmonica).

O compositor faz grande uso de notas repetidas dentro dos padrdes ritmicos. Mdério de

Andrade ja chamava a atencdo para esta caracteristica, como sendo uma constante na
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165

melodia folclérica brasileira, chamando de notas rebatidas ™. Isto aproxima a miisica de

Waldemar Henrique do folclore, também pela constru¢do musical.

Quanto a forma, as cangdes ndo sdo essencialmente estroficas, mas todas (com excegdo de
Manha-Nungdra) possuem estrofes com textos diferentes associadas a um mesmo
componente musical. Todas elas possuem uma introdu¢do na qual, muitas vezes, é
apresentado o material musical que serd desenvolvido e € afirmada a tonalidade. Em
algumas cangdes a introdu¢do tem também um papel figurativo, apresentando um
movimento que faz alusdo a algum personagem da narrativa (Matintaperéra, Cobra

Grande)

Feitas as andlises, voltamos a uma fala de Waldemar Henrique: “ndo era s6 harmonizar, era

. 166
ambientar”

. Acreditamos que o acompanhamento que ele escreve para o piano realmente
realiza esta ambientacdo, e atribuimos isto ao fato de ter sua origem no nucleo gerador. O
acompanhamento nao realiza apenas uma harmonizacdo, ele participa efetivamente na

impressao do sentido da cang¢do, atuando junto ao texto de maneira inseparavel.

Considerando as cangdes analisadas, concluimos que o folclore foi uma grande fonte de
inspiragdo para o compositor, e que ele tinha uma grande preocupacdo com a
compatibilizacdo do texto com a musica. Waldemar Henrique, certamente, fez do folclore,

do texto e da musica um tnico projeto — a sua cangao..q

165 ANDRADE, Mirio de. Aspectos da Miisica Brasileira. (46)
166 secdo 1.4 deste trabalho
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