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Resumo

Apresentamos nesta dissertacdo a analise estilistica das cancbes “Prece”, “Catita”,
“Virgens Mortas”, “A can¢do de Romeu” e “Desejo” do compositor Francisco Braga (1868-
1945) compostas entre 1901 e 1910, cujos textos sdo de poetas brasileiros e em lingua
portuguesa. Para analisar estas cangdes, utilizamos o método proposto por Jan LaRue (1989).
Procuramos relacionar estas obras com aquelas compostas dentro da Sociedade Nacional
Francesa — sob o mote Ars Gallica, de maneira que daremos énfase as cangcdes do compositor
Massenet (1842-1912). Posteriormente, a partir da analise apontamos uma proposta interpretativa

para as cangdes selecionadas.

Palavras-chave: Francisco Braga. Ars gallica. Cancéo brasileira. Mélodie. Massenet. Préaticas

interpretativas. Analise Estilistica.



Abstract

This dissertation presents the stylistic analysis of the art songs “Prece”, “Catita”,
“Virgens Mortas”, “A cancdo de Romeu” and “Desejo” composed between 1901 and 1910 by
Francisco Braga (1868-1945) whose texts are by Brazilian poets in Portuguese language. The
analysis of these songs was based on the method proposed by Jan LaRue. We attempted
verifying the relationship of these songs to those from the French National Society — under the
motto Ars Gallica, emphasizing the song from composer Massenet (1842-1912). Based on the

results of our analysis we present suggestions for the interpretation of these selected songs.

Keywords: Francisco Braga. Ars gallica. Brazilian Art Song. Mélodie. Massenet. Performance

Practice. Stylistic Analysis.
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Introducéo

As cancdes do compositor brasileiro Francisco Braga (1868-1945) estdo entre as
obras mais representativas da Primeira Republica Brasileira, que corresponde ao periodo que
marcou o fim do Império em 1889 até a Revolucdo de 1930, porém essas obras continuam sendo
pouco conhecidas entre o publico brasileiro, até mesmo entre os cantores liricos profissionais da
atualidade. Diante desse fato, nossa pesquisa tem como objetivo analisar uma selecdo de cinco
cancOes para canto e piano de Antdnio Francisco Braga, compostas entre 1901 a 1910, periodo de
maior producdo de cangbes pelo compositor. Procuraremos, ainda, relacionar estas obras com
aquelas compostas dentro da Sociedade Nacional Francesa — sob o mote Ars Gallica, cujos
autores tiveram contato com o compositor brasileiro. Foram selecionadas as cangdes: ‘“Prece”,
“Catita”, “Virgens Mortas”, “A can¢ao de Romeu” e “Desejo”.

Em termos analiticos, utilizaremos a analise estilistica como ferramenta para
compreender o estilo composicional de Braga, bem como observar os pontos de contato entre ele
e 0s compositores franceses da Ars Gallica®, apresentando, posteriormente, possibilidades de
interpretacdo para as cangdes selecionadas.

Para fundamentar este estudo estilistico, buscamos fundamentacdo em Jan LaRue
(1998), que nos dara subsidios para a compreensdo das obras selecionadas. Os estudos sobre a
Sociedade Musical Francesa - Ars Gallica serdo baseados em Carl Dahlhaus (1989), Strasser
(1998), Le Guen (2006) e em Benedetti (2010). Outros autores como Gontijo (2006), Chueke
(2011), Fukuda (2009), Pereira (2007), Carvalho (2005), Cardoso (2011) e Guigue (2011) seréo
consultados para fundamentar questfes acerca do estilo de Braga, além de Miller (1999), Bernac
(1978) e Ballestero (2014), que serdo consultados para fundamentar sugestdes interpretativas.

Com os resultados desta pesquisa pretendemos estabelecer uma aproximacdo da obra
com o intérprete dada a necessidade de estabelecer e manter niveis de exceléncia em execugéo
vocal e instrumental e, a0 mesmo tempo, oferecer fundamentos tedricos, técnicos e
interpretativos para o desenvolvimento de produces artisticas.

Varias publicacdes trazem estudos que apoiam o pressuposto de que a abordagem

analitica pode oferecer ferramentas e alternativas para solucionar questdes interpretativas.

! Sociedade Musical Francesa do século XIX.
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Segundo Aquino (2003), o incremento da producdo bibliografica na area de praticas
interpretativas ajudou a derrubar o mito de que o intérprete, enquanto pesquisador, ndo consegue
refletir nem articular seus problemas de pesquisa a ndo ser por meio de estudos que envolvam
Anéalise Musical ou Musicologia, e que seus trabalhos em praticas interpretativas ou performance
transformam-se em trabalhos pertencentes, principalmente, a essas citadas areas do
conhecimento. A partir disso,
Hoje, no entanto, ha um consenso sobre a relevancia da abordagem analitica
voltada para interpretacdo, ou seja, a importncia da aplicacdo de ferramentas
analiticas capazes de subsidiar e oferecer solugdes praticas para os problemas
interpretativos. (...) O crescimento da producdo bibliografica na subarea de

praticas interpretativas segue, na verdade, o que ja& vem a ser uma tendéncia
internacional. (AQUINO, 2003, p.105)

Logo, esta € uma pesquisa que pretende colaborar com o intérprete da cancdo de
camara brasileira e sugerir propostas interpretativas, sem, no entanto, pretender esgotar as
possibilidades de novas abordagens para o tema.

Para expor nossa proposta interpretativa, objetivo geral deste trabalho,
apresentaremos primeiramente 0 metodo analitico que sera utilizado e que serd a guia mestra de
nossas pesquisas e discussdes acerca das cangdes de Francisco Braga. Utilizaremos o modelo de
analise estilistica sugerido por Jan LaRue (1998), cujo enfoque analitico é baseado no que
podemos chamar de sonoridade. De acordo Guigue (2011), a sonoridade ¢ um multiplo, um
elemento neutro que adquire sentido quando esta inserido em um contexto. Vejamos nas palavras
deste autor:

Formada da combinacdo e interacdo de um namero variavel de componentes, a
sonoridade é um momento que ndo tem limite temporal a priori, pois pode corresponder
a um curto segmento, a um periodo longo, ou até a obra inteira. Sempre serda um

miltiplo, que se coloca, no entanto, como unidade potencialmente morfoldgica.
(GUIGUE 2011, p. 47)

Guigue adiciona que “a escrita ¢ o lugar de invengcdo da sonoridade”. Assim,
utilizaremos um método que procura compreender a frequéncia das funcbes utilizadas pelo
compositor e inter-relagdes destes elementos para que se possa identificar aspectos importantes
de cada peca e também dessas pecas com o compositor. Além disso, procura observar o estilo do

compositor em relagdo a sua época.
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Vaérios termos que aparecem no esquema de analise estilistica proposto por Jan
LaRue sdo pouco usados ou apresentam dubiedade em sua subdivisdo de tdpicos, mas serdo
devidamente clarificados no decorrer deste estudo. Apresentaremos abaixo 0 esquema de analise,

que é dividido em trés grandes topicos:

| - Antecedentes
e Contexto historico
e Marcos de referéncia
e Observacdo significativa: prioridade da selecdo sobre a multiplicagdo de evidéncias

(pontos em comum)

Il — Observagéo?
e Astrés dimensdes principais da analise: grandes, médias e pequenas
e Osquatro elementos contribuintes: som, harmonia, melodia, ritmo
e O quinto elemento, “crescimento”, é o resultado dos quatro elementos anteriores e, 0 que
0s combina e mescla.
1 - Fontes de movimento: graus de variacdo e frequéncia de mudancas.
a. Estados gerais de mudanca: estabilidade, atividade local, movimento
direcional,
b. Tipos especificos de mudancas: estruturais, ornamentais (secundario)
2 - Fontes geradoras de forma:
a. Articulacao
b. As quatro opgdes de continuacéo:
e Recorréncia: repeticdo, retorno depois da mudancga
e Desenvolvimento (interrelagdo): variagdo, mudanga
e Resposta (interdependéncia):
a. Som: forte/piano, tutti/solo, etc.
b. Harmonia: tdnica/dominante, maior/menor, etc.
c. Melodia: ascendente/descendente, graus conjuntos/graus disjuntos, etc.

d. Ritmo: estabilidade/atividade ou direcdo, proporcéo entre modulos

2 P ~ . - N - -
O foco principal da observagéo sera relacionado a melodia da linha do canto.



o Contraste:
a. Graus de controle: conexéo, correlagao
b. Formas convencionais

e Aspectos basicos na andlise do estilo: tipologia, movimento e forma

Il — Avaliacéo
e ConsideracOes historicas
e Valores objetivos

e Valores subjetivos

15



16

1. Antecedentes — Francisco Braga e sua época

Neste capitulo falaremos dos antecedentes historicos, marcos historicos de referéncia
e movimentos artistico-culturais, buscando uma contextualizacdo para a vida de Francisco Braga,
principalmente no que se refere a sua formacdo musical para, posteriormente, relacioné-los a seu

estilo de composicdo musical dentro das cances.

1.1 O compositor

Francisco Braga é considerado um compositor do Romantismo-tardio e foi uma
figura importante na luta pela estética de uma musica erudita verdadeiramente nacional. Ele foi
contemporaneo de grandes compositores brasileiros como Carlos Gomes® (1836-1896), Leopoldo
Miguez* (1850-1902), Alberto Nepomuceno® (1864-1920) e Henrique Oswald® (1852-1931).

Braga, compositor de grande talento criador, nasceu no Largo da Gléria, na cidade do
Rio de Janeiro — RJ, no dia 15 de abril de 1868. Filho de uma maranhense, Evarinta Rita da Silva
Braga, que muito religiosa, fez do filho um homem com valores religiosos. Segundo Pereira
(1989), tornou-se Orfao de pai aos seis anos de idade. Antes da morte do pai, 0 pequeno Francisco
estudava em uma escola particular na Rua Riachuelo, situado no famoso bairro Santa Teresa.

Braga, depois de 6rfdo, mudou-se com a mae para a Vila de Sdo Francisco de Xavier
de Itaguai, no palacete dos Cardoso, onde ela trabalhava. Nessa época, frequentava as missas
cantadas na Matriz de S&o Francisco de ltaguai e, ainda menino, ja sentia grande paixdo pela
musica. Segundo Pereira (1989), o proprio Francisco Braga teria falado desse fato e o
confirmado, no decorrer de sua vida, pois aquele seu contato na igreja, com a musica sacra, foi o
gue realmente despertou o0 seu amor a arte dos sons.

Seus estudos musicais se iniciaram no Asilo dos Meninos Desvalidos, em 1876, uma
escola recém-fundada, que tinha como objetivo oferecer aos meninos uma formacao artistica e de

oficios. Foi uma instituicdo que formou varios artistas que desempenharam importante papel no

% Anténio Carlos Gomes (1836-1896) foi 0 primeiro compositor e regente brasileiro que conquistou reconhecimento
internacional por suas 6peras, sendo uma das mais famosas. Il Guarany.

* Leopoldo Américo Miguez (1850-1902) foi compositor, violinista e regente brasileiro, que ajudou a criar o
Instituto Nacional de MdUsica, o qual dirigiu até sua morte.

* Alberto Nepomuceno (1864-1920) foi compositor, organista, pianista e regente brasileiro. Foi considerado um
mlsico ousado da historiografia brasileira, pois defendia o estudo do folclore brasileiro como meio de conhecer
nossas raizes musicais e fundar nossa prdpria escola musical.

®Henrique Oswald (1852-1931) foi compositor e pianista brasileiro de talento reconhecido internacionalmente pela
elegancia de suas melodias e por suas excelentes execug¢des ao piano.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1850
http://pt.wikipedia.org/wiki/1902
http://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Violino
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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cendrio musical carioca: um deles foi Raul Villa-Lobos (1862- 1899), musico, pai de Heitor
Villa-Lobos (1887- 1949). Segundo Pereira (1989), cada um deles se tornou exemplo vivo de que
os verdadeiros talentos ndo precisam nascer em ber¢o de ouro.

No inicio da estadia de Braga naquela instituicdo, ja era perceptivel a sua vocacao
para a muasica, pois ouvia a Banda do Colégio executar varias masicas e as reproduzia em flautas
de bambu, construidas por ele mesmo, com mestria. Ao observar tanto entusiasmo no jovem, o
Mestre Martins — regente da banda — convidou-o para fazer parte da banda e lhe ensinou saxofone
e requinta.

Logo depois, ainda incentivado pelo Mestre Martins, estudou clarineta no Imperial
Conservatorio de Mdusica, onde também estudou harmonia e contraponto com o compositor
Carlos de Mesquita’. Em 1886, concluiu o curso de clarineta com o professor Antdnio Luis de
Moura® (1820 — 1889) e recebeu medalha de ouro. Nesse periodo, Braga ja iniciava suas
primeiras obras e compds uma valsa-concerto chamada Meiga, dedicada a Martins em
agradecimento ao incentivo tdo valioso emsua vida.

No ano seguinte, estreou sua obra Fantasia-Abertura, no primeiro dos concertos da
Sociedade de Concertos Populares, que foi organizado por Mesquita e, de certa maneira, foi
guem o impulsionou a se tornar compositor. Em 1888, Braga foi nomeado professor de musica do
Asilo, onde ensinava e compunha, tornando-se cada vez mais conhecido. Até mesmo a Princesa
Isabel, reconhecendo seu talento, promete envia-lo & Europa para que possa se aperfeicoar. Mas
logo foi proclamada a Republica , em 15 de novembro de 1889, e o sonho se foi com o fim da
Monarquia no Brasil.

Posteriormente, em 1890, Marechal Deodoro da Fonseca, o primeiro presidente
brasileiro, realizou o concurso para a escolha do novo Hino Nacional Brasileiro, j& que Henrique
Oswald e Carlos Gomes se recusaram a compor o novo hino da republica, por serem leais ao
imperador, principal mecenas da formacéo desses dois compositores. Francisco Braga, entre vinte

e nove concorrentes, obteve o segundo lugar, sendo que o primeiro foi alcangado pelo compositor

" Carlos de Mesquita (1864 - 1953) foi um compositor, pianista, organista, professor e regente brasileiro. Estudou
no Conservatério de Paris gracas a uma bolsa concedida pelo Imperador. Teve como professor de piano Antoine-
Frangois Marmontel, de 6rgdo Cesar Franck, de harmonia Emile Durand e em Contraponto, Fuga e Composicéo foi
aluno de Jules Massenet. Segundo Chueke (2011), o contato de Mesquita com Massenet foi primordial para que
Braga fosse estudar tambémem sua na classe de composicéo no Conservatdrio de Paris.

8 Um dos primeiros professores de clarineta no Brasil.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1864
http://pt.wikipedia.org/wiki/1953
http://pt.wikipedia.org/wiki/Composi%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pianista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Organista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Professor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Regente
http://pt.wikipedia.org/wiki/Conservat%C3%B3rio_de_Paris
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Antoine-Fran%C3%A7ois_Marmontel&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Antoine-Fran%C3%A7ois_Marmontel&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cesar_Franck
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=%C3%89mile_Durand&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jules_Massenet
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e diretor do Instituto Nacional de Musica, Leopoldo Miguez. O segundo lugar foi contemplado,
pelo governo brasileiro, com uma bolsa para estudar masica na Europa.

Em 1890, ja estabelecido na Franca, Braga fez um curso preparatorio para ingressar
no Conservatorio de MdUsica de Paris e foi o primeiro classificado no concurso de admissdo para
esta instituicdo de ensino, onde estudou composicdo na classe de Jules Massenet® (1842-1912).
Dentre seus colegas de classe estavam Paul Vidal (1863-1931) e Gustave Charpentier (1860-
1956), ambos vencedores do Grande Prémio de Roma — importante concurso de composicao,
respectivamente em 1883 e 1887.

Massenet — um admirador do talento de Francisco Braga —, decorridos os dois anos
previstos para a vigéncia da bolsa de estudos, enviou uma carta ao Ministério do Interior do
Brasil, na qual solicita a prorrogacdo da bolsa por um prazo igual. O pedido do mestre foi
atendido, o que foi muito importante para a sélida formagdo do compositor brasileiro. Em vista

da importancia desse documento, vejamos o contedo da carta de Massenet:

Acabo de saber que o aluno de minha classe de Composi¢cdo Musical no Conservatorio
Nacional, Senhor Francisco Braga, esta prestes a terminar a pensdo que lhe concede o
governo de seu pais e sei que, privado deste auxilio, este moco seria forcado a
interromper seus estudos no Conservatério. Venho, pois, pedir-vos, Exmo Sr. Ministro,
0 apoio de vossa poderosa influéncia em favor de Francisco Braga. Ele merece
absolutamente a protegdo de sua patria por sua perseverancga ao trabalho e pelo resultado
de seus progressos. Perdoai Sr. Ministro, este meu pedido de grande simplicidade e
aceitai a expressdo de minha respeitosa homenagem. Jules Massenet, membro do
Instituto de Franca (SANTOS apud GONTJO, 1951, p.21).

Na Franca, compbs algumas de suas mais importantes obras como 0S poemas
sinfonicos Paysage e Cauchemar e varias outras obras no estilo romantico como romances,
serenatas e gavotas. L4 conheceu o paraense Corbiniano Vilaca, pintor, que também estava na
Europa para se aperfeicoar em sua arte. Mas 0 encontro com Braga o deixava deslumbrado pelo
mundo da musica, ja que o pintor tinha aptiddo para o canto lirico. Vilaca, baritono, estudou
canto paralelamente aos estudos de pintura no Maitre Julien, para poder cantar as novas
composicdes do amigo.

A partir de 1894, Braga viajou por diversas cidades na Suica, Italia e Alemanha. Em

1895, apresentou em Paris, na Sala d’Harcourt € em 1896 na Galérie des Champs-Elysées,

9 . g . A . . .
Massenet foi um prolifico compositor francés, mundialmente conhecido por suas Operas.
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concertos com obras suas e de outros compositores brasileiros como Carlos Gomes, Carlos de
Mesquita, Alberto Nepomuceno e Francisco Valle (1869 — 1906).

Em 1896, estabeleceu-se em Dresden e, de passagem por Bayreuth, assistiu récitas
das Operas da tetralogia Der Ring des Nibelungen e Parsifal de Richard Wagner (1813-1883).
Ficou profundamente comovido pela grandiosidade daquela musica em um lugar que, segundo
Braga, era Wagner e respirava-se Wagner (Pereira, 1989).

Sob o impacto da obra wagneriana, comegou a compor sua épera Jupyra, com libreto
adaptado pelo carioca Escragnolle Doria'?, baseado em um poema escrito pelo romancista e poeta
mineiro Bernardo Guimarées (1824-1884) !, que conta uma histéria que se passa no interior de
Minas Gerais e que fala do amor tragico da india Jupira por Carlito. Pereira narra em seu artigo
publicado em 1989, que o libreto de Jupyra foi enviado primeiramente a Carlos Gomes, mas este,
no final de sua vida, enviou-0 a Francisco Braga. Para comecar a executar o seu grande projeto,
Braga precisava de uma versdao em lingua francesa. A versao foi feita em prosa por uma alta
quantia. Depois disso, foi preciso ainda colocé- la em verso.

Posteriormente, muda-se para Capri, na Italia, e apaixona-se por uma jovem chamada
Carmela. Cheio de inspiracdo, comega a compor sem mesmo ter o poema em maos, pois as
versdes se delongaram e o compositor precisava comecar seu trabalho o mais rapido possivel.
Quando tudo ja estava terminado, Braga e Vilaca ndo conseguiram empreender a apresentacao de
Jupyra na Europa. Pereira (1989) descreve, a seguir, 0 tamanho desapontamento do compositor

brasileiro e expde motivos indicados por ele mesmo, numa carta a Corbiniano Vilaga.

A frustracdo de Francisco Braga foi tanta, que, numa das cartas ao Vilaca até se refere ao
suicidio; é que o sofrimento atingia ao mesmo tempo o compositor e 0 homem
apaixonado, pois estava separado de Carmela e ndo se conformava com este fato. Alias,
seus préprios amigos haviam conspirado para o rompimento do jovem casal, pois sabiam
que a moca tdo leviana quanto bela, acabaria por arruind-lo material e moralmente.
(PEREIRA, 1989, p. 27)

Nesse momento de tristeza, Braga comp0s as cangdes “Oh! Se te amei!” e “Da-me as

pétalas de rosa”. Do mesmo periodo sdo o poema sinfonico Maraba - inspirado na poesia

"% Luis Gastdo d'Escragnolle Déria (1869-1948)) foi professor, arquivista, compositor, libretista, tradutor e escritor
brasileiro.
1 Famoso por sua obra A Escrava Isaura.
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homdnima de Goncalves Dias (1823-1864)? - sua obra orquestral de maior envergadura, e o
Episddio Sinfénico - sua obra mais executada até os dias atuais.

Retornou ao Brasil em 1900 e, um tempo depois, dirigiu a primeira récita de sua
Opera Jupyra no Rio de Janeiro, muito elogiada pela critica. Como reconhecimento foi
homenageado pelo Governo Brasileiro, recebendo uma batuta de ébano e ouro. Em meio a tantas
alegrias, Braga envia a seu amigo Vilaca uma cépia manuscrita da segunda cena da Opera para
que fosse apresentada em Paris. No dia 30 de dezembro de 1900, foi apresentada no Teatro
Bodimére em uma soirée, em que o proprio Vilaca foi intérprete do personagem Quirino.

Braga firmou-se como uma personalidade marcante em seu tempo e ocupou diversas
fungBes importantes no cendrio musical brasileiro. Foi nomeado, em 1902, professor de
contraponto, fuga e composicao do Instituto Nacional de Musica, que atualmente € a Escola de
Mdsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, e assim iniciou sua carreira de regente. Suas
principais obras desse periodo sdo: “A Visitagdo”, uma das partes do oratorio natalino Pastoral
com libreto do escritor brasileiro, Coelho Netto® (1864 — 1934), o Te Deum Alternado, a misica
incidental para O contratador dos diamantes sob o texto do escritor mineiro Afonso
Arinos** (1868-1916) e o Hino & Bandeira, cujo texto é de Olavo Bilac™ (1865-1918), escrito em
1905.

Durante cerca de 20 anos, foi diretor e regente da Sociedade de Concertos Sinfonicos
e professor do Instituto Nacional de Musica. Por suas classes passou uma geracdo de musicos e,
por esse motivo, muitos estudiosos, tais como José Maria Neves e Vasco Mariz, consideram
Braga uma espécie de patriarca da musica brasileira. Foitambém professor de muasica do Instituto
Profissional Masculino e professor e instrutor das bandas de musica do Corpo de Marinheiros e

Regimento Naval.

12 poeta brasileiro, pertencente a primeira fase do Romantismo no Brasil, que comseus ideais nacionalistas produziu
uma obra marcadamente indianista e de exaltagdo a natureza

' Escritor e politico brasileiro que integrou o Pamasianismo — movimento essencialmente poético que reagiu contra
os abusos sentimentais dos roménticos. Usou em sua obra umvocabulario cheio de artificios retdricos.

14 Literato mineiro nascido em Paracatu, que desempenhou papel de pioneiro no estabelecimento de tendéncias
regionalistas na literatura brasileira, decorrentes de vivéncias em contato como meio.

>Braga musicou varios textos de Bilac, inclusive a sua cangdo mais conhecida, “Virgens Mortas”. Portanto, valk
citar Gontijo: “O seu refinamento no trato musical do idioma acabou por levar a uma frutifera associacdo com a
poesia de Olavo Bilac, a qual revela semelhante apuro quando trata da sonoridade das palavras.” (GONTIJO, 2008,
p. 14)
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Seu poema sinfénico Insbnia foi apresentado em primeira audi¢do na inauguragéo do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1909. Foi regente do concerto de inauguracdo da
Sociedade de Concertos Sinfonicos, em 1912, da qual também foi diretor artistico. Ganhou do
governo francés, em 25 de julho de 1931, a comenda da Legido de Honra, no grau de cavaleiro.
Neste mesmo ano varias organizacoes e sociedades musicais do Rio de Janeiro organizaram um
grande festival em homenagem a Francisco Braga, que se destacou como um dos mais ativos
regentes de seu tempo. Por ocasido dessas comemoracOes foi organizado um catalogo com suas
obras pela Biblioteca Nacional, no qual encontramos também obras sacras, cancdes, pe¢as para
piano solo, musica de caAmara — com destaque para seu Trio para violino, violoncelo e piano —
além de muitos hinos.

Braga também foi regente da Orquestra do Teatro Municipal e da Orquestra do
Instituto Nacional de MUsica e varios concertos foram realizados com grande sucesso de publico.
Em 1933, dirigindo o Festival Wagner no Rio de Janeiro, sofreu um ataque cardiaco e abandonou
o palco em meio a execucdo de “Encantamento da Sexta-feira Santa”, da obra Parsifal. A partir
desse acontecimento, 0 compositor ndo retornou mais as suas atividades de regente.

Em 1937, foi criada a Sociedade Propagadora da Musica Sinfonica (Sociedade Pro-
Mdasica), da qual foi Presidente Perpétuo. Ademais, foi fundador e primeiro presidente do
Sindicato dos MUsicos e escolhido como Patrono da Cadeira nimero 32 da Academia Brasileira
de Musica. Francisco Braga aposentou-se no cargo de professor do Instituto Nacional de Musica
em 1943 (Pereira, 1989, p. 29).

No ano seguinte ao da sua aposentadoria, doou sua produgdo artistica & Sociedade de
Concertos Sinfénicos, sendo o acervo, mais tarde, transferido para a Biblioteca da Escola
Nacional de Mdusica. Sem o cargo de professor do Instituto, as dificuldades financeiras se
agravaram. O poeta Olegario Mariano (1889-1958) era um dos amigos que 0 visitavam com
frequéncia e, ao ver a situacdo do maestro, solicitou ao presidente Getulio Vargas uma quantia
em dinheiro 60$000 (sessenta mil réis) que deveria ser paga a Francisco Braga “em sinal de
reconhecimento do governo ao trabalho de composicdo do Hino a Bandeira” (Pereira, 1989, p.
30).

Braga faleceu no Rio de Janeiro, em 14 de margo de 1945, deixando a Opera Anita
Garibaldi inacabada. “Seu corpo foi trasladado para o Instituto Nacional de Miusica, onde foi

velado por amigos, alunos e admiradores. A saida do féretro para o Cemitério do Catumbi, ouviu-
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se o Pranto da Bandeira, executado pela Banda dos Fuzileiros Navais.” (PEQUENO, 1968, p.
19).

A trajetéria de vida de Braga acena para um homem talentoso, simples, muito
discreto, capaz de conservar boas amizades e, mesmo tendo tido uma carreira musical em tempos
dificeis, dado que 0 mesmo percebeu em varios momentos o preterimento de sua obra, em virtude
de novas correntes musicais. Ainda assim, mantinha uma faceta alegre e descontraida. Braga,
mesmo sem ter sido inovador, foi um compositor muito importante por apresentar uma obra com
grande refinamento e, enquanto professor, ofereceu uma formagdo soOlida para que o0s
compositores brasileiros das proximas geracdes pudessem ousar criando novas formas em novos

processos de composicgéo.

1.2 Contexto Historico

Para compreender e situar as cangdes de Francisco Braga dentro do chamado
Romantismo Brasileiro, serdo necessarios alguns apontamentos acerca do contexto historico-
musical do final do século XIX e inicio do seculo XX.

O Romantismo foi um movimento artistico-cultural, e até mesmo politico, que
dominou as artes no Ocidente durante o século XIX. De origem marcadamente europeia,
estabeleceu-se como uma afirmacdo da liberdade do individuo no que se refere a criacdo artistica,
baseada no subjetivismo. De acordo com 0s romanticos, a arte era 0 espago de expressdo da
maxima liberdade individual, na qual ndo poderia haver regras impostas ao talento criador. Por
ndo estar presa a um suporte material ou a uma linguagem arbitraria, a musica foi uma das artes
mais representativas do movimento romantico, pois ela era vista como a mais adequada para a
expressdo da subjetividade.

Foram varios os temas valorizados pelo movimento romantico nas artes, como por
exemplo, sentimentalismo, subjetivismo, eurocentrismo, hedonismo, pessimismo, escapismo,
medievalismo, confessionalismo, regionalismo, individualismo e o nacionalismo. Segundo Hall
(1953, p. 135), é da natureza dos romanticos se rebelar contra a autoridade e esse comportamento,
na evolucdo da arte, de acordo com a filosofia de Hegel, fez com que o Romantismo se tornasse
um movimento marcado pela predominancia da “Ideia sobre a Forma™ pela qual uma arte pode

Ser expressa.
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Na Mdsica, todas essas caracteristicas se manifestaram, e trouxeram algumas
mudancas no pensamento, e talvez a principal delas tenha sido a liberdade para usar uma grande
variedade de formas musicais tais como as sinfonias, mdsica programatica e um grande nimero
cancles artisticas baseadas em textos de grandes literatos. Os concertos e Operas foram
desenvolvidos a0 maximo em duracdo e em recursos, quando comparadas as sinfonias e dperas
do século XVIII. Segundo Massin (1997, p. 667), diante do grande interesse da burguesia, que
era um novo publico para os eventos musicais, houve a ampliacdo das salas de espetaculos dos
teatros, e também uma expansdo da estruturagdo da orquestra sinfonica enquanto grande
formacdo musical, como a conhecemos atualmente, além de provocar um desenvolvimento
significativo na qualidade dos instrumentos.

Outra mudanca seria a grande valorizacdo do intérprete, talvez pelo fato de que
musica era tida como expressdo maxima da emocdo individual. Logo, virtuosismo passou a ser
amplamente valorizado no mundo da Mdsica. No Brasil, 0 Romantismo na musica se inicia por
volta da década de 1840 com as producdes de Francisco Manuel 16(1795-1865), em um momento
emque a musica era extremamente influenciada pela musica italiana. Logo, o canto lirico foi um
aspecto muito valorizado pelos compositores romanticos no Brasil de maneira que seguiram a
tendéncia Romantica que se viu na Europa, nesse sentido, 0 nome mais importante no cenario
musical foi o de Antbnio Carlos Gomes. O Romantismo, como corrente estética, influenciou a
musica erudita brasileira até a década de 1930, por isso foi também chamado de Romantismo-
tardio, ao qual pertence Francisco Braga.

O Romantismo-tardio ou Neorromantismo, como descreve Carl Dahlhaus (1989), é
“um florescimento tardio do Romantismo numa época positivista”, inicia-se na segunda metade
do século XIX com muitas mudangas sociais, politicas e econdmicas ja instaladas. O
nacionalismo, que foi uma das fontes mais importantes do principio do século, formalizou-se
principalmente em elementos politicos e literarios. Na muasica ndo foi diferente, de maneira que
foi alcancado o auge dos géneros chamados nacionalistas, que estavam associados a musica

popular, @ musica folclérica e a poesia de determinados paises. Muitos compositores foram

18 Francisco Manoel da Silva foi um maestro, compositor, e professor brasileiro. Foi o autor da melodia do Hino
Nacional Brasileiro. Foi um dos fundadores da Imperial Academia de MUsica e Opera Nacional. Em 1833 fundou a
Sociedade de Beneficéncia Musical, que funcionou até 1890. Fundou o Conservatério de Mdusica, embrido do
Instituto Nacional de MdUsica, que deu origema Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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expressamente nacionalistas nos seus objetivos, procurando compor Gpera ou musica associada a

lingua e cultura de seus paises de origem.

1.3 A Sociedade Musical Francesa - Ars Gallica

Na Franca dos meados do século XIX, existiam varias sociedades musicais com
propdsitos diversos que poderiam ser divididos em trés grupos: o primeiro deles seria o daquelas
sociedades musicais associadas a escolas ou a instituicbes como o Conservatorio de Paris; o
segundo grupo contava com sociedades organizadas por compositores, solistas e professores, 0s
guais organizavam concertos para mostrar suas obras, suas habilidades em performance e
também os talentos de seus alunos; o terceiro grupo incluia grupos de musicos amadores que
faziam musica para o entretenimento das pessoas.

Essas sociedades movimentavam o cendrio musical francés desde o inicio do seculo
XIX. A Opera era 0 género que predominava e era a forma musical mais popular. Operas como
Norma (1835), de Vincenzo Bellini, Les Huguenots (1836) de Giacomo Meyerbeer, Guillaume
Tell (1829) de Gioacchino Rossini, Faust (1859) e Mireille (1864) de Charles Gounod, Les
Pscheurs de Perles (1863) e Carmen (1875) de Georges Bizet e Les Troyens (1856) de Hector
Berlioz (1803-1869) foram obras escritas por estrangeiros e franceses contemporaneos que foram
apresentadas em Paris durante esse periodo.

Muitas das sociedades musicais ofereciam concertos em saldes particulares, dos quais
eram donos os ricos incentivadores dos concertos, que tinham o propdsito de promover a
performance da musica instrumental. Segundo Cooper (1983, p. 9), esses concertos eram
chamados de Séances e Seances Populaires e comegcaram por volta de 1828 com os tradicionais
quartetos de cordas, concertos de camara com piano, piano sonatas, sonatas instrumentais,
sinfonias e arias de Opera.

Com a cultura musical dominada pela dpera, a masica instrumental também sofreu
influéncias no que diz respeito a performance, pois havia dificuldade para se encontrar espacos
disponiveis para os eventos. Embora a mdsica instrumental ndo fosse tdo popular quanto a dpera,
ainda assim eram realizados regularmente concertos com orguestras de cadmara.

O principal objetivo desses projetos de criagdo de sociedades musicais era promover
pequenos nucleos de estudo sobre compositores tradicionais alemaes e austriacos como Ludwig
Van Beethoven (1770-1827), Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
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1791), Felix Mendelssohn (1809- 1847) e, mais tarde Franz Schubert (1797-1828) e Robert
Schumann (1810-1856). Tais atividades foram interrompidas pela Guerra Franco-Prussianal’,
responsavel por exercer uma profunda transformagdo na musica nos 50 anos seguintes.

Do final do século XIX até inicio do século XX, estas sociedades constituiram um
importante aparelho ideologico dentro do movimento nacionalista iniciado pela Franca a partir da
sua derrota na Guerra Franco-Prussiana. Nas duas primeiras décadas apds a Guerra, ocorreram
muitas mudancas no cendrio artistico francés nas artes plasticas e na literatura. A primeira
Exposicéo Impressionista®® foi realizada em Paris em 1874 com obras de pintores franceses como
Oscar-Claude Monet (1840- 1926), Pierre-Aguste Renoir (1841-1919) , Camille Pissarro (1830-
1903) e Edgar Degas (1834-1917), influenciados por Charles Baudelaire (1821 -1867), poeta
francés e tedrico das artes, que, em 1857, lanca sua obra Les fleurs du mal, na qual enfatiza o seu
repudio pela subjetividade exagerada e sua preferéncia pela sugestdo. Esta exposicdo provocou 0s
artistas da época e, a partir dai, surgiram novas tendéncias ligadas a arte da impressao.

Na Literatura, o poeta Jean-Nicolas Arthur Rimbaud (1854-1891), em sua obra prima
Une saison en enfer (1873), utiliza uma linguagem requintada pelas sinestesias'®, riqueza sonora
e de imagens que sdo as caracteristicas que vao influenciar profundamente a masica do final do
século XIX. Paul Verlaine (1844-1896), por sua Vez, se destacava como lider do Simbolismo?°.
Suas obras foram reconhecidas como inovadoras, e seus poemas inspiraram famosos

compositores, como, por exemplo, Gabriel Fauré (1845 - 1924), que transformou varios de seus

17 Essa Guerra foi um conflito armado opositor das duas principais poténcias econdmicas e militares do continente
europeu — Franga e Alemanha - entre os anos 1870 e 1871, representando a derrocada do Império de Napoledo Il e
ascensdo do Império Alemédo de Guilherme I.

'8 Exposicdo organizada por pintores independentes (se jari e sem subsidios do Estado) que se basearam em uma
tendéncia estética em que o olhar do artista era menos importante que o olhar do espectador (mais tarde configurou -
se como Impressionismo). A critica especializada usou, pejorativamente, 0 termo “impressionista” para denominar
os artistas (e suas obras), que, para ela, ndo passavam de esbogos incompletos. Mas o termo foi utilizado
oficialmente nas proximas exposicées e, de certa forma, definia as intencdes dos artistas, que queriam expressar suas
emoc0es ao pintar um quadro e provocar emog6es no observador.

19 «Figura de estilo que consiste na fusdo de diferentes impressdes sensoriais (visuais, gustativas, olfativas, tacteis e
auditivas) entre si ou com sentimentos. Esta figura, numa transposicdo estética e lidica de percepc¢des, numa
embriaguez de sentidos misturados, tem como resultado um efeito de renovagdo imagética e metaférica da lingua.
A semelhanca da hipalage, a sinestesia decorre de um olhar impressionista sobre a realidade.” Sinestesia. In
Infopédia [Em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2014. [Consult. 2014-06-22]. Disponivel em www: <URL:
http://www.infopedia.pt/$sinestesia>.

2° Movimento literario que valoriza a sugestdo e a intuicdo. Posiciona-se como contrario ao Realismo, por néo
valorizar a preocupacdo com a representacéo fiel da realidade. O Simbolismo nas artes representou um resgate da
subjetividade, dos valores espirituais e afetivos. Logo, percebe-se uma grande aproximagdo com o0s ideais
romanticos, porém esses ideais eram mais profundos e tratavam de temas como o inconsciente, o irracional, com
sensagOes e atitudes que a logica ndo conseguia explicar, de modo que o leitor ndo deveria tentar entender o texto,
mas se deixar levar pelas sensagoes.


http://pt.wikiquote.org/wiki/1821
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Une_saison_en_enfer
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poemas em mausica, e também Claude Debussy (1862-1918). Verlaine criou poesias em verso
livre, nas quais os ritmos das palavras no poema permitiam diferentes nuances. Assim, quis se
libertar da rigidez da métrica poética, criando versos com uma musicalidade unica.

Em busca de caracteristicas musicais genuinamente francesas, reuniu-se em 25 de
fevereiro de 1871um grupo de compositores para fundar a Societé Nationale de Musique. Dentre
eles, estavam Camille Saint-Saéns (1835-1921), Jules Massenet (1842-1912), César Franck
(1822-1890), Ernset Guiraud (1837-1892), Jules Garcin (1830-1896), Gabriel Fauré (1845-1924),
Alexis de Castillon (1838-1873), Henri Duparc (1848-1933), Theodore Dubois (1837-1924), Paul
Taffanel (1844-1908) e Romain Bussine (1830-1899). Por meio dessa Sociedade, 0s
compositores eram encorajados e apoiados nesse ideal estético, uma vez que eram promovidos
VArios concertos para que estes se apresentassem mostrando seus trabalhos ao publico e a outros
compositores, alémde grupos de estudos formados para que fossem discutidas questdes estéticas.

A Societé Nationale de Musique, sob o mote Ars Gallica (arte francesa), tinha como
proposito defender a musica francesa de influéncias da misica alemd, pois a musica francesa
estava sendo preterida sob a influéncia da hegemonia da mdsica alema. Além do objetivo de
defender uma arte genuinamente francesa, a Societé Nationale de Musique pretendia promover
uma redescoberta dos compositores franceses do seculo XVIII, como Jean-Philippe Rameau
(1683-1764) e Francois Couperin (1668-1733), os quais ja se orientavam nessa busca por uma
arte francesa. Logo, esse sentimento de revanchismo constituiu-se em uma importante ferramenta
de ampliacdo do movimento nacionalista francés.

A Sociedade era administrada por um comité composto por presidente, vice-
presidente, dois secretarios e dois tesoureiros, totalizando de sete a quinze membros, e estes eram
responsaveis por organizar oito concertos anuais em Paris, estabelecendoa sua programacdo. Os
compositores convidados submetiam suas obras ao comité e este as analisava e avaliava. O
primeiro concerto aconteceu em 17 de novembro de 1871 e, em seu programa, constavam obras
de César Franck, Camille Saint-Saéns, Jules Massenet, Alexis de Castillon e Theodore Dubois.

Os concertos eram eventos divididos em dois grupos: programas isolados e série de
concertos com regularidade. E importante ressaltar que o primeiro envolvia festivais, concertos
beneficentes, recitais de virtuoses, e matinées ou soirées. Em 1880, deixaram de ser restritos aos
membros e a um publico reduzido e foram abertos a um publico maior, alcancando grande

sucesso. Neste mesmo ano, Camille Saint-Saéns, o entdo presidente da Sociedade Musical,
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escreve uma matéria para leitores diversos, em linguagem simples, para o Jornal Le Voltaire, com
0 objetivo de comunicar a importancia da Societé Nationale de Musique para a Franca no que diz
respeito ao apoio e ao encorajamento de compositores na busca de uma musica independente de
influéncias estrangeiras, possibilitando a execucdo de suas obras. Nessa matéria, intitulada La
Societe Nationale de Musique, Saint-Saéns buscou ainda clarificar as dificuldades pelas quais
passavam os membros para manter aquela organizacdo, que sempre contava com a boa vontade e
coma disponibilidade de intérpretes de renome para manter suas atividades.

Durante este tempo, foi possivel um grande desenvolvimento da musica de cdmara
francesa, pois foram criados novos espacos para a estreia de obras musicais e novas
oportunidades de encontro entre compositores e intérpretes, os quais podiam tecer criticas e
trocar informagfes enriquecedoras tanto para o processo criativo desse género musical, quanto
para a interpretacdo. Com o passar dos anos, alguns membros da Sociedade cogitavam a insergéo
de obras de compositores estrangeiros nos programas dos concertos. Em 1880, Vincent D’Indy
(1851-1931), compositor francés e fundador da Schola Cantorum®!, colocou esse novo formato
para os concertos e, dessa maneira, foi aberta uma discussdo a respeito dessa insercdo, que
contrariava o principal objetivo da Ars Gallica: valorizar a identidade nacional.

Assim, compositores que eram contrarios a esse novo formato do projeto deixam de
participar como membros da Sociedade e por esse mesmo motivo o compositor Camille Saint-
Saéns abandona o seu cargo de presidente. Posteriormente, César Franck, compositor e organista
belga — logo, um estrangeiro - ¢ nomeado presidente, enquanto D’Indy e Ernest Chausson (1855-
1899), ambos compositores franceses e alunos de Franck, sdo nomeados secretarios. Coma morte
de Franck, em 1890, D’Indy assume a presidéncia da Sociedade. Com essa mudanga, sdo
incluidos nos programas dos concertos obras de compositores estrangeiros como Nikolai Rimsky-
Korsakov (1844-1908), Isaac Albeniz (1860-1909), Johannes Brahms (1833-1897), Edvard Grieg
(1846-1907), Johann Sebastian Bach (1685-1750), mas ainda assim revisitavam o0s franceses
Rameau (1683-1764) e Couperin(1668-1733), incluindo suas obras nos programas dos concertos

e observando seus respectivos processos criativos e composicionais.

?* schola Cantorum foi uma Sociedade Musical Francesa fundada em 1894 pelos compositores Vincent D’indy,
Charles Bordes (1863-1909) e Alexandre Guilmant (1837-1911). Tal sociedade tinha como objetivo promover a
performance da musica sacra. Com o passar do tempo tornou-se uma importante escola de estudo e preservacéo da
mlsica francesa sacra e popular.



28

1.4 Francisco Braga e seu encontro com a Ars Gallica

A Franca que Braga encontrou, no final do século XIX (em 1890), estava em um
periodo de paz e prosperidade. Configurava-se como uma nac¢do que desenvolvia ideias de
nacionalismo exacerbado, como resposta a sua indignacdo frente a hegemonia dos ideais
germanicos por toda Europa. Esse tempo de paz, de prosperidade e de grande fermentacédo
artistica, logo ap6s a Guerra Franco Prussiana, foi chamado de belle-époque. A belle-époque
francesa se situa aproximadamente entre os anos de 1885 e 1925. Nesse periodo, Paris era
referéncia de modernidade e de progresso.

Diante desse contexto, a cidade foi remodelada urbanisticamente pelo Bardo
Haussmann, que implantou largas avenidas e boulevards. Os edificios eram construidos dentro do
padrdo eleito por Haussmann; até mesmo as estacGes de metrd, estavam ao estilo Art Nouveau.
Concomitantemente a isso, foram realizadas as grandes exposicGes para mostrar o que havia sido
feito por artistas e inventores. Compositores franceses promoveram mostras com suas modernas
composicdes impressionistas, influenciados por novas ideias de ritmo e melodia, nas quais
elementos da masica oriental foram exaltados. Em outras artes e, principalmente na literatura,
também foram adotados elementos orientais, uma vez que o estilo romantico, em voga, buscava
explorar os exotismos, a particularidade.

Paris se desponta como a capital da musica europeia. I1sso atraia estudantes do mundo
inteiro para receber a refinada formacdo francesa, ja que todas as artes, e ndo somente a Musica,
floresceram e desenvolveram, havendo, neste tempo, uma maior integracdo entre as artes. Um
exemplo é a grande aproximagéo entre misica e literatura. E nesse contexto que se desenvolvera
a mélodie??.

Nos saldes dos grandes patrocinadores da arte, eram realizados concertos nos quais se
reuniam poetas, artistas plasticos, atores, musicos e nowelistas da época para assistirem a
performances musicais e teatrais. A mélodie era escrita principalmente para esses eventos em
saldes e era cantada por cantores profissionais e amadores que, frequentemente, eram
acompanhados ao piano pelos proprios compositores. Também era apresentada em pequenas

salas de concerto, pois essa forma musical precisava um espagco mais intimista.

22Mélodie: cancdo erudita francesa, em que ha uma grande valorizago da poesia.



29

1.5 Os compositores franceses e a mélodie

Hector Berlioz foi o primeiro compositor que usou o termo mélodie para nomear
suas composicOes para voz solo e piano. Desde entdo, o termo é usado para designar essa forma
musical. Frequentemente confundido com o termo chanson, que, por sua vez, refere-se as
cancdes populares francesas, mélodie é um termo equivalente ao conhecido lied aleméo?®. A
mélodie, assim como o lied, apresenta-se como cangdo de cdmara, cancdo lirica ou de concerto.
Embora o termo chanson tenha sido muito utilizado pelos compositores para intitular suas
cangdes eruditas, o termo apenas sugeria a intencionalidade de apresentar um estilo simples, ou
ciclos baseados em cangdes folcloricas, ou regionais como, por exemplo: Chansons Vellageoises
de Francis Poulenc (1899-1963) e Chanson Triste de Henri Duparc (1848-1933) .

Nas mélodies, os compositores buscavam a fusdo da poesia com a mdsica para
alcancar uma beleza que pudesse expressar sentimentos profundos por meio de sugestdes,
comentando o texto através da musica de forma inteligente e espirituosa, sem extravagancias,
sempre contida e recatada. A mélodie é um tipo de cancdo diferente do lied, que mesmo tendo
sofrido fortes influéncias estrangeiras — italiana, alemd, espanhola, oriental, — conseguiu manter
suas caracteristicas genuinamente francesas.

Segundo Cox (1970, p.197), Francis Poulenc teria dito que é possivel encontrar
sobriedade e tristeza na musica francesa, assim como é possivel fazé-lo na musica alema ou
russa, mas a francesa tem um fino senso de proporcao, pois é construida de maneira que a
melancolia e o bom humor ndo sejam excludentes entre si. Assim, compositores franceses
também escrevem musica baseada em textos que permitem uma reflexdo sagaz, assim como o
fazem os compositores alemées , mas quando os franceses fazem isso, ela é fermentada com
leveza de espirito, sem a qual a vida seria insuportavel. Varios autores asseguram que claridade,
elegancia e sutileza sdo qualidades que definem a musica francesa e mais especificamente a
mélodie, pois essa combina lirismo e precisdo baseados na arte da sugestao.

De acordo com Hall (1953) e Cox (1970), na Franca entre os séculos XI e XIlI, ndo

houveram muitos compositores que se dedicaram a composi¢cdo de cancles de cdmara, mas foi

%3 podemos, ainda, encontrar outros termos equivalentes, como por exemplo, canciones espanholas ou canciones de
concierto, canzoni italianos e art songs britanicas e norte-americanas.
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uma época em que se cultivava, com grande entusiasmo, as cancdes seculares?*. Essas cancoes
eram simples e diretas, faceis de memorizar e geralmente escritas para voz solo a capela.
Posteriormente, apareceram composicdes para voz e alalde e, mais tarde com acompanhamentos
para harpa, cujas harmonias ainda eram elementares. Eram chamadas cancgdes seculares as airs de
cour, bergerettes, brunettes, parodies, pastorales, romances, rondes e vaudevilles.

A melodie tem suas origens ligadas ao romance, que é uma simples cancéo estrofica.
David Cox (1970) traz uma definicdo de um pensador e também compositor Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778) que em seu Dictionnaire de Musique, publicado em 1767, define e traz
algumas sugestdes de interpretacdo do romance. Para o referido pensador o romance € uma
cangédo dividida em estrofes de acordo com o poema, cujos temas poderiam ser sobre qualquer
historia amorosa e tragica. Além disso, Rousseau adiciona que 0 romance é escrito em um estilo
simples e comovente, com um sabor um pouco antiquado, e a musica deve estar em consonancia
com o texto, com as palavras: sem ornamentos, sem rebuscamentos — uma melodia simples,
rastica, natural, que faz com que seu efeito venha de sua prdpria harmonia, sem depender de sua
forma. Ressalta que para se cantar 0s romances, ndo € necessario mais do que uma voz clara,
cuidadosamente afinada, que pronuncie as palavras bem, além de cantar de forma simples.

Apesar do entusiasmo aparente com que o publico francés aclamava os romances,
havia uma insatisfacdo ndo sé na musica, mas em todo o mundo da arte. Essas inquietacdes
resultaram na Revolugcdo Romantica que teve como marco principal a publicacdo, em 25 de
fevereiro de 1830, do drama Hernani de Victor Hugo (1802-1885), importante escritor do
Romantismo. Deste movimento literario participaram, além de Victor Hugo, Charles Baudelaire,
poetas parnasianos e também o musico Hector Berlioz (1803-1869), que é considerado o criador,
0 pai da mélodie.

Segundo Hall (1953) o estilo da mélodie implica em uma atitude racional, na qual o
compositor precisa entender profundamente o que ele procura expressar, e conhecer 0S meios
pelos quais ele realizara o seu projeto musical, ndo importa o quanto ele possua tragcos de
liberdade e individualismo, pois, a partir do texto o compositor construira com sons um desenho
l6gico: a musica. O compositor da cancdo ao estilo francés precisa ser como um arquiteto que

constréi uma obra de arte que precisa continuar equilibrada no espago.

24 Cancbes populares francesas, cujos textos n&o possuiam teméticas religiososa, as quais surgiram com o
enfraquecimento do poder que a Igreja exercia na misica até entdo. Logo, o termo cancdes seculares surgiram como
opositor de musica sacra, 0 que chamariamos hoje de mdsica profana.
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Berlioz foi um compositor muito importante, pois ainda de acordo com Hall (1953),
tornou possivel uma maior aproximacao entre poesia e musica em suas cangdes, sendo que isso
contribuiu para a criagdo de um novo tipo de cancdo francesa que passou a ser chamado de

mélodie. Vejamos as palavras de Hall (1953):

N&o se poderia esperar que um compositor com uma tendéncia orquestral e draméatica
tdo forte fosse atraido para a can¢do. No entanto, ele o foi, e seu mergulho no texto, a
justeza de sua declamacdo, a flexibilidade de sua melodia, e a expressividade desta
harmonia contribufram para um novo tipo de cancdo francesa.?® (Traducdo nossa)
(HALL, 1953, p. 139)

A estética do Romantismo e, posteriormente, a do Simbolismo na literatura foram,
essenciais para o desenvolvimento da mélodie, com suas propostas imaginativas, na maioria das
vezes, distante da realidade, oferecendo varias pistas interpretativas aos cantores, por meio de
seus textos.

Compositores surpreendidos com o novo verso do Romantismo, mais livre para suas
cancdes, puderam se aprofundar em seus processos criativos, uma vez que texto e mdsica,
gradualmente, adquiriam um entrelacamento mais préximo, como um refinamento do estilo da
cancdo, culminando nas mélodies de compositores franceses como Henri Duparc, Ernest
Chausson , Debussy (1862-1918), Emmanuel Chabrier (1841-1894) e as primeiras cancles de
Gabriel Fauré (1845-1924).

O numero de cancBes compostas por Fauré chega a mais de 100, e o seu
envolvimento com a cangdo francesa foi tdo profundo, que resultou em uma ampliacédo dos
parametros musicais para 0 género. Para suas cangdes criou emocdes e humores descritivos
delicados, detalhes sutis. Segundo Kimball e Walters (2001, p. 4), a discri¢cdo graciosa, inerente
ao estilo francés, parece tornar as melodias insipidas e sem energia emocional, para quem
somente 1€ algumas descricBes acerca dessa estética, mas o baritono francés Gerard Souzay
(1918-2004) diz como a musica francesa se apresenta a ele e como a diferencia da alemd nestas
palavras:

Penso eu, que a misica alema te beija na testa e a misica francesa no pescogo. A misica

francesa é mais sensual - muito mais sensual - e ndo é uma sensualidade fisica, € uma
sensualidade estética ... a misica francesa, como toda a arte francesa, se Impressionista

%> One would not expect a composer of such a strong orchestral and dramatic bias to be drawn to the song. He was,
however, and his penetration of the text, the justness of his declamation, the suppleness of his melody, and the
expressiveness of this harmony contributed to a new kind of french song. (HALL, 1953, p. 139)
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ou ndo, deseja agradar ...2° (Tradugo nossa) (SOUZAY Apud KIMBALL e WALTERS,
2001, p. 4)

Ainda segundo Kimbal e Walters (2001), Charles Gounod (1818-1893) foi um
importante compositor que também ¢ tido como um “pai da mélodie”, que ao “estilo saldo”
compds mais de 200 cangbes em lingua francesa, e muitas delas também em lingua inglesa,
notaveis por seu lirismo, elegante senso de proporcdo e impecavel habilidade composicional.

Massenet, embora seja mais conhecido por suas Operas, compls cerca de 260
cangdes. Quanto ao seu estilo, Massenet, discipulo de Gounod, foi chamado de “o verdadeiro
sucessor de Gounod” no desenvolvimento da mélodie, pois preferia em suas cangdes o “estilo
salao”, assim como seu mestre, primando sempre pela leveza das vozes e da instrumentacdo,
transmitindo esse gosto refinado a seus alunos, dentre eles, o compositor francés nascido na
Venezuela, Reinaldo Hahn (1874-1947) e o brasileiro Francisco Braga.

Observe, a seguir, como o0 compositor Berlioz fez seus apontamentos acerca da
interpretagdo da melodie nas palavras de Claire Croiza (1882-1946), transcritas por Nonno em

sua dissertacao:

Eu ja disse: um cantor capaz de cantar dezesseis compassos de boa muisica, com uma
voz natural, bem colocada, agradavel, capaz de cantar sem esforco, sem cortar a frase,
sem exagerar na acentuagdo a um ponto extremo, sem falhas no francés, sem fazer
ligacdes perigosas, semp latitudes, sem afetacdo, sem hiatos semalteragfes insolentes no
texto, sem transposi¢fes, sem entonacGes errdbneas, sem atropelar no ritmo, sem
ornamentos ridiculos e enjoativos, enfim capaz de cantar de um jeito que a concepgao
seja entendida e permanega simp lesmente o que ele escreveu, esse cantor é uma ave rara,
muito rara, excessivamente rara. (CROIZA Apud NONNO 1997, p. 41).

N&o se pode negar que uma extraordinaria atencdo é dirigida a métrica poética, para
0s acentos, e para as complexidades da entonacdo da lingua francesa, ja que poucos tipos de
cancdo sdo estreitamente ligados a sua lingua nativa como a melodie. De acordo com Miller
(2000), essas complexidades resultam em climaces imprevisiveis, e em niveis dinamicos
dificilmente encontrados em outras literaturas e pondera que, a mélodie deve ser cantada com
toda a plenitude da voz, pois € uma musica que expressa profundos sentimentos humanos assim

como outras cangdes de diferentes nagdes.

2% | think german music kisses you on the forehead and the french music on the neck. French music is more sensual
- much more sensual - and it is not physical sensuality, it is aesthetic sensuality... French music, like all French art,
whether Impressionist or otherwise, wishes to please..."
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Kimball e Walters (2001) citam Jane Bathori (1877-1970) e Claire Croiza, que foram
duas premiadas cantoras da mélodie francaise moderne, que trabalharam e tiveram um contato
muito proximo com varios compositores de mélodies. Segundo os autores, as duas renomadas
cantoras sempre repetiam, em suas master classes e conferéncias, que a poesia, o0 texto, era algo
muito importante, diziam ainda que o som das palavras em uma simples declamac¢do poderia
dizer muito acerca da interpretacdo musical. Segundo essas duas profissionais do canto, cabe aos
cantores a responsabilidade de ser consciente dos contornos melédicos da frase musical e das
variagdes de timbre a cada sentimento novo, dentre outras mudangas, para que tudo soe de
maneira expressiva, mas naturalmente, que resulte um canto suave, no qual se pode mesclar o

some a clareza das palavras.

1.6 A Cancéo Brasileira na belle-époque

A cangdo brasileira do século XVI1I ao XIX desenvolveu-se partindo de uma estética
europeia, mais especificamente a do Bel Canto?®’ italiano. Caldas Barbosa (1740-1800), em suas
modinhas para duo vocal e seus lundus, usava melismas e varios ornamentos que evidenciam
tracos musicais italianos.

No inicio do Romantismo brasileiro, a can¢do brasileira ainda empregava elementos
formais e estéticos dos padrbes europeus, mas, neste momento, os ideais romanticos de liberdade
e individualidade, dentre outros, vem a tona e provocam varias mudancas nas artes. A partir dai,
poetas romanticos passaram a se inspirar em temas brasileiros, 0 que levou a uma maior
preocupacdo em busca de uma arte nacional e, consequentemente, de uma muasica mais
independente dos padrdes estéticos europeus.

Para Contier (1985), abordar temas brasileiros, indianistas, por exemplo, incluir
instrumentos exoticos, estilizar cantos folcléricos e, até mesmo, populares na muasica erudita
brasileira ndo é torna-la genuinamente brasileira, pois segundo ele, é preciso, além de todos os
itens citados, dar & musica uma ideia da atmosfera nacional.

A guestdo do nacionalismo na musica ja foidiscutida por inUmeros tedricos, portanto,

abordaremos o tema brevemente, ja que essa foi uma discussdao amplamente vivida por Francisco

27 - - - . .
Escola de canto que enfatiza o virtuosismo vocal emdetrimento do canto expressivo.
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Braga em seu tempo, uma vez que podemos observar Varios tracos de nacionalismo em grande
parte da sua obra, inclusive em suas cances.

Muitas vezes chamado de “Chico dos Hinos” por compor varios hinos patridticos,
pode-se perceber que Braga era um artista engajado em um projeto politico e cultural republicano
que apresentaria a sociedade uma nova forma de pensar e agir, diferente daqueles costumes que
eram valorizados durante a monarquia. De acordo com Carvalho (2005), os republicanos
possuiam uma vontade consciente de contribuir com a nagdo na construcdo de um patriménio

cultural brasileiro.

Neste momento histérico, por volta de 1913, ha, no bojo das novidades impostas pela
Republica, a busca latente de uma identidade nacional calcada na modernizagdo e no
processo civilizatério do Brasil, sendo que este processo leva a uma aproximagdo cada
vez maior com o fazer técnico, cientifico e cultural da Europa. (CARVALHO, 2005, p.
23)

A contribuicdo de Braga para essa mudanca de horizontes vai além de compor hinos
patrioticos, pois seu trabalho como professor no Instituto Nacional de MdUsica, no Rio de Janeiro,
e sua arte contribuiram para a formacéo de uma plateia comprometida com eventos musicais, e
menos interessada em masica como entretenimento.

Diante do disseminado ideal de civilidade vivido na belle-époque carioca, e do
declarado vinculo ideolégico da republica brasileira com a republica francesa, 0s compositores,
inclusive Braga, viram-se obrigados a se comunicar com o mundo através de sua musica por uma
linguagem ao estilo europeu, mas que pudesse mostrar os ares do Brasil, mesmo que ndo falasse
do exdtico ou do tropical. Vejamos a anélise de Pereira sobre este fato:

Embora engajados e militantes, ocupando espagos publicos, sua convic¢do do papel da
arte e da educagdo na transformagdo social e politica levava-os a vociferarem contra o
que Ihes parecia a pouca adeséo aos valores republicanos por uma parte das elites e pelos
préprios poderes constituidos. Obscurecidos pela critica modernista p6s-1922, que os
condenou por seu elitismo, por seu alinhamento estético a padrdes europeus e por uma
suposta alienagdo das questdes nacionais, esses artistas intelectuais manifestavam, ao
contrario, um claro engajamento na defesa do que entendiam como “arte nacional”:

obras produzidas no Brasil e por autores brasileiros, em didlogo com artistas europeus
mais ou menos contemporaneos. (PEREIRA, 2013, p.11)

Assim como Alberto Nepomuceno, Braga inovou como compositor de cancdes, pois
ao estilo do lied e principalmente da mélodie, buscou poemas de valor artistico elevado,

publicados ou ndo, para trabalhar suas cangdes em acordo com as ideias emergentes dos textos.
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Buscar esse amalgama entre misica e texto resultou em uma grande variedade de formas para as
cangdes, 0 que ndo era um ponto importante a ser considerado por compositores anteriores, pois o
poema ndo precisava ser uma obra de arte. Logo, esses dois compositores, enquanto artistas, e
professores, podem ser citados como revolucionarios no que diz respeito a composi¢cdo de

cangdes feita por compositores brasileiros, mesmo que em uma lingua estrangeira.

1.7 As cangdes de Francisco Braga

Braga compds 36 cangOes, e muitas delas possuem versdo para orquestra, sendo que
musicou VArios textos de grandes poetas estrangeiros, como o francés Vitor Hugo?® (1802-1885),
0 alemdo Heinrich Heine®® (1797-1856), e até mesmo poemas em esperanto>’. As cancdes
possuem uma caracteristica melodica muito bem trabalhada de acordo com a métrica poética de
sua respectiva lingua, de forma que enriquece e confere eloquéncia ao poema cantado. Além
disso, Braga foi um compositor que teve sucesso na utilizacdo de recursos figurativos! em suas
cancdes, assim como o fez em sua producdo de masica instrumental programatica.

Embora Francisco Braga tenha musicado poemas de grandes autores brasileiros como
Gongalves Dias, Machado de Assis, Olavo Bilac e Fagundes Varela®? (1841-1875), alguns textos
selecionados pelo compositor sdo de poetas pouco conhecidos, mas obedecem a uma ténica no
que se refere a valorizagdo da figura feminina. Os textos ndo apresentam grande dramaticidade,
logo ndo h& presenca de agudos recorrentes, e sim a presenca de um canto proximo da fala. Para
0S momentos mais dramaticos, 0 compositor utiliza acordes dissonantes para obscurecer cenas ou
estados psicoldgicos exaltados.

Quanto aos desafios da unido entre texto e musica LaRue (1989) pondera que

relacionar o ritmo musical & prosodia do poema é um recurso limitado muitas vezes empregado

2% Escritor francés que atuou politicamente em defesa dos direitos humanos emseu pais.

29 Escritor alemédo que teve grande parte da sua obra musicada por grandes compositores. Musicar seus poemas
exigia grande pericia do compositor, por apresentar versos livres, logo, de acordo com musicar seus poemas era
considerado por varios compositores, segundo Nonno (1989), como que um rito de passagem para se tornarem
verdadeiros compositores da cancéo lirica.

%0 Esperanto é uma lingua que pode ser descrita como de léxico predominantemente romanico e de
morfologia aglutinante, criada como lingua auxiliar de comunicagdo internacional, elaborada pelo médico judeu-
polonés Ludwig Lazar Zamenhof (1859 — 1917) e por ele divulgada em 1887. (FERREIRA, 1999, p. 814)

31 Recursos figurativos sdo aqueles pelos quais o compositor descreve por meio da mdsica o que o texto poético
apresenta como mensagem, evidenciando na linha do canto ou nas vozes do piano, representacdes através de
movimentacdo melddica, células ritmicas sugestivas, mudanca de textura, escolha da tonalidade entre muitos outros.
Essa é uma técnica de composicdo conhecida como Word-painting.

32 Fagundes Varela é um importante escritor brasileiro pertencente a segunda geracéo do Romantis mo .


http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%A9xico
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnguas_rom%C3%A2nicas
http://pt.wikipedia.org/wiki/Aglutina%C3%A7%C3%A3o

36

pelos compositores. Segundo o autor, a mUsica possui muito mais recursos de énfase, de modo
gue, a estrutura métrica de um poema se apresenta rigida para ser (til na construcdo musical o
que pode resultar em uma colocacdo inadequada de palavras e sons e prejudicar o
desenvolvimento de uma cangéo, por exemplo, estagnando o seu movimento. Por outro lado, o
autor observa que as palavras podem ser utilizadas para enfatizar texturas musicais e camadas de
contraponto, assim como a harmonia pode ser empregada para a mudanca da atmosfera poética.
Esses desafios foram vivenciados por Braga e o recurso mais utilizado por ele foi

£33, sem insercéo ou repeticdo de versos.

aforma continuada da cangéo e a forma Durchkomponier
O compositor baseou-se na estrutura do poema para desenvolver a sua mensagem estética, de
modo que, para obedecer as grandes oscilacdes do texto fez o uso recorrente de mudancas de
compasso, mudancas de tonalidades e também recitativos, que encontram-se geralmente em
pontos importantes, densos e reveladores das cangdes, 0 que abre um espaco para uma grande
variedade de interpretaces.

No que se refere ao canto, as cangdes de Braga possuem uma extensdo geral que esta
entre 0 Sib2 e o Lab4. O compositor opta, na maioria das vezes, por usar tessituras mais agudas
nas cancbes em lingua francesa e mais centrais nas cangdes em lingua portuguesa. Esse fato, de
acordo com Gontijo (2006), evidencia a intencdo do compositor de propiciar a cancao brasileira
um ar de naturalidade, mais proximo a fala, no qual as palavras soam mais claras e sem 0s
excessos dos agudos e dos graves, que podem distorcer a compreensdo do texto. As linhas
melodicas do piano, na maioria das cangdes, apresentam uma textura densa, muito voltada para

obras sinfGnicas, que podem soar como uma orquestra inteira.

Na verdade, quanto a tessitura, as obras de Francisco Braga revelam equilibrio ou
centralizacdo da mesma em relacdo ao universo vocal. Assim, ele tornou suas obras
acessiveis a quase todas as vozes liricas e bastante anatdmicas as vozes diversas, ja que
ndo utilizam o extremo agudo das vozes agudas do soprano e tenor, nem 0 extremo
grave das vozes graves do contralto e baixo. A grande maioria de suas cangfes se adapta
a sopranos, mezzo-sopranos, tenores e baritonos, sem, contudo, utilizar o registro mais

grave destas vozes. (GONTIJO 2006. p. 38)

No préximo capitulo analisaremos as cangdes selecionadas individualmente, no que tange

0s aspectos musicais e poéticos dentro do método proposto por LaRue.

*3Durchkomponiert é uma forma musical em que néo ha a repeticdo de secéo ou subsecdes, apresentando, assim,
material novo no transcorrer da obra, seja ela vocal instrumental ou orquestral.
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2 A Andlise estilistica das cancbes de Francisco Braga

Neste capitulo apresentamos nossas analises estéticas das cancbes selecionadas,
seguindo o modelo analitico de LaRue (1989), em acordo com sua denominacdo e proposicdo
analitica. As cancGes selecionadas para este estudo foram compostas entre 1901 e 1910, sendo 0s
textos das cangdes de poetas brasileiros e em lingua portuguesa — ‘“Prece”, “Catita”, “Virgens
Mortas”, “A cangdo de Romeu” e “Desejo” — serdo apresentadas individualmente.

Os aspectos musicais a serem observados dentro da analise estlistica proposta por
LaRue (1989) sdo os seguintes: som, harmonia, melodia, ritmo e crescimento, oS quais Serao
apresentados a seguir e comentados, dentro do ponto de vista do proprio autor. O som inclui
topicos como o timbre, a dindmica e a textura, o que possibilita a utilizacdo da sonoridade como
elemento expressivo pelo compositor. A harmonia deve ser observada além do acorde, pois em
geral, a analise harménica tende a confiar demasiado no convencionalismo do periodo de sua
“pratica-comum” em que os processos sao firmemente dirigidos a uma unificacdo de tonalidade.
Isso tem permitido dispor de uma escala extremamente refinada de nomenclatura de acordes,
dissonancias e outros procedimentos harménicos ou ndo harménicos. Por isso, € preciso observar
a harmonia por outro viés, voltando a conceitos mais primitivos e fundamentais da fungédo
harménica, como por exemplo, cor e tensdo, com o objetivo de obter uma generalizacéo
suficientemente ampla para poder servir ao que requer uma analise estilistica. A melodia se refere
ao perfil formado por qualquer conjunto de sons sucessivos e esse conceito mais simples de perfil
melodico € o que proporciona as mais significativas provas para a compreensdo do estilo musical
de uma obra. O ritmo é o mais obscuro, problematico e ambiguo dos elementos musicais, mas
LaRue prop6e uma definicdo, baseada em seu modelo de analise, de que o ritmo é algo que surge
das combinacGes de tempo e intensidade através de todos os elementos e dimensdes do
crescimento. O crescimento ¢ uma sugestdo para designar “forma musical”, e além disso, o novo
termo sugerido pelo autor envolve as ideias de movimento e continuagdo, como que um elemento
capaz de unir todos os outros elementos ja apresentados. Para o autor, 0 movimento, a fluidez da
masica, entendida como crescimento, deve ser percebida como uma corrente com afluentes de
muitos tamanhos, provenientes de muitas diregdes e ndo como compartimentos estanques, como
cubos ou caixas, nos quais 0s compositores colocam suas ideias. Segundo LaRue, as influéncias

do texto precisam ser verificadas observando-se a maneira pela qual o texto esta inter-relacionado
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com cada um dos parametros da analise, de modo que serdo observados o som, a harmonia, a

melodia, o ritmo e o crescimento.

2.1 Prece

A cangdo ‘“Prece” foi composta em 1902, baseada no poema homonimo de Floriano
Brito, cujo texto € um soneto que tem como tema 0 amor de um homem por uma mulher, a qual
se guarda por inteiro. Esse mesmo homem recorre a uma declaracdo de amor inicialmente contida
e pessimista, e essa declaragdao alcanga um climax, quando ele compara sua amada a “Rainha da
Graga” e a um “Deus”, implorando, como que fazendo uma prece. O estilo vocal predominante
na cancdo é o parlato, e sua predominancia pode ser justificada pelo fato de o texto tratar do ato
de uma pessoa que faz uma prece a um Deus. Ocorrem varias mudancas de carater tais como
ritardando, a tempo, delicado, a vontade, alargando, que vao aparecendo na musica de acordo

com os contrastantes estados psicoldgicos do eu lirico.

Descri¢do formal: Secdo A —c.1 a 13, Secdo B —c.14 a 25, Secdo C —c. 26 a 41,
Secdo D —c. 42 a 56, Secdo E—c. 57 a 67, Coda—c.68a73

Som

O compositor empregou, além de cadéncias imperfeitas, contrastes dinamicos para
definir e diferenciar a frase da semifrase. Ha a presenca de dissondncias no c. 50, de maneira que
atensdo vai aumentando gradativamente, tanto em aspectos musicais como em aspectos textuais.
No c. 52 ha a presenca do tritono e de dissonancias provocadas por segundas sobrepostas nos
acordes do acompanhamento, 0 que antecipa o argumento mais forte do eu lirico da cancao
levado pela linha do canto, no momento em que compara sua amada a um deus, e isso € um
pecado “consciente”, pois nada se compara ou ¢ comparado a Deus, e posteriormente compara si
mesmo a mais um crente, um devoto. Mas, logo vem a decepc¢éo, quando este constata que sua

amada, realmente ndo vai aceitar o seu amor, por mais verdadeiro e intenso que seja.



Figura 1— Presenca de dissonancias provocadas por segundas sobrepostas (acorde Sol, Ré, Si, Mi, Si, R&, Mi#) no
c.52e no c.53adissonancia do Fa# da linha vocal como F& no acompanhamento, na cangdo “Prece”.
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Cangdo “Prece”, €. 49— 54.
Harmonia

A harmonia é colorista de maneira que reforca os sentimentos mais aparentes do eu
lirico. A tonalidade é Si, maior. O uso de cadéncias imperfeitas e as alteracbes no V grau
reforcam momentos de tensdo. As resolucBes sdo vagarosas e permeadas por varios pontos de
tensdo. Além disso, o uso do tritono, conforme a Figura 1, evidencia o apice da tensdo, seguido
do climax (c. 53) que aparece como resolugdo desse tritono. A cancdo termina na tonica,
transmitindo uma sensacdo de calma, dando coeréncia com o contetdo poético do texto. Os jogos

de consonancia e dissonancia sdo essenciais no desenvolvimento desta cancao.

Melodia

Existe um equilibrio simétrico entre os climaces secundarios da cangdo, o qual
representa uma progressdo ascendente entre as se¢des. A variagdo melddica se apresenta por

meio do uso de varias frases longas, em contraste com incisos.



Figura 2— Exemplo de frase longa, na cangdo “Prece”.
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Cangéo “Prece”, c. 20 a 24.
Figura 3— Um inciso que contrasta com frases longas, na cang¢do “Prece”..
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Cancdo “Prece”, c. 44 a 48.

As frases musicais sdo compostas, em sua maioria, por ictus anacruistico, e remetem

sempre uma ideia de sugestdo e delicadeza, com exce¢do do momento em que ao final da cancéo,

ha a predominancia do ictus tético nas frases, pois o eu lirico expde argumentos escancarados,

que deixam claras as suas intencOes, que expressam a sua certeza de amar aquela mulher

intocavel, exemplificado na Figura 4.

Figura 4 — Frases musicais com ictus tético, na cangdo “Prece”.
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Cancéo “Prece”, c. 62a 73.

Os intervalos de 2* sdo os mais usados na melodia. As subdivisdes melédicas sdo

realizadas por meio do uso de diferentes matizes e também de pausas com diferenciacdes no tipo

de acompanhamento. No exemplo abaixo, a melodia passa de cantabile, para uma declamagéo

ritmada com acompanhamento (em particular, a linha inferior do piano) mais fluido e delicado,



41

como que preparando o espirito de uma pessoa que se ama muito para falar de um assunto nao

tdo agradavel como a declaracdo: “S€ mulher como as outras™.

Figura 5— Diferencia¢des no tipo de acompanhamento para indicar mudangas melodicas, na cangdo “Prece”..
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Cancéo “Prece”, c. 37 a 48.

O estilo vocal que predomina na cancdo é o parlato, mas em alguns momentos ha
mudancas onde ocorre o0 legato, sendo que este ultimo ocorre quando os intervalos sdo maiores
que uma segunda. O compositor escolheu parlato como estilo predominante, pois se parece mais

com uma prece que fazemos a um deus.

2.4 O Ritmo

O plano ritmico mais aparente na cancdo contribui decisivamente para o contraste
tematico, principalmente com aqueles contrastes ligados aos sentimentos de tristeza nos c.1a 9 e
de certa felicidade e devaneio nos compassos seguintes. Podemos perceber que o sofrimento de
amor do eu lirico foi representado por meio do uso de figuras longas (predominantemente
minimas), por exemplo, em que a lentiddo reforca os momentos de tensdo. Por outro lado, o0s
momentos que remetem aos prazeres do amor, 0 compositor utiliza sequéncias de seminimas,
dando ideia de um desejo que causa palpitacGes, alegria, mas logo depois precisa ser retido

novamente, e entdo as frases musicais terminam sempre com figuras mais longas. Observemos os
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c.5a9, que mostram momentos de sofrimento para o eu lirico, que pede a sua amada algo quase
impossivel: amor.
Figura 6 - Exemplo de sofrimento do eu lirico enfatizado por meio do uso intercalado de notas comduragdes mais

longas: nota Sido ¢.6, LA do c.7 e Sol do c.9, na cangdo “Prece”.
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Cancéo “Prece”, c. 5 a 10.

Por outro lado, nos momentos que remetem aos prazeres do amor, 0 compositor
utiliza sequéncias de seminimas, dando ideia de um desejo que causa palpitacdes, alegria, mas
logo depois precisa ser retido novamente, e entdo as frases musicais terminam sempre com

figuras mais longas, como, por exemplo, nos c. 20 a 25.

Figura 7 - Exemplo de momento em que o desejo carnal acelera o ritmo mais aparente, seguido por
notas de duragfes longas novamente, na cangdo “Prece”.
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Cangéo “Prece”, c. 20 a 25.

A cangdo “Prece” apresenta um grupo ritmico predominante na linha do canto: duas
seminimas em tempo fraco e uma minima em tempo forte, mesmo com alteracBes nos intervalos
melddicos. Por sua vez, 0 movimento ritmico do piano, apesar de imitacdo da linha vocal em
alguns momentos, em outro contrasta com ela, trazendo uma sincope. Podemos dizer que a linha
do canto e as vozes do piano representam personagens, no caso 0 amante e a amada

respectivamente, que ndo se mostram sintonizados na maioria das vezes.
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Figura 8 - Grupos ritmicos representando personagens do poema: da linha vocal identificado em chavdes
vermelhos e a sincope na parte do piano identificado em chavfes emazul.
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Cangéo “Prece”, ¢. 55a 61.

A prosddia do poema € respeitada pelo compositor, que marcou as silabas fortes
colocando-as em tempos fortes e também por meio de notas longas ou notas agudas quando
relacionadas dentro da frase musical, de modo que respeitam a declamacdo do poema. Quanto a
tipologia do verso, os versos graves sempre estdo relacionados a frases musicais que terminam
em tempo fraco e os versos agudos sempre relacionados a frases musicais que terminam em

tempo forte. Observe abaixo a escangéo e o tipo de verso do poema ‘“Prece” de Floriano Brito:

Prece

Por amor de ti mesma, sé piedosa,
voov /o v ) v v [ v (grave)

Sé clemente ao meu louco desvario

/v /vy v v v [ (grave)

Com teus beijos, minha Santa, eu me inebrio,

Y A A v v /v (grave)

Da-me, pois, a tua boca perfumosa.

/e e e e ] v v (grave)

Que te custa, na taca cor de rosa
[ v/ v v /v [ v ] v (grave)
Dos labios dar-me o gosto do amavio?
v e v [ v v v /v (grave)
Que te custa deixar 0 murmurio
[ e ey e e (grave)
De umsim tornar-me a vida venturosa?
v /v e v [ v v (grave)



Sé mulher como as outras, sé clemente,
v/
Oh! Rainha da Graga, pois te imploro,
/ v
Como se fosses Deus e eu fosse um crente.

/

/

/

v

v

v

/

v

/

/ v

v

v

/

/

v

/

v

v

v

/

/

v

v

/v

(grave)
(grave)

/ v (grave)

E ndo vens! E chorando é gqu'eu te espero!
v/
Quem te pode adorar, como eu te adoro?

v v

v

/

v

v

/

v

v

/

v

/

v

/

v

(grave)

v

/

v

(grave)

Quem te pode querer, como eu te quero?
[ ]

v

v

2.1.5. Crescimento

sdo as mudancas de agdgica, como pode ser observado na figura a seguir:

H

/

v

/v

(grave)
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Os recursos técnicos utilizados pelo compositor para pontuar as secfes e subsecoes

Figura 9— Pontuacéo por meio de mudancas de agogica na cangda “Prece”.
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Cangao “Prece”,c. 11 a 17.

Além das mudancas de agogica sdo marcantes os efeitos coloristas da harmonia, pois

evidenciam possiveis posicionamentos interpretativos, o que confere, principalmente, mais

contraste entre as ideias de sentimentalismo e pessimismo do poema . As semifrases criam um

sentido de progressdo dentro da frase, partindo de elementos melddicos mais densos e se

dirigindo a elementos melddicos mais fluidos.

Os detalhes da estruturacdo poética do soneto (dois quartetos e dois tercetos) sdo

fundamentais para a configuracdo formal da cangdo de podem ser confirmados pela maneira
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como o compositor divide as se¢des, uma vez que as trés se¢des coincidem com o conjunto de

versos de cada estrofe, e a coda coincide com o Ultimo terceto.

Influéncias do texto na musica

Mesmo a estrutura do poema sendo rigida e classica, sua tematica é romantica com
fortes tracos de religiosidade, pessimismo e erotismo. O emissor € um homem que esta perdido
de amores por uma mulher que ndo lhe corresponde reciprocamente. O poema € enderecado a
uma mulher que ocupa um lugar quase superior ao dos simples seres humanos, e ndo ha mudanca
de emissor e ouvinte durante a cangéo.

O acompanhamento do piano esta em acordo com o0s estdgios psicoldgicos do eu
lirico, de maneira que da énfase ao canto quando esse faz seu pedido, que é uma prece contida e
quase religiosa. A prece feita pelo eu lirico adquire uma melodia mais fluida da médo esquerda,
como se fosse um acalanto, principalmente no momento em que o eu lirico, sendo rispido e
indelicado, diz a dolorosa verdade sobre o desejo carnal que toda mulher sente, e precisa assumir
isso mesmo que dolorosamente, mesmo que tentando esconder. O piano deixa essa dura verdade
um pouco mais elegante e inofensiva. Logo, ndo hd nada mais romantico, para a época, do que

esse jogo de amor e pequenas mentiras.

2.2 Catita

A cangao “ Catita” foi composta em 1905 e ¢ baseada no poema homdénimo de
Ovideo dos Santos Mello. Foi possivel constatar que a forma rondo foi utilizada pelo compositor,
para musicar o texto que trata da alma leve da moca catita. O proprio titulo* Catita” remete uma
ideia de ritmo sincopado do tango brasileiro em compasso 2/4 simples, na tonalidade de Mi
Maior. As frases musicais sdo anacrusticas e os intervalos predominantes na linha vocal sdo os de
22, Ao final de cada secdo ha uma mudanca no estilo vocal de legato para parlato, e apresenta
indicagdes de diferentes matizes quando introduz passagens com insercdes em discurso direto.

Pequena descricao formal: Secdo A —c.1 a 38, Secao A’ —c¢.39 a 72, Secdo A”—c. 77 a 113.
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Som

A textura predominante é a melodia acompanhada. O piano da um tomde alegria e
choro, e pode ser associada aos rapazes que desejavam Catita, a bela e graciosa mocga que é
descrita sob varios pontos de vista no poema narrativo de Ovideo de Mello. A utilizagdo em
abundancia da vogal aberta “a” d4 uma ideia de leveza e alegria ao canto, assim como sao 0s
acontecimentos narrados da vida da jovem moca, e sobre aspectos de sua personalidade, ao passo
que as vozes do piano representam algo mais desleixado e rude, embora estejam em sintonia com
0 canto. A isso podemos relacionar uma figura feminina e outra masculina, de modo que a
feminina é representada pela melodia vocal e a figura masculina pelo acompanhamento. A ideia
de danca entre as duas figuras pode ser percebida por meio das vozes soprano e contralto do
piano (mdo direita) que ficam sempre a espera do que a melodia do canto vai executar, para com

ela cantar em unissono, ao final das frases, como se fossem 0s mesmos passos de uma danca.

Figura 10— As vozes do piano ¢ melodia do canto na finalizagdo e entrada das segdes, na cangdo “Catita”.
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Harmonia

A harmonia é colorista com pequenos contrastes, como por exemplo as dissonancias,
de maneira que as vozes do piano assumem o papel de sonoplastia dos sentimentos dos
personagens e do narrador. Pode-se dizer ainda que o acompanhamento é como se fosse uma
onomatopeia daqueles rapazes que percebem a beleza de Catita e choram por ela aos solucgos,
mas também fazem alusdo a uma festa desorganizada, a qual pode ser imaginada a partir das
dissonancias presentes. As dissonancias ainda sdo usadas para expressar momentos de timidez
ou emburrecimento de Catita, quando se defronta com alguém da cidade, como se chamasse a
atencdo do o ouvinte para observar aquele ponto que de alguma maneira justifica o rubor da face

da menina delicada e simples.

Figura 11— Dissonéancias utilizadas para expressar os sentimentos de Catita, na cangdo “Catita”.
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Cangdo ““ Catita”, c. 28 a 32.
Melodia

Na cangdo “Catita”, podemos observar uma grande proximidade com a fala. Para
obter esse efeito de oralidade o compositor se utiliza de acentos na melodia. Ocorrem varios
acentos melddicos com a nota mais aguda e tonica da melodia (Mis) em palavras que realcam o
objetivo do texto que é a descri¢do de Catita, sdo elas: travessa, cidade, milho, caminho, aldeia,

nicho, sonora, vizinhanca, assoma, exclamam.
As frases musicais comegam com figuras de curta duracéo e finalizam com figuras de

maior duracdo. A utilizacdo do parlato d& um destaque para os comentarios que faz o narrador
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onisciente, que observa e descreve Catita, além de dar énfase aos comentarios dos “mocos da

redondeza” acerca daquilo que sentem quando observam Catita.

Figura 12 — Melodia vocal nas inser¢des de discurso direto e terminagGes emfiguras de longa duracdo na cancgéo

“Catita”.
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Ritmo

Cangdo “ Catita”, c. 101 a 107.

O plano ritmico mais aparente ndo contribui para o contraste tematico, pois as se¢oes

sofrem pequenas variacdes de uma para outra, mas geram um fluxo ritmico que remete ao género

tango brasileiro, ja expresso pelo compositor na indicagdo de andamento, “tempo de tango™.

Hé& analogias entre o ritmo das palavras do texto e o ritmo musical apresentado na

cancdo, uma vez que cada acento métrico € respeitado pelo compositor. Quanto a tipologia do

Verso, 0S Vversos graves estdo relacionados a frases musicais que terminam em tempo fraco e os

versos agudos sempre relacionados a frases musicais que terminam em tempo forte. Nas

finalizacbes de frases hd a predominancia de figuras mais longas em contraste com aquelas que

iniciam cada frase ou subfrase musical. Observe abaixo a escancdo e o tipo de verso do poema

“Catita” de Ovideo de Mello:

Catita

E graciosa e travessa,
[ v v v v [ v (grave)
de lenco rubro a cabeca,

v /v /v v ] v(grave)
co'a saia tinta de azul

oo e v/ (agudo)
vai cantando pela roga.



/[~ /v /v v (grave)
Mostrando a perninha grossa,
vl v/~ / v (agudo)
quando atravessa o paul.

/ v v [/~ v /(agudo)
Se avista alguém da cidade,

v/ v v v [ v (grave)

esconde o rosto a beldade,

v/ v/ v v [ v (grave)
co'as faces tintas de rosa

v v /v v /v (grave)
e entre as canas de milho,

/[ v ] v v ] v (grave)
buscando da choga o trilho

v /v Ml v ] v(grave)
la4 vai correndo medrosa.

v/ v v v ] v (grave)

Da fonte pelo caminho,

v /v /v v v (grave)

se lhe fere algum espinho

v o] v/ v (grave)
diz num gemido, que dor!

[~ v/« v / (agudo)
E a chusma das borboletas,

v/ v v [ v ] v (grave)
encarnadas, brancas, pretas,

vov v / v (grave)
beija- Ihe os labios, que flor!

/v v v/ (agudo)

Se vai a missa n'aldeia,
v/ v v v ] v(grave)
meu Deus! fica a igreja cheia
v/~ /v /| v(grave)
dos mogos da redondeza.
v/ v v v ] v (grave)
Uns dizem: saio de um nicho
v /v /e v ] v(grave)
exclamam outros: capricho,
v/ ] v/ v (grave)
capricho da natureza!
v /v v [ v v (grave)

A sua voz é sonora
v /v v v ] v (grave)



como a da rola que chora
/ v (grave)

/ ™ v
sozinha na soliddo.

v/

v/

Y AV

/ v v

v v/ / (agudo)
O verso é de pé quebrado
/ v (grave)
mas o canto é tdo chorado
voov /o
que bole no coracéo.

vov |/ v

/ ~/ (agudo)

Nas festas da vizinhanca

v (grave)
Na&o fica completa a danca
v e e ]
Sem ter chegado a Catita,

v/

v

v v

/ v

v/

/

v/ v (grave)

/v (grave)

E todos quando ela assoma,

v /[ v (grave)
Com tua saia de goma

v/

v

Exclamam: ¢

v/

v / v

[v ]~

Crescimento

v/ v (grave)
como ¢ bonita!”
v / v

v v/v (grave)

v/ v (grave)

O compositor utiliza os interlidios para pontuar as se¢oes de A, A’ e A”
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detalhes da estruturacdo poética sdo confirmados pela articulagdo musical, visto que cada secéo é

composta por duas estrofes do poema. Logo, podemos dizer que ¢ uma forma rondo que se

movimenta baseada em pequenas mudancas ritmicas que podem ser enfatizadas pela

interpretacdo vocal e pelas novas informagdes proporcionadas pelo desenvolvimento do poema.

| =

Figura 13— Inicio de linha vocal, na se¢do A da cangdo “Catita”.
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Cancdo “ Catita”,c. 6 a 9.
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Figura 14 - Mudanga ritmica no inicio da se¢do A’ da cangao “Catita”.
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Figura 15- Mudanga ritmica no inicio da se¢do A” da cangéo “Catita”.
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Cancéo “ Catita”, c. 72 a 76.

Influéncias do texto na musica

Nesta cancdo as influéncias do texto estdo em grande parte inerentes aos itens

anteriores, de modo que ja foram expostos anteriormente. Os detalhes da estruturacdo poética séo

confirmados pela articulagdo musical, pois cada se¢do € composta por duas estrofes do poema, 0

que resultou numa forma pouco usada por Francisco Braga, o rond6. O emissor € um narrador

onisciente, e € possivel pensar na personalidade desse narrador como sendo uma pessoa muito

observadora, detalhista, ansiosa, engracada, falante e, quem sabe, invejosa, pois 0 compositor

trabalha, no ambito da melodia vocal, com notas agudas e curtas, com saltos e pausas inesperadas
que ddo um ar de virtuosismo. O texto é enderecado a todos que queiram descobrir o que faz e
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como ¢ a vida de uma moca simples, que mora em uma aldeia. O acompanhamento é como se
fosse uma onomatopeia das vozes daqueles rapazes que percebem a beleza e choram, aos solucos,
por Catita. Ndo hd mudanca de emissor, nem de ouvinte durante a cancdo, pois nos trés
momentos em que hd o discurso direto, ele ainda € reproduzido pelo narrador, que no canto, abre

espaco para explorar a sonoridade da lingua falada dagqueles que seriam os donos daquela voz.

Figura 16 — Insercdo do discurso direto na cangdo “Catita”.
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Cancdo “ Catita”, c. 64 a 68.

2.3 Virgens mortas

A cangdo “Virgens Mortas” foi composta em 1905 em forma de recitativo e aria e é
baseada no poema homénimo de Olavo Bilac. Na observagéo geral da cangdo, pudemos constatar
que os climaces dindmicos mais importantes estdo no inicio da secdo B, com saltos de oitava, e
dentre estes saltos encontra-se a nota mais aguda da cancdo, Mi,. As transicGes de parlato para
legato ocorrem gradativamente sem quebras bruscas de estilo vocal, o que resulta em uma
narracdo que desperta a curiosidade, uma vez que se trata de um texto no qual a narracdo esta
aliada aos varios efeitos de ambientacdo, como por exemplo ruidos e movimentos do vento que
podem ser percebidos nas vozes do piano, e estes por sua Vez aumentam a ideia de suspense que a
cangéo proporciona ao ouvinte.

Pequena descricao formal: Secdo A —c.1a 11, Secdo B—c.12 a 22, Secdo B’ —c¢. 23 a 31, Coda
—C. 32 a36.
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Som

H& uma grande variacdo de matizes e de agdgica que realcam a ideia de contraste
entre os diferentes momentos psicolégicos do eu lirico que, na verdade é também o narrador. A
agoégica com crescendos e decrescendos exige do interprete uma interpretacdo permeada de
sugestdes. A melodia vocal explora timbres claros, brilhantes, e também escuros e mérbidos tanto
por meio da dindmica, como por meio das alturas de notas. A parte do piano, se concentra na
regido medio-aguda sem ressaltar os graves e hA momentos em que a linha inferior, escrita em
clave de f4, passa a ser escrita em clave de sol, explorando uma sonoridade mais aguda do piano,
completando as ideias do texto, como figuracdo para a construcdo de algo muito delicado. Os
movimentos meloddicos contrarios pontuam as sec¢des e conferem uma tessitura pseudo-
contrapontistica.

Figura 17 — Inser¢do da clave de sol explorando uma sonoridade mais aguda do piano, representando algo muito
delicado; movimentos meldédicos contrariosna cangdo “Virgens Mortas”.
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Cangdo “Virgens Mortas”, c. 27 a 29.

As melodias ondulantes e contrastantes do acompanhamento (em relacdo a linha
vocal) em escrita acordal (como as do c. 12), aludem a respiracdo ofegante do narrador e seu
éxtase ao falar um tema que, lhe desperta grande admiracdo: as virgens. Veja na figura que se

segue:
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Figura 18 — Mudangas de agdégica e melodias ondulantes na cangdo “Virgens Mortas”.
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Cangao “Virgens Mortas”,c. 10a 12.

Harmonia

Ha a presenca do uso de tonalidades homdnimas em L& Maior e La Menor. O ritmo
harmonico € lento nos recitativos e rapido quando comeca a aria. De modo geral a harmonia é
colorista e enfatiza o contraste entre um estado de sonho e de realidade, sendo que a Ultima esta
nos recitativos e a aria trata de uma realidade onirica. Assim, nos recitativos a harmonia é mais
impressionante, mais sugestiva ao passo que na aria propriamente dita a harmonia ainda colorista
assume um papel mais decisivo na interpretacdo do texto, conferindo a ele nuances de suspense,
pelo uso de dissonancia, quando adverte as virgens que andam sozinhas pela noite e aos homens
indicados no texto por “namorados” que procuram por uma virgem, os quais podem estar sob a
constante vigilia de uma virgem morta, que pode ser vingativa.

No exemplo abaixo vemos como o compositor utiliza o tritono como elemento
figurativo para realcar a ideia de um equilibrio desfeito, no caso da destruicdo das flores que

representam a perda da inocéncia ou mais especificamente da virgindade.



Figura 19 - Presenca do tritono La - Re#, utilizado como recurso figurativo, com resolug¢do na nota mais aguda Mi.
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Cancdo “Virgens Mortas”, c. 27 a 29.

Melodia

A melodia assume movimentos mais ondulados nos pontos em que o poema se refere
aos prazeres e dogura dos momentos romanticos vividos por um homem e sua amada ideal, que
no contexto do poema sdo proibidos em respeito as virgens mortas. De modo que, palavras que
remetem a uma delicada sensualidade estdo sob melodias mais doces, mais fluidas, e com
ondulagbes constantes. As subdivisdes melddicas sdo realizadas por meio do uso de mudancgas
gradativas no tratamento vocal que vao do parlato gradativamente para uma linha mais cantabile

e retornam ao parlato, também gradativamente.

Figura 20— Mudancas gradativas de parlato para legato na cangdo “Virgens Mortas”.
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Os saltos meldédicos ocorrem geralmente em momentos de tensdo ou quebra de
melodias mais retilineas. O climax € um ponto de tensdo como podemos ver no c. 28, que sera
mostrado na figura a seguir, pois as resolugdes sao somente poéticas as quais, na verdade, causam

instabilidade crescente, que se resolvem musicalmente ao final da cangéo.

Figura 21— Climax da cancéo na nota Miy, que é na verdade a dominante da escala na Cangdo “Virgens Mortas.
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Cangdo “Virgens Mortas”, c. 27 a 29.

Ritmo

O ritmo contribui decisivamente para o contraste tematico, entre o sonho, a realidade,
mesmo que esse esteja mais delineado pelo acompanhamento e ndo pela melodia da voz. As
passagens mais devaneantes sdo trabalhadas por seminimas pontuadas e em COmpasso
quaternario composto 12/8, possibilitando o legato, o lirismo, ao passo que nas passagens mais
realistas e lcidas do eu lirico séo utilizadas as colcheias simples e varias quidlteras em compasso
quaternario simples 4/4. As tercinas ndo possibilitam um grande contraste, quando comparamos
os dois tipos de compassos utilizados, de forma que ao final da can¢do o compasso 12/8 apenas

confere um pouco mais de leveza a melodia do recitativo.

Figura 22 — Uso recorrente de quialteras em compasso quaternario simples na Cangdo “Virgens Mortas™.
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Cangdo “Virgens Mortas™, c. 01a 03.

A prosddia musical é muito bem trabalhada pelo compositor e os acentos estdo
sempre em tempos fortes, em figuras mais longas e em notas mais agudas. Quanto a tipologia do

verso, todos os versos que sdo graves estdo relacionados a frases musicais que terminam em
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tempo fraco com melodia descendente ou linear. Nas finalizacdes de frases ha a predominancia
de figuras mais longas em contraste com aquelas que iniciam cada frase musical. Observe abaixo

a escangao e o tipo de verso do poema “Virgens Mortas” de Olavo Bilac:

Virgens Mortas

Quando uma virgem morre, uma estrela aparece,

/ [ ey ) v v v (grave)
Nova, no velho engaste azul do firmamento:
[ oy [~/ v [ v v (grave)
E a alma da que morreu, de momento em momento,

[ v )y e v v ) v (grave)
Na luz da que nasceu palpita e resplandece.

v/ v/ v vy v v v (grave)

O Vv6s, que, no siléncio e no recolhimento

/[ ey v e v v (grave)

Do campo, conversais a s6s, quando anoitece,

S A A v v /v (grave)
Cuidado! - 0 que dizeis, como um rumor de prece,

S A T A A A /v | v(grave)
Vai sussurrar no céu, levado pelo vento...

/v v v v v (grave)

Namorados, que andais, com a boca transbordando

vov o v/ vov /v ) v ] v (grave)
De beijos, perturbando o campo sossegado

v/ v vy v v v [ v (grave)

E o casto coragéo das flores inflamando,

v /v v/ v v v v (grave)

Piedade! elas veem tudo entre as moitas escuras...

VA A A v/ v v/ v (grave)
Piedade! esse impudor ofende o olhar gelado

A A A v/ v /v (grave)
Das que viveram s6s, das que morreram puras!

v/ /ey e v (grave)
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Crescimento

O texto define a forma e as se¢bes da cancdo e contribui para um tecido musical que
gira em torno da dominante, como figuragdo da ideia de suspense que emana do texto. A cangao é
um continuum de tensdo, que fica grande parte do tempo na dominante, que se resolve somente
no c. 18 ao final da mesma. A cangdo tem sua forma parecida com um excerto de dpera, pois
possui recitativo na tonalidade de La Menor, a “4ria” em L4 Maior e ao final, hd o retorno do
recitativo em La Menor. As transicdes entre as secdes sdo gradativas e pontuadas por pausas e
modulacbes para os modos maior e menor mesmo sem a mudanca de armadura de clave, que
conferem uma caracteristica modal/tonal, com o objetivo de explorar mais possibilidades
timbristicas do piano e da voz. Ao final da cancdo, ha um retorno a sua atmosfera inicial, que

remete a um estado de calma.

Influéncias do texto na musica

A cancdo €, a cada compasso, guiada pelas mudancas de estdgio psicolégico do
narrador, do eu lirico. Os estagios sdo variados partindo da mansiddo para a emog¢do incontida e
logo depois retorna a calmaria. O narrador se mostra ora como um sereno conselheiro, ora como
um arrebatado moralista ao se referir as virgens — principalmente quando se refere a inocéncia — a
soliddo e a uma certa sobrenaturalidade que as virgens mortas possuem. Segundo o poema, elas
sdo como deusas, que podem observar tudo, sem que sejam percebidas por seres humanos.

Como ja foi dito anteriormente, o texto é enriquecido por nuances de suspense, € 0
compositor explora movimentos contrarios no acompanhamento e dindmicas de intensidade que
proporcionam momentos sinestésicos relacionados a esse suspense, explora ainda uma

sonoridade escura e grave, tanto para a Voz como para o piano.
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Figura 23 — Sensagdes de suspense, de medo, de frio e de morte na cangdo “Virgens Mortas”.
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Cangao “Virgens Mortas”, c. 15a 17.

O referido ciclo de calma—exaltacdo—calma pode ser encontrado, em pequenas
proporcdes, se comparado ao todo, em algumas frases musicais, 0 que nos remete a ideia de

morte- vida- morte como no exemplo abaixo.

Figura 24— Exemplo do ciclo morte-vida-morte na cangdo “Virgens Mortas”.

18 e —— 2
[ F\- _I_!‘_'lh'_] —i -
= JK-L'_i" >
- va-do pe-lo ven 1o
.
e i
F' .- x
=T 1T
’”ﬁjﬁ dd|d
I | |
= —

Cancdo “Virgens Mortas”, c. 18 a 20.
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2.4 A Cancédo de Romeu

A cangdo intitulada “A Cangdo de Romeu” foi composta em 1907 e é baseada em
poema homonimo de Olavo Bilac, no qual o poeta dialoga com a obra Romeo and Juliet de
William Shaeskespeare®* (1564-1616), escrita por volta de 1595, que trata dos temas amor, morte
e juventude. O poema de Olavo Bilac faz referencia a cena do terraco ou “cena da varanda”, em
que Romeu se pde a ouvir as declaracdes de amor de Julieta, e também a cena em que Romeu,
secretamente, passa a noite no quarto de Julieta, onde consumam o casamento. Mas, em vez de
dar voz a Julieta, que na peca teatral € quem declara seu amor, no poema e consequentemente na
cancdo quemdeclara o seu amor de forma sutil e delicada € Romeu com sua guitarra, por meio de
uma romantica serenata, ao pé da janela de Julieta, que ao final do poema declara por meio de
sugestdes e metaforas.

Na cancdo as vozes do piano fazem uma alusdo a sonoridade de um violdo e o canto
apresenta varias melodias em legato e algumas importantes passagens em parlato. O texto
apresenta trés personas: Romeu, Julieta e um narrador que observa sob a perspectiva de Romeu.
Na cancdo sdo apresentadas trés tonalidades principais, Re, Maior, F& Menor e Miy Maior,

utilizadas pelo compositor dentro de uma harmonia colorista.

Pequena descricdo formal: Secdo A —c.1 a 27, Segdo B —c.28 a 47, Segdo A’ —c. 48 a 67, Secdo
C—c. 68 a88, Segdo A” —.89a 108, Secdo D —c. 109 a 125, A™’Secdo — ¢. 126 a 145, Secdo E
—c. 146 a 166, Segdo E” — c. 167 a 184, Se¢ao E” — c. 185 a 200, Secao A — ¢. 201 a 217,
Secdo E””—c. 218 a 235, Coda — ¢.236 a 255.

Som

A sonoridade da cangcdo remete a atmosfera de uma noite escura e cheia de mistérios
e tocaias, mas que possibilita uma noite de amor inesquecivel. A personagem central € Romeu,
pois ele é também o eu lirico do poema e grande parte das sonoridades sdo trabalhadas de acordo
com suas impressdes acerca do ambiente, e dos sentimentos de Julieta, de forma que as

tonalidades empregadas exploram o ponto de vista deleA textura predominante ¢ melodia

** William Shakespeare foi um importante dramaturgo, ator e escritor inglés do Periodo Elisabetano, Sec. XVI. Seus
textos literarios, tanto poemas como pecas teatrais, foram — e ainda séo — revisitadas frequentemente pelo Teatro,
Cinema, MUsica e Literatura. Suas obras tratam de temas universais e atemporais préprios dos seres humanos como,
por exemplo: amores proibidos, relacionamentos afetivos, sentimentos guiados por questdes sociais, temas politicos
e outros assuntos relacionados a condi¢cdo humana.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Romeo_and_Juliet&redirect=no
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acompanhada. O piano assume a sonoridade de um violdo, portanto sdo apoiadas para completar

a harmonia com dedilhados de notas mais agudas.

Figura 25— sonoridade do violdo assumida pela parte do piano na cangéo “A cangdo de Romeu”.
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Cangdo “A cang¢do de Romeu”, c. 6a 11.
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Os matizes enfatizam a suspensdo do fluxo de pensamento e a retomada apressada da

lucidez de Romeu, por meio de varios rallentando, allargando ou poco ritardando, que sdo

seguidos de a tempo, como uma alusdo a uma cena teatral que vai apresentar novos elementos e

precisa de um novo cenario. Esta ideia é reforcada pelos sinais de dindmica crescendo e

decrescendo.

Figura 26 — As indicacOes de matiz enfatizama suspenséo do fluxo de pensamento e a retomada apressada de lucidez
por Romeu.
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Cangdo “A cang¢do de Romeu”, c. 18 a 23.
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Harmonia

A cang@o de Romeu, assim como acontece em “Virgens Mortas” ¢ um continuum de
tensdo, que se baseia inteiramente na estrutura formal e seméantica do texto. A harmonia é
colorista e estd centrada na personagem de Romeu, que no decorrer da cangdo vai satisfazendo
suas expectativas positivamente, assim como a harmonia caminha para tonalidades mais
brilhantes.

A cancdo se inicia na tonalidade de Ré, Maior, quando Romeu alegremente e
esperancoso faz o seu pedido a Julieta, para que essa abra a janela e, na aflicdo de quem espera,
ocorre no c. 28 a modulacdo para FA& Menor. Em Fa Menor, ocorre a insercdo da fala de um
observador que pode ou ndo ser Romeu, na qual ha uma breve descricdo de como estd o céu
naquele momento e, em seguida, ha o retorno a tonalidade de Ré, Maior no c. 48, momento em
que Romeu compara a estrela mais bela a sua amada Julieta, novamente pedindo que esta abra a
janela.

Outra modulagdo para Mip Maior ocorre c. 68 com a insercdo de observagdes das
atitudes de Julieta, que abre a janela para ouvir a cangdo que Romeu estd a cantar debaixo de sua
janela. Prosseguindo, ha uma modulacdo para Rep, € nesse retorno a tonalidade de Ré, Maior,
Romeu ja nos aposentos de Julieta faz pedidos a sua amada, como que sugerindo um jogo
sensual.

No c. 108, ha um retorno a tonalidade de FA& Menor, momento em que hd novamente
uma descricdo do ambiente cheio de calma e siléncio, feita pelo observador (que pode ou ndo ser
Romeu) que prenuncia o destino dos amados. Mas, o retorno da tonalidade de Ré, Maior, ja nos
remete a ideia de que Romeu ainda ndo estava no quarto de Julieta, pois novamente faz o seu
pedido para que ela abra a janela e, seguindo num recitativo, tenta confortar Julieta, dizendo que
ndo ha perigo por perto, eles ndo serdo surpreendidos, que ele estd sozinho em meio ao siléncio
daquela noite cheia de encantos. Com uma modulacdo para Mi, Maior no c¢. 167, Romeu
prossegue em seu recitativo reafirmando em metaforas - uma forma de comunicacdo nao
ameacadora cultivada entre ele e Julieta, ja que eles pertenciama familias rivais — que seu amor é
verdadeiro, mas que esta triste por ndo ser correspondido.

Entdo, por meio de sugestdes, compara sua tristeza proveniente do desencontro com
Julieta ao triste som de sua guitarra, e num arroubo de esperanca (que ocorre quando ha um

retorno a tonalidade de Ré, Maior, no c. 201), Romeu reitera mais uma vez, referindo-se a si
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mesmo na terceira pessoa, 0 seu pedido — “Vem que esta voz secreta é o canto de Romeu!” — em
legato, numa das poucas cadéncias perfeitas que a cancdo apresenta. E permanecendo na
tonalidade de Réb Maior a cancdo termina em clima de repouso, com mais pedidos de Romeu

para que aquela noite ndo se acabe.

Melodia

Existe um equilibrio simétrico entre os pontos melddicos altos entre as secdes. A
ornamentacdo melodica feita por meio de apogiaturas, notas prolongadas ao final das frases
musicais que, em sua maioria, ttm iniciacdo e terminacdo femininas. Os intervalos mais
utilizados na melodia sdo os de 22 e 3. As subdivisdes melddicas séo realizadas por meio do uso
de modulacdes e também de acordo com a estrutura formal do poema, bem como, pelo estado
psicolégico do Romeu.

As melodias, assim como a harmonia e outros elementos musicais observados, sdo
pictoricas. Vejamos o exemplo da descricdo do ambiente por Romeu, que em pianissimo num
carater dolce fala da pureza do céu. Nesse momento o compositor explora uma regido mais aguda
da voz para o estilo parlato, e o brilho que pode resultar da voz nessa regido de Doy Se remete ao

brilho das estrelas que estdo no céu.

Figura 27 — Relagdo entre o brilho solicitado para voz e o brilho de estrelas no céu na cangdo “A

cang¢do de Romeu”
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Cancgdo “A cang¢do de Romeu”, c. 146 a 153.
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Os tipos de movimentos melddicos que predominam sdo o0s de graus conjuntos
ascendentes, em sua maioria, e saltos ascendentes e descendentes. O estilo vocal é predominante
legato, sendo que o parlato ocorre em momentos de tensdo do eu lirico em que é preciso ouvir o
siléncio da noite, e o0 legato retorna quando o cantor Romeu solta sua voz para que seja ouvido

por Julieta. Observe os seguintes exemplos:

Figura 28 - O parlato ocorre em momentos de tensdo do eu lirico emque é preciso ouvir o siléncio da noite na

cangdo “A cang¢do de Romeu”.
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Cangdo “A cang¢do de Romeu”, c. 167 a 173.

Figura 29 - O legato retorna quando o cantor Romeu solta sua voz para que seja ouvido por Julieta, na cangdo “A

cang¢do de Romeu”.
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Cangdo “A cang¢do de Romeu”, c. 174 a 183.
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Ritmo

Em compasso 3/4 simples, a cangdo apresenta varios matizes, geralmente, ritardando
nos finais de secdo e a tempo no inicio de secdes. A o ritmo contribui decisivamente para o
contraste tematico que remete ao contraste entre 0 some o siléncio.

O ritmo poético estd em consonancia com o ritmo musical, sem excecbes. Vale
ressaltar que em “ A cangdo de Romeu”, Francisco Braga se utiliza de recursos de prosédia que
incluem figuras ritmicas de longa duracdo para acentos primarios, no primeiro tempo do
compasso, com notas anteriores mais agudas, o que confere mais delicadeza e expressividade ao
texto.

Figura 30— Figuras ritmicas de longa durag@o para acentos primarios comnota anterior mais aguda, na cangao “A

cang¢do de Romeu”,.
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Cangao “A cang¢do de Romeu”, c. 31a 35.

Quanto a tipologia do verso, os versos graves estdo relacionados a frases musicais
que terminam em tempo fraco com melodia descendente ou linear e 0s versos agudos com a
acentuacdo ritmica feita por terminacdo em nota aguda em tempo fraco ou por terminacbes
masculinas em melodias ascendentes e descendentes de maneira que as notas finais de frase com
notas mais longas. Observe abaixo a escancéo e o tipo de verso do poema “A cangdo de Romeu”

de Olavo Bilac:



A Cangéo de Romeu:

Abre a janela... acorda!

[ v v /v v/ v (grave)

Que eu, sb por te acordar,

/[ ~ |/ ~ /(agudo)

Vou pulsando a guitarra, corda a corda,
A /v /| v (grave)

Ao lvar! v +/ (agudo)

As estrelas surgiram

v v /v v [ v (grave)

Todas: e 0 limpo Véu,

/v v |/ v /[(agudo)

Como lirios alvissimos, cobriram

[ vl ovov ey [y (grave)

Do céu.
v/ (agudo)

De todas a mais bela

v/ v v |/ /v (grave)

N&o veio inda, porém:

v /v [~ v~ / (agudo)

Falta uma estrela... Es tu! Abre a janela,
/v e ]y v v (grave)
E vem!

v/ (agudo)

A alva cortina ansiosa

[[v v /v v v/ v (grave)

Do leito entreabre; e, ao chdo

v/ v v v /v v v [/ (agudo)
Saltando, o ouvido presta a harmoniosa
A A v v /v (grave)
Cancéo.

v/ (agudo)

Solta os cabelos cheios
/v v /v /v (grave)
De aroma: e seminus,
v /v v /v |/ (agudo)
Surjam formosos, trémulos, teus seios
[ v v/ e/ v v v [ v (grave)
A luz.
v/ (agudo)
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Repousa 0 espa¢o mudo;
v /v /v /v (grave)
Nem uma aragem, Vvé&s?
v /v / v /| (agudo)
Tudo é siléncio, tudo calma, tudo
[ e e e v (grave)
Mudez.
v/ (agudo)

Abre a janela, acorda!

/v v /v v v (grave)
Que eu, soO por te acordar,

// v / v |/ (agudo)
Vou pulsando a guitarra corda a corda,
/e v [« (grave)
A0 luar!

v v/ (agudo)

Que puro céu! que pura

v o[> /v ] v (grave)
Noite! nem um rumor...
/[~ [/ ~ ~ [/ (agudo)
Sé a guitarra em minhas mdos murmura:
[ vy ] /v v/ v(grave)
Amorl...
v/ (agudo)

Na&o foio vento brando

v /v /v | v(grave)

Que ouviste soar aqui:

v /v v/ v / (agudo)

E o choro da guitarra, perguntando

v /v v v v v v [ v (grave)

Na&o foi a ave que ouviste
v /e v ] v(grave)
Chilrando no jardim:
v/ v [/ v / (agudo)
E a guitarra que geme e trila triste
[ v/ ey v v [ v (grave)
Assim.
v/ (agudo)
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Vem, que esta voz secreta
[ /v | v /v (grave)
E o canto de Romeu!

[~/ v v v | (agudo)

Acorda! quemte chama, Julieta,

VA /v ] v v v /v (grave)
Sou eu!

v/ (agudo)

Porém... O cotovia,

v/ | v~/ v (grave)

Siléncio! A aurora, em VEus

v /v v [~ v/ (agudo)

De névoa e rosas, nao desdobre o dia

v /vy v (grave)
Nos céus...

v/ (agudo)

Siléncio! que ela acorda...

v/ /v /| v (grave)
Ja fulge o seuolhar...

v/ v |/ v/ (agudo)
Adormeca a guitarra, corda a corda,

SR A A A /v (grave)
A0 luar!

v v/ (agudo)

Crescimento

68

O compositor, para pontuar as secOes, utiliza principalmente a modulacdo, as

mudancas de agdgica e os interlidios. As semifrases produzem um equilibrio dentro da frase e

quase sempre terminam na funcdo de dominante. Ndo ha mudanca de emissor, mas ndo fica clara

a inexisténcia do narrador, pode-se perceber que um narrador comenta 0 ambiente durante a

cancdo assim como o faz o acompanhamento, que ora ambienta ora é parte da serenata. Os

detalhes da estruturacdo poética sdo confirmados pela articulagdo musical e pela reaparicdo

tematica. Até mesmo as dimensfes da cangdo com 255 compassos se referemao tempo em que se

desenrola a a¢do: uma noite inteira.
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Influéncias do texto na musica

O poema de Bilac trata de uma visita de Romeu a Julieta, na qual Romeu oferece uma
serenata romantica a sua amada. Romeu precisa parecer invisivel e inaudivel no siléncio da noite,
ao declarar o seu amor e ser ouvido somente por Julieta. A cancdo vai além do poema de Bilac,
guando a musica € capaz de recriar imagens sensoriais diante de uma atitude perigosa de Romeu,
as diferentes sensag0es a cada instante que se sucede, numa tensdo crescente, proporcionada
principalmente pela harmonia.

A cancdo vaialém do seu didlogo com a tragédia de Shakespeare, pois relaciona sexo
e amor com a morte. Na peca teatral, tanto Romeu como Julieta, e também outras personagens,
tem a morte como um acontecimento sombrio e também deixa pairar a ideia de que o erotismo é
algo que se equipara a morte, logo é a personificacdo da morte. No poema de Bilac, Julieta teme
abrir a janela, pois sabe que Romeu pode representar a morte, logo o erotismo e morte estdo na

mesma pessoa: Romeu.

2.5 Desejo

A cancdo Desejo foi composta 1910 e é baseada no poema homénimo de Gongalves Dias, no
qual o eu lirico esta ansioso por realizar seu mais profundo desejo: encontrar uma alma gémea,
uma companheira ideal. O piano aparece como instrumento ambientador, partindo de uma
harmonia colorista, mas assume uma voz delicada, que pode ser a voz da mulher idealizada pelo
eu lirico no momento de sua fala, ou a voz bondosa de Deus, que estdo em um disfarcado
didlogo. Esse didlogo destaca os diferentes estagios do estado psicoldgico do eu lirico do poema,
além de possibilitar a utilizacao de diferentes timbres e intensidades tanto na melodia vocal como

nas vozes do piano.

Pequena descricdo formal: Secdo A —c.1a 10, Segdo B - c.11 a 20, Secdo C —c. 21 a 30, Coda —
c. 31 a 45.

Som
A sonoridade da cangdo “Desejo” estd voltada para o estado psicologico do eu lirico

gue do inicio ao fim do texto poético é puro éxtase, com algumas gradac@es. O climax dindmico


http://pt.wikipedia.org/wiki/Morte_(personifica%C3%A7%C3%A3o)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Erotismo

70

mais importante esta entre os c. 24 a 30, pois hd varias mudangas que ocorrem ao mesmo tempo,
como por exemplo, mudancas no estilo vocal, que alternam de parlato para legato, dando grande
movimento a cancgéo.

As vozes do piano se movimentam de maneira contraria a da linha vocal, sempre em
movimentos muito amplos, como que se referindo a ampliddo do mundo e da vida, nas palavras
“dos ares na ampliddao”. Quando a linha vocal assume uma caracteristica de recitativo ou parlato
em um movimento mais retilineo o piano assume melodias curvas e em legato, o resultado disso
é uma maior densidade textural para a cangdo. Observe o exemplo apresentado na figura abaixo:

Figura 31— Movimentos melédicos amplos emvermelho, mudancgas no tipo de acompanhamento em
azul, na cang¢do “Desejo”.
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Harmonia

O ritmo harménico da cancéo é rapido, assim como o fluxo de consciéncia®® do eu
lirico do poema “. As modulacdes sdo coloristas e estdo em consonancia com os diferentes
sentimentos pelos quais passa o eu lirico durante a sua fala. Nas proximidades do centro tonal Sol
Maior da cancgéo, o eu lirico se apresenta mais contido na expressao do seu desejo e também nos
momentos de otimismo com relacdo a realizagdo do mesmo. A expressdo do desejo é enfatizado
pelo uso da nota mais aguda Sols;, e quando a harmonia se distancia do centro tonal ha uma
espécie de desequilibrio mental na busca da satisfagdo do desejo de encontrar a mulher
idealizada, como uma obstinacdo. O exemplo de aproximacdo do centro tonal como figuragédo
para a calma pode ser observado na figura 34, e o exemplo do distanciamento da tonica e a

recorréncia de tritonos pode ser observada na figura a sequir:

%5 Em Literatura, de acordo com James (1993), 0 fluxo de consciéncia é uma técnica literaria em que se procura
transcrever o complexo processo de pensamento de um personagem, com o raciocinio légico entremeado com
impressdes pessoais momentaneas e exibindo os processos de associacdo de idéias. A caracteristica ndo-linear deste
processo de pensamento leva frequentemente a rupturas na sintaxe e na pontuagdo. Com o uso desta técnica, mostra-
se o0 ponto de vista de um personagem através do exame profundo de seus processos mentais, no qual é possivel
identificar as distingdes entre consciente e inconsciente, realidade e desejo, as lembrancas da personagem e a
situagéo presentemente narrada, etc.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Consciente
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inconsciente
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Figura 32 — Exemplo de distanciamentos da ténica baseados na instabilidade psicoldgica do eu lirico, apesar de no c.

10 termos uma resolucao na tdnica Sol, na cangdo “Desejo”.
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Cang¢do “Desejo”,c. 5a 14.
Melodia

Geralmente, os finais de frase apresentam figuras de longa duragdo. A nota mais
aguda é Sol,, e aparece como conclusiva de uma das se¢fes mais densas (secdo C) e também na
coda que confere grande eloquéncia na finalizacdo da musica, repetindo o complemento nominal
da palavra éxtase: “de amor”. A ornamentacdo melddica do piano ¢ realizada pelo uso de
quialteras com frases musicais que possuem iniciacdo e terminacdo femininas, em sua maioria.

Os intervalos mais usados na melodia sdo 22, 32 e 52,
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Ritmo

A cancdo apresenta varios matizes, o que resulta em uma grande variacdo agogica. A
superficie ritmica mais aparente contribui decisivamente para o contraste temético, na linha do
canto. As secfes ttm no maximo 11 compassos. Motivo ritmico principal é a tercina. As
melodias das frases comecam em tempo fraco e terminam em um movimento descendente nos
Versos de terminagdo grave ou permanecem na mesma nota nos versos com terminagdo aguda.
Logo, percebe-se que o compositor dedicava muita atencdo a tipificacdo do verso poético.

Observe a escangdo do poema “Desejo” de Gongalves Dias:

Desejo

Ah! Que eu ndo morra sem provar, a0 menos
/v v [ v [ v (grave)
Sequer por um instante, nesta vida
v f v v [ v |« |- (grave)
Amor igual ao meul
v/ « [ v [ (agudo)
D4, senhor Deus, que eu sobre a terra

/oo ] v [~ [ 7 (grave)
Encontre um anjo, uma mulher, uma obra tua,
v/ [~ v v v [+ [~ (grave)

Que sinta 0 meu sentir;
v /[« [~ [ (agudo)

Uma alma que me entenda, irma da minha,

v /v v ey v v /v (grave)
Que escute 0 meu siléncio, Que me siga

v e v v v [ v (grave)
Dos ares na amplidéo!
v [/~ v v [ (agudo)

Que em laco estreito unidas, juntas, presas,

v )/ e e v [ v (grave)
Deixando a terra e 0 lodo, e aos céus remontem
SR BT A /[~ | ~ (grave)
Num éxtase de amor!

v /v~ v [ (agudo)

Crescimento
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As divisbes das secdes foram realizadas por meio do uso de fermatas nos finais das

secBes A e B. A seguir mostraremos o final da se¢do A, que termina na ténica Sol.

Figura 33— O uso da fermata na pontuacgéo das segdes e transigdes com movimentos descendentes na melodia do
piano, na cancao “Desejo”.
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Can¢do “Desejo”,c. 10 a 14.

As semifrases criam um sentido de progresséo dentro da frase. As transi¢des entre as
secOes sdo, em sua maioria, em movimentos descendentes, como se pode observar na figura
acima, e as principais articulacdes estdo marcadas por areas de maior atividade, nos compassos

de 24 a 30, como foi mostrado anteriormente na figura 34.

Influéncias do texto na musica

A utilizacdo do piano como instrumento ambientador estd em acordo com o texto e
reflete diferentes estdgios do estado psicoldgico do eu lirico do poema, 0 que possibilita a
utilizacdo de diferentes timbres e intensidades tanto na melodia vocal como na ambientacdo do
piano.

O compositor evita silabas de dificil articulacdo no canto nos climaces melddicos, nos
quais h& a utilizacdo da nota mais aguda Sol, e é nesse ponto em que hd a expressdao mais
enfatica do desejo do eu lirico do poema. O estilo vocal predominante na cancdo é o legato. A
mudanca para parlato ocorre na segunda frase da secdo C, onde ha a repeticdo da nota Solsz na
funcdo ténica — “estou falando sério, isso ¢ o que mais quero”, o que caracteriza a presenga de um

recitativo que remete a uma aproximacao da melodia com oralidade presente no texto.
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O emissor do texto € um homem em busca da mulher ideal, de uma alma gémea e é
enderecado a todos que gqueiram ouvir a expressdo do desejo de alguém. Ndo ha mudanca de
emissor e ouvinte durante a cancao.

Assim, apresentadas as analises deste topico, passemos as avaliagdes objetivas e

subjetivas acerca das cancdes selecionadas no capitulo que se segue.
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3 Avaliagéo - Influéncia da Ars Gallicaem Francisco Braga

Neste capitulo passamos a apresentar o Gltimo item do roteiro de anélise proposto por
LaRue, no qual séo combinados juizos objetivos e subjetivos. Segundo o autor, ndo se pode negar
que uma andlise objetiva é uma base importante para desenvolver o bom gosto musical e um
componente educativo essencial para o desenvolvimento de um sélido critério pessoal, mas ndo é
possivel pensar a musica somente a partir de elementos objetivos, visto que grande parte dela esta
inteiramente ligada a elementos subjetivos, e talvez o mais subjetivo deles seja como um
compositor preparara a sua propria expressao artistica, que na maioria das vezes se da por analise
subjetiva acerca das praticas e regras objetivas derivadas de compositores anteriores.

Diante de varios caminhos pelos quais € possivel esbocar uma avaliacdo, LaRue
considera quatro pontos a serem examinados na avaliagdo estilistica: (a) alcance ou campo de
acdo, que ao que nos parece é um aspecto tortuoso de valoracgdo, visto que a linha que optamos
seguir dentro do método proposto pelo autor é de que o valor de uma obra esta ligado
principalmente a (b) consideracdes historicas, (c) valores objetivos e (d) valores subjetivos. Logo,

nossa avaliacdo seré pautada nos trés Gltimos pontos apresentados.

3.1 Consideracdes histdricas

Mesmo que a maioria dos estudos acerca do estilo de Braga seja baseada em suas
obras sinfonicas, muitas das caracteristicas dessas obras podem ser observadas em suas cangdes
para canto e piano. O compositor se utilizava de uma estética musical europeia e do alto padréo
da cultura musical do velho mundo, sem se fixar em uma influéncia Unica, de modo que estava
em acordo com a sociedade musical brasileira no final do século XIX, em plena belle époque,
repleta do desejo de se tornar uma civilizacdo refinada e & procura de sua propria identidade, que
eram os ideais da recente proclamada Republica, em 1889.

Renato Almeida observa a obra de Francisco Braga e encontra duas caracteristicas
marcantes no estilo do compositor: “(...) numa delas ¢ o musico de tendéncias gerais, dentro das
influéncias europeias; na outra, aparece uma orientacdo nativista, refletindo esse esforco para

encontrar uma expressdo musical que seja o reflexo da nossa realidade”. (ALMEIDA apud
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CARDOSO, 1942, p. 442). Francisco Braga sempre esteve preocupado com uma estética

nacional e, para isso, buscou varias referéncias na masica brasileira.

De acordo com Neves (1981), Francisco Braga é um compositor importante por

apresentar caracteristicas diferentes dos seus contempordneos e ressalta, principalmente, sua

“orienta¢do criativa”, referindo-se a sua formacdo francesa e ao gosto pela perfeicdo e pelo

acabamento das obras. De modo que, mesmo nas obras de cunho nacionalista, permanece o toque

francés.

A masica de Francisco Braga, sempre elegante e bem acabada, mostra como este
compositor estava dividido entre a Europa e o Brasil, mas mostra também com que
fineza ele soube solucionar este problema, entregando-se ao nacionalismo sem necessitar
de constantes citacGes de temas populares, sem abuso da ritmica afro-brasileira, sem
emprego de instrumentos exdticos. Como Nepomuceno, pode-se dizer que h& uma
presenga constante de algo que poderiamos chamar de “sensibilidade nacional”, que é
finalmente mais eficaz que todo o emprego direto do folclore. (NEVES, 1981, p 23).

Segundo Gontijo (2008), o refinamento composicional estd em sua grande habilidade

de mesclar musica e texto, explorando a sonoridade da palavra:

Além das can¢bes chamadas romances, Braga utilizou referéncias advindas da modinha,
do lundu e do fandango, onde podemos perceber sua constante preocupagdo com
aspectos relativos a efetiva utilizagdo do verndculo também nessas manifestagdes
musicais tipicamente populares. O seu refinamento no trato musical do idioma acabou
por levar a uma frutifera associacdo com a poesia de Olavo Bilac (1865-1918), a qual
revela semelhante apuro quando trata da sonoridade das palavras. (GONT IJO, 2006, p.
14)

Segundo essa mesma autora, Francisco Braga, ao compor para textos em francés,

familiarizou-se com a formulacdo da mélodie, a cangdo erudita francesa, na qual a elaboracao

musical é regida pela sonoridade propria da lingua francesa. Gontijo ainda diz que, ao aplicar

esses mesmos principios ao processo de elaboracdo de suas cangdes em lingua portuguesa, Braga

permitiu que a auténtica e peculiar sonoridade dessa lingua emergisse de suas cangdes.
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3.2 Analise comparativa entre Jules Massenete Francisco Braga

Jules Massenet, um dos membros da Sociedade Nacional Francesa — Ars Gallica, foi
muito importante enquanto orientador de Francisco Braga, de acordo com Azevedo (1956). E

importante ressaltar que

O trago mais importante de Francisco Braga, como compositor, é aquele amor pelo bom
acabamento, aquela leveza de técnica, sem complexidade aparente, marca de sua
formacdo francesa e, mais do que isso, evidéncia de sua formacdo sob a égide do autor
de Manon. Tudo em sua masica é bem ordenado, cristalino e honesto [...] (AZEVEDO,
1956, p.p.191-192)

Isaac Chueke também pondera que a influéncia de Massenet mostra-se claramente em

algumas das obras orquestrais de Braga.

Sua influéncia é mais que transparente no estilo de escrita do compositor brasileiro, o
que verificamos tanto pelo exame minucioso da biografia de Braga quanto pelas andlises
musicais que fizemos de algumas de suas principais obras orquestrais. (CHUEKE, 2011,
p. 241)

Gontijo também acena para a influéncia de Massenet no estilo composicional de

Braga, no que diz respeito a utilizacdo de dissonancias e cromatismos:

A influéncia de Massenet e de Wagner pode ser observada em sua misica, em especial
quando trata sutilmente a dissonancia e o cromatismo do acorde com bastante liberdade
em busca de um resultado justificAvel e coerente com a obra. Em Virgens Mortas
encontramos superposicdo de acordes, desvio da fungdo harmdnica, algumas modulagfes
sem preparagdo, mas tudo em busca de efeitos descritivos e timbristicos, que as vezes
dificulta uma anéalise harmdnica dentro dos padrdes da harmonia tradicional / tonal.
Braga pesquisou a cor do som, seu poder descritivo e seus efeitos sinestésicos, 0os quais
poderiam ter sido ainda mais explorados, como pode ser observado na obra de
compositores como Debussy, Satie e outros. (GONTIJO, 2006, p. 107)

Diante do exposto faremos uma breve explanagdo acerca do estilo composicional de
Jules Massenet e para isso utilizaremos como principal referéncia a tese de doutorado de Eunhee
Chae, publicada em 2000, na qual a pesquisadora observa especialmente a prosdédia musical e o
tratamento vocal em oito mélodies do compositor francés, além de outros idiomas musicais
usados por ele. Comecemos entdo pela prosédia do texto, um ponto muito valorizado pela

Sociedade Musical Francesa:
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As cancOes de arte do periodo romantico tardio, especialmente o lied alemdo e mélodie
francesa, mostram o fendmeno notavel da prosédia musical, resultando em um novo
sentido de declamagdo musical entre as cancBes de Massenet, Fauré e Debussy, na
Franca, e Wolf na Alemanha. Seus estilos melédicos, como o parlato ou a declamacéo
de melodias, exibem reflexos da palavra falada. 36 (traducédo nossa). (CHAE, 2000, p. 2)

Segundo Chae, em termos de tratamento de prosddia musical, o compositor Jules
Massenet distingue-se em suas melodias. Sua prosodia musical revela estilos idiossincraticos, que
estabelecem um equilibrio entre poesia e musica. Embora fosse um compositor notavel de dperas
francesas no periodo romantico tardio, a contribuicdo de Massenet ao género mélodie também é
importante, e representa uma transicdo para o periodo mais ativo do género, liderada por
Debussy, Fauré, e Duparc. Massenet, como ja foi dito, compds 260 mélodies, sendo oito ciclos de
cangdes, varias colecbes e cangdes isoladas. As melodias de Massenet mostram ndo sO a
tendéncia musical tipica do periodo romantico tardio, mas também suas expressdes pessoais, em
relacdo a harmonia, forma e acompanhamento do piano, a intencdo de expressar a sua propria
abordagem para a prosddia musical se utilizando de recursos semanticos, o que reforca o
conteldo poético.

A melodia e ritmo em suas melodias mostram a sua originalidade em um alto nivel,
com foco na prosodia e sintaxe. Chae (2000) encontrou quatro estilos basicos de escrita vocal
entre as melodias de Massenet: estilo melodia lirica, estilo recitativo, estilo melodramatico, e
estilo declamacéo ritmada. Estes estilos revelam uma estreita relacdo com a versificacdo da
lingua francesa. Massenet frequentemente usava esses estilos juntos dentro de uma mesma
cancao para produzir um estilo proprio de composicao.

O estilo melddico lirico é o tipo mais convencional e, de acordo Chae (2000), muitos
exemplos deste estilo revelam a originalidade de Massenet, pois este ndo abandona o fraseado
regular e tradicional, e sua melodia emerge como uma melodia delineada pelo ritmo poético, que
adquire a caracteristica lirica, pois esse contorno melddico ndo esta perto de um discurso real,
mas de uma frase gerada por considera¢fes musicais.

O estilo recitativo ou parlato também é mais focado nas palavras do que a muasica. O

acento ritmico reflete a oralidade ou a recitacdo de um poema e possui dois aspectos principais:

3The art songs of the late romantic period, especially German lied and French mélodie, also show the conspicuous
phenomenon of musical prosody, resulting in a new sense of musical declamation among the songs of Massenet,
Fauré, and Debussy in France and Wolf in Germany. Their melodic styles, such as parlando or declamation
melodies, exhibit the reflection of the spoken word. (CHAE, 2000, p. 2)
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um deles é um estilo recitativo tradicional com apoio harménico simples, e o outro é a melodia
em parlato emque o piano é responsavel por uma maior atividade musical.

O estilo melodraméatico se utiliza da declamacdo falada com fundo musical,
encontrado em Operas, obras sinfénicas, musica incidental, e misica de caAmara. Na musica de
camara do século XIX, o estilo era geralmente executado com acompanhamento ao piano. A
aplicacéo do estilo cria alguns dos aspectos inovadores das mélodies de Massenet, que delega ao
piano um prelddio, um interlidio e um posludio dentro da cancao.

O estilo declamacdo ritmada apresenta mais uma das ideias inovadoras de Massenet,
é um ponto relevante para a prosdédia musical, utilizando recitacdo somada com o discurso real,
sem mudancgas bruscas no desenvolvimento musical. Este estilo antecipa o que posteriormente
Schoenberg, chamou de Sprechstimme. Ciclos de cangdes e a colecdo Expressions Lyriques de
Massenet podem demonstrar estas formas de prosddia musical. Seu conceito de prosodia é
ilustrado claramente nos titulos dos ciclos. Ele usou a palavra Poeme como uma palavra de
iniciagdo para os titulos de seus ciclos, com excecdo do Quelques chansons malvas. Esta maneira
de nomear os ciclos expbe sua intencdo de enfatizar a poesia e ndo a musica. Exemplos disso
incluem Poeme d'Avril, Poeme du Souvenir, Poeme Pastoral, Poeme d'Octobre, Poeme d'Hiver,
Poeme d'’Amour, e Poeme d'un Soir.

Massenet é tido como o compositor cujos ciclos de cancdo sdo 0s primeiros
verdadeiros ciclos de cangdes francesas, uma vez que tém tanto a inter-relacdo poética como a
inter-relacdo musical, que sdo aspectos principais de um ciclo. E interessante o fato de que um
compositor prolifico como Massenet ndo tenha desfrutado de uma boa reputagdo com relagdo a
suas mélodies, as quais ele se dedicou tanto.

Criticos como Fritz Noske (1970) e estudiosos musicais tém frequentemente criticado
as cancOes de Massenet negativamente, como Pierre Bernac, que em Interpretation of French
Song, usou somente as seguintes palavras para se referir ao compositor francés: “Massenet
abandonou-se ao seu dom unico e fluéncia que, em suas melodias, levou a um sentimentalismo
acucarado. Elas ndo podem ser recomendadas.”” (traducdo nossa) (BERNAC, 1970, p. 60).

Embora as mélodies de Massenet tenham sido desprezadas pela critica e até mesmo

por cantores, Chae (2000) afirma que os ciclos de cangdes e sua cole¢cdo, Expressions Lyriques,

* Massenet abandoned himself to his unique gift and fluency which, in his mélodies, led to a sugary sentimentalism.
They cannot be recommended. (BERNAC, 1970, p. 60).
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exibem importantes caracteristicas da literatura da cancdo francesa no que diz respeito a questdo
da prosodia musical. Além disso, aspectos dos ciclos de cancBes e caracteristicas musicais como
harmonia, forma e tratamento do piano podem revelar alguns atributos valiosos do compositor.
Quanto a escolha dos textos, Chae (2000) afirma que Massenet escolheu aqueles de poetas ditos
menores dentro da literatura francesa, mas o tragco comum entre eles era a teméatica romantica,
embora fossem escritores que mantinham conexdes com movimentos poéticos variados tais como
0 romantismo, o parnasianismo, o simbolismo e até mesmo o realismo. Essas tematicas recebiam

tratamentos estilisticos diferentes como Eune Chae aponta :

Muitos poemas, entre as mélodies de Massenet, refletem uma consolidagdo de temas
romanticos com tratamentos parnasianos. Os poemas frequentemente lidam com amor e
com a natureza, humores tristes, melancélicos, sentimentais e raramente com a alegria.
(..) A maioria das cancbes de Poeme d'Avril, Poeme Pastoral, Poéme du Souvenir, e
Poeme d'Amour sdo exemplos em que as melodias liricas trabalham o tema do amor e
natureza dentro da estrutura formal da versificacdo do francés. Poeme d'Octobre e
Poéme d'Hiver contém exemplos distintos, que mostram o tratamento especifico da
estrutura formal da poesia nos estilos recitativo ou no parlato. Expressions Lyriques, a
Gltima cole¢do de cancdes de Massenet, apresenta uma grande énfase na poesia, e
fidelidade & prosddia, sobre poemas parnasianos e raramente sobre poemas de “verso
livre”, evocando o simbolismo dentro do estilo declamacdo ritmada ou no estilo
me lodramatico. *(traducéo nossa) (CHAE, 2000, p.14)

Se os estilos melddicos sdo guiados pela estrutura poética, de modo geral a musica
esta relacionada ao estado de espirito poético e ao seu conteudo. Logo, a sonoridade dos
sentimentos e humores melancélicos da masica € o reflexo do estado de espirito do poema. A
predominancia de tonalidades menores, o uso de relagOes paralelas maiores e menores, uso de
cromatismos para modulacdo, apogiaturas, acordes dissonantes, texturas pseudocontrapuntais,
acordes invertidos em camadas de movimentos resultam em expressdes idiomaticas harmdnicas
distintas, de modo que remontam a sonoridade individual de Massenet, que € semelhante a
harmonia predominante em obras de compositores do Romantismo Tardio.

Em relacdo a forma musical, Chae (2000) revela que Massenet demonstra uma

estreita relacdo com a poesia nas suas cangdes, apresentando Varios tipos de formas musicais. Em

38 Many poems, among Massenet’s mélodies, reflect a consolidation of romantic themes with Parnassian treatments.
The poems often deal with love and nature within sad, melancholic, sentimental, and, rarely, gay moods. Most songs
of Poéme d’Avril, Poéme Pastoral, Poéme du Souvenir, and Poéme d ’Amour present examples in which the lyrical
melodies carry the subject of love and nature within the strict formal structure of French versification. Poéme
d’Octobre and Poéme d’Hiver contain distinct examples, showing the treatment of the strict formal structure of
poetry in the recitative or parlando style. Expressions Lyriques, Massenet’s last song collection, presents great
emphasis on poetry, faithful to the prosody matter , set on Parnassian poems and rarely poem of ‘vers libre,” evoking
symbolis m within either déclamation rhythmée or the melodramatic style. (CHAE, 2000, p. 14)
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muitos casos, forma estréfica é aplicada, pois segue a estrutura poética. Forma rond6 pode ser
considerada a sua forma preferida, pois € encontrada em varias. Massenet prefere usar uma ideia
musical no inicio e repeti-la ao final, reforcando a mesma ideia para criar unidade formal e um
final forte. Como um compositor de dpera notavel, ele também aplicou um estilo operatico para
suas melodias, sob a forma de duas partes com recitativo: um recitativo no inicio, seguido da aria
e recitativo no final da cangdo.

Finalmente, Chae (2000) argumenta que a contribuicdo de Massenet ao género de
mélodie ndo deve ser desconsiderada, uma vez que as caracteristicas de suas melodias sdo
significativas para a evolucdo da mélodie, que culmina nas obras de Fauré, de Debussy, e de
Duparc. A esséncia de seu estilo foi conseguir uma expressdo altamente refinada e de um
sentimentalismo delicado. Os estilos melddicos de Massenet se apresentam como uma espécie de
prosa musical, e, trazem a emancipacdo, dominancia da frase tradicional que havia sido herdada
do romance e que posteriormente foi desenvolvida por Berlioz e Gounod. Ele também alcancou
uma unidade na qual a voz e 0 piano cooperam para apresentar um pensamento musical como
parceiros iguais. Com esta contribuicdo, Massenet deve ser reconhecido como um dos
compositores mais influentes para o apice do estilo da cancdo francesa liderada por Fauré e

Debussy, e Duparc.

3.3 Valores objetivos

Na tentativa de identificar caracteristicas estilisticas das cancGes selecionadas de
Francisco Braga, fomos levados inevitavelmente a comparacdo destas com obras andlogas, de
forma a contrastar a obra deste compositor com a de seus contemporaneos. Essa necessidade da
comparacdo surge da necessidade de comunicar, e para isso, precisamos utilizar uma linguagem
comum, com simbolos, nimeros gréaficos, palavras analiticas e outros modos de comunicagdo
arbitraria, mesmo para expressar valores subjetivos. Logo, para LaRue, nos propdsitos de seu
modelo de analise estilistica, é necessario utilizar valores comunicaveis, objetivos. Veja como o

proprio autor exemplifica a necessidade da andlise comparativa na avaliacdo:

Por exemplo, ao comparar dois compositores de can¢des A e B igualmente competentes,
cujas obras mais extensas sejam similares em longitude, se as can¢fes do compositor A
variam mais amplamente em longitude demonstra um controle superior que o
compositor B neste aspecto. Se agora, como analistas, com a preciosa ajuda que sempre
supde a perspectiva historica, aplicamos simplesmente como modelos os objetivos tdo
claramente implicitos a luz das direcBes em que esses compositores tenham
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desenvolvido seus estilos distintos, chegamos a reproduzir do modo mais e xato possivel
0s préprios pontos de vista de cada compositor, ainda que com uma vantagem adicional
da retrospectiva — 0s compositores nem sempre tem conhecido o resultado final de suas
técnicas, invencdes ou aspirac;ées.39 (traducdo nossa). (LARUE, 1998, p. 154)

O distanciamento historico do analista permite que, de maneira mais imparcial, ele
possa compreender o estilo de um compositor por meio das normas estabelecidas na comparagéo
entre obras analogas. Para tanto, apresentaremos a seguir um estudo comparativo, observando as
caracteristicas da cangdo francesa como um todo, as caracteristicas das cancbes de Massenet

especificamentee quais delas aparecem nas cancdes selecionadas de Francisco Braga.

3.4 Similaridades entre a mélodie e as cangdes selecionadas de Braga

Quanto as caracteristicas da cancdo francesa, assunto estudado por Varios
pesquisadores tanto da area de Analise, como da area de Performance ou Praticas Interpretativas,
aquelas que constam no quadro abaixo foram retiradas dos estudos realizados pelos seguintes
pesquisadores: Miller (2011), Bernac (1978), Talbot (2004), Nolan (1998), Chae (2000), Chueke
(2011), Gontijo (2006), Cox (1970), Ober (2012), Kimball (2001), Hall (1956) e Crocker (1986).

Como indicado por LaRue foram levantadas aqui somente as similaridades, dado que
seu método prioriza uma selecdo de evidéncias sobre a multiplicacdo de evidéncias. Logo, as
caracteristicas da mélodie que ndo se encontram nas cangbes que foram analisadas anteriormente

ndo foram enumeradas. Observe o quadro abaixo, no qual o X marca a presenca da caracteristica.

Caracteristicas da Melodie Prece | Catita | Virgens | A Cancdo | Desejo
Mortas | de Romeu

Referentes ao som

Textura densa X - X X X

Pequena amplitude de dinamicas - X - X -

Referentes a melodia

39 por ejemplo, al comparar dos compositores de canciones A e B igualmente competentes, cuyas obras mas
extensas son similares en longitud, si las canciones del compositor A varian mas ampliamente em longitude
demuestra um control superior que el compositor B em neste aspecto. Si ahora, como analistas, con la preciosa ayuda
que supone la perspectiva histérica, aplicamos simplemente como modelos los objetivos tan claramente implicitos a
la luz de las direcciones en que esos compositores han desarrollado sus distintos estilos, llegamos a reproducir del
modo mas exacto posible los propios puntos de vista de cada compositor, aunque com uma ventaja adicional de la
retrospectiva — los compositores no siempre han conocido el resultado final de sus técnicas, invenciones o
aspiraciones.(LaRue, 1998, p. 154)
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Raramente melodias comegam na tonica - - X - X
Melodias préximas da oralidade da lingua X X X X X
utilizada na cancéo

Predominancia de tonalidades com bemois - - - X -
Texto com tematica romantica ou simbolista X X X X X
Texto de poetas reconhecidos pela critica - - X X X
Forma da cangdo baseada na forma poesia X X X X X

Referentes ao ritmo
Predominancia de terminag¢des femininas X X X X X
Utilizacao de ictus decapitado X - X X X
Mudancas de agdgica para pontuar as se¢oes X X X X X
Referentes a harmonia
Cadéncias imperfeitas X - X - X
Atrasos nas resolu¢des X - X X X
Tritono na harmonia ou me lodia X X X X X
Sensag0es de repouso ao final da cancéo X X X X X
Escalas cromaticas na modulacao X - X X ?
Utilizacao de escalas de tons inteiros - - - - -
Atrasos de resolucdo na tonica X - X - X
Preferéncia por tons menores - - X - -
Referentes ao texto

Predomindncia da ideia sobre a forma X X X X X
Textos que propdem a sugestdo de sensacBes X X X X X
Ambito de uma décima - - X X -

Tabela 1 — Tabela com caracteristicas gerais da mélodie X Cancges selecionadas de Francisco Braga.

As caracteristicas da mélodie estdio em grande parte presentes nas cangdes
selecionadas de Braga, umas em maior recorréncia que outras. De acordo como o quadro
apresentado na tabela 6, das 24 apontadas, oito delas foram as caracteristicas da mélodie que
figuram em todas as cangBes que selecionamos para a andlise. Sdo elas: a predominancia de
terminacdes femininas, a presenca de melodias proximas da oralidade da lingua utilizada na
cangéo, textos que propdem a sugestdo de sensagdes, sensagdo de repouso ao final da cancgéo e
presenca do tritono na harmonia ou melodia e a predominancia da Idéia sobre a Forma.

A predominancia de terminagOes femininas pode ser ilustrada na cangdo ‘“Prece”
pelas figuras 1, 4 e 6. Na cangdo “Catita”, pelas figura 11, 13 e 15. Na can¢do “A cangdo de
Romeu” ha muitas ocorréncias de termina¢Ges masculinas, mas ainda assim podemos apontar a
varias terminagdes femininas como nas figuras 32 e 33. Na cang¢do “Virgens Mortas”, todas as

terminacdes de frases sdo femininas, assim como todos os versos do poema tém terminacfes
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graves. As ocorréncias podem ser apontadas nas figuras 21, 22, 23 e 24. Na cangdo “Desejo”,
podemos comprovar a presenca de terminaces femininas na figura 35.

Melodias préximas da oralidade da lingua utilizada na cancdo constituem uma
caracteristica que pode ser ilustrada na cangdo ‘“Prece” pelas figuras 1, 3 e 9. Na cangdo “Catita”,
pela figura 18, na qual a caracteristica ¢ enfatizada pela ocorréncia do discurso direto. Na “A
cancdo de Romeu”, pode ser confirmada nas figuras 30 e 31. Na cangdo “Virgens Mortas”,
podemos encontrar melodias proximas da lingua falada nas figuras 19, 22, 24 e 25. Na cancao
“Desejo”, ha indicacGes nas figuras 34 e 35.

Quanto a escolha de textos que propdem a sugestdo de sensacOes, esta € uma
caracteristica que pode ser ilustrada na cangdo ‘Prece” por meio dos seguintes versos “da me
pois, a tua boca perfumosa” indicando a sensacdo de um cheiro. Em “dar me o gosto do
amavio?”, ha uma mistura de sensacdes de tato e paladar. Na cangdo “Catita”, os versos “diz nun
gemido: que dor” sugere a sensacdo de tato, de dor. Em “A cang@o de Romeu”, os versos “Solta
os cabelos cheios de aroma: e seminus”, sugerem a sensagdo olfativa de um perfume. Na cangdo
“Virgens Mortas”, os versos “O vos, que no siléncio e no recolhimento/ do campo, conversai a
s6s, quando anoitece ” sugere a sensagcao de frio da noite. Na cangdo “Desejo”, nos versos “Ah!
Que eu ndo morra sem provar, a0 menos / sequer por um instante, nesta vida / amor igual ao
meu!” ha uma sugestdo de mistura de sensagdes, no caso, de paladar e de emocdes psiquicas.

A sensacgdo de repouso ao final da cangdo, e uma caracteristica recorrente e quando
ndo ocorre na linha do canto, logo depois a resolucéo € indicada nas vozes do piano. Na cancao

“Prece”, podemos observar a sensac¢do de repouso na tonica de Si, Maior.



Figura 34 — Final com sensagéo de repouso na Cangdo “Prece”.
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Cangao “Prece”, c. 68 a 73.
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Na cangdo “Catita”, podemos perceber a sensa¢do de repouso na tonica de Mi Maior,

que em seguida, como que numa brincadeira causa uma nova tensdo no penudltimo compasso,

para cadenciar novamente no ultimo compasso. Observe a figura a seguir:



Figura 35— Sensagao de repouso ao final da cangdo “Catita”.
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Cancéo “Catita”, c. 102 a 109.

Na cangdo “Virgens Mortas”, as dissonancias proporcionam um grande contraste com

de sensacdo de repouso ao final da cancdo, como se remetesse a uma vida cheia de sofrimentos
em contraste com uma morte tranquila.



Figura 36 — Sensagao de repouso ao final da cangdo “Virgens Mortas”.
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Cangio “Virgens Mortas, c. 33 a 36.

Na cangdo “A Cangdo de Romeu” a sensagao de repouso ¢é refor¢ada pela ideia de um

som que ecoa no siléncio da noite. H4 uma cadéncia imperfeita na melodia da voz e uma

cadéncia perfeita escrita para o piano.

Figura 37 — Sensagdo de repouso ao final da cangdo “A Cang¢do de Romeu”,.
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Cangdo “A Cangdo de Romeu”, c. 250 a 257.

A cangdo “Desejo” aparentemente ndo apresenta uma sensacéo de repouso ao final da

cancdo, devido as inversbes que o compositor utiliza na harmonia, mas no Gltimo compasso

ocorre a cadéncia para a tonica de Sol Maior. Observe a figura abaixo:
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Figura 38 — Sensagio de repouso ao final da cangdo “Desejo”.
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Cancio”Desejo”, c. 42 a45.

A presenca do tritono na harmonia ou melodia pode ser ilustrada na cangdo ‘“Prece”
pela figura 1. Essa caracteristica na can¢ao “Catita” pode ser comprovada pela figura 13. Na
cangdo “A cangdo de Romeu”, podemos perceber a presenga do tritono no c. 155, para expressar
a insatisfacdo, o tédio de Romeu, por meio do som da sua guitarra, por ter que esperar tanto para
que sua querida Julieta abra a janela, e posteriormente ha uma resolugdo no compasso seguinte e
além dessa, hd uma resolucdo textual para essa insatisfagdo quando ela a chama de “amor”.

Observe a figura abaixo:

Figura 39 — Presenca do tritono em“ A cangdo de Romeu”.
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Cangdo “A can¢do de Romeu”, c. 154 a 160.
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Na cangdo “Virgens Mortas”, o uso do tritono aparece no c. 27 apresentado na figura
21 e por fim, na cangdo “Desejo”, o tritono ocorre nos c. 8§ e 14, que podem ser observados na
figura 35.

A utilizagdo de textos com temética romantica ou simbolista é uma caracteristica que
precisa ser pensada com algumas ressalvas. Aqui partiremos assumimos o0 pressuposto que toda
arte tem um pouco de romantismo, mesmo ndo pertencendo ao periodo Romantico, enquanto
estilo de época. Assim, na cangdo “Prece” essa carateristica pode ser percebida, pois o texto de
Floriano Brito, trata do tema do amor ideal, por uma mulher ideal. Em “Catita”, hd um texto mais
musical e com a presenca de sinestesias, em que Ovideo de Mello assume uma tendéncia mais
voltada para o Simbolismo, mas trata ainda assim de um tema especialmente romantico: a
descrigdo da mulher ideal. Em “A cangdo de Romeu”, temos a tematica do amor, da morte, do
erotico, numa revisitacdo a um texto classico Romeo and Juliet.Na cangdo “Virgens Mortas”, a
tematica é romantica, e trata do tema da mulher ideal e inalcancével e principalmente da morte,
mas tudo se resume a uma descricdo das virgens bem ao gosto parnasiano. Por fim, a cancdo
“Desejo” ha a presenca da tematica romantica, pois trata do amor ideal, enquanto desejo
obstinado por uma alma gémea.

A caracteristica da ideia sobre a forma se refere ao fato de a cancéo ser determinada
pelas ideias inerentes ao poema e até mesmo as secdes serem articuladas de acordo com o0s

nameros de versos, melodias determinadas por tipos de versos, numero de silabas poéticas.

3.5 Similaridades entre as can¢bes de Massenet e as cangdes selecionadas de Braga

Quando observamos as caracteristicas desenvolvidas pelo compositor Jules Massenet,
0 qual foi estudado diante do comprovado contato que os dois compositores tiveram na Franga,
relembrando que Massenet foi professor de Francisco Braga, foi possivel elencar caracteristicas
gerais das mélodies de Jules Massenet bem como estilos para a linha do canto, baseadas no
estudo de Chae (2012), para que fossem comparadas as das cangdes selecionadas de Francisco
Braga. O quadro a seguir faz um paralelo entre as similaridades apresentadas entre os dois

compositores.
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Caracteristicas que aparecemem Prece | Catita | Virgens A Desejo
Jules Massenet Mortas Cangéo
de
Romeu
UtilizacGes de quidlteras no tratamento ritmico X - X - X
Texto de poetas ndo reconhecidos pela critica X X - - -
Melodias préximas da oralidade da lingua X X X X X
utilizada na cancdo
Presenca de coda X - X X X
Melodias com tratamento motivico X X - X X
Ritmo com tratamento motivico X X - X X
Uso de diferentes personas X X - - -
Estilo melddico lirico X - X X X
Estilo melodramatico - - X X -
Estilo recitativo X - X X X
Estilo declamacéo ritmada X X - X X

Tabela 2 - Tabela com caracteristicas gerais das mélodies de Jules Massenet X Cancdes selecionadas de Francisco

Braga.

Das caracteristicas apontadas no quadro comparativo acima, todas elas ocorrem em

mais de uma das cancles selecionadas, mas a Unica que perpassa todas as cancles é a utilizacao

de melodias proximas da oralidade da lingua utilizada na can¢do. Podemos observar a ocorréncia

dessa caracteristica, assim como ja foi exposto anteriormente, na cangdo ‘“Prece” pelas figuras 1,

3 e9. Nacangdo “Catita”, a utilizagdo de melodias proximas da fala pode ser observada na figura

18, onde é enfatizada pelo discurso direto, um artificio utilizado pelo poeta para dar

verossimilhanca ao texto e abre o leque de sonoridades, em termos musicais. Em “A cangao de

Romeu”, essa proximidade pode ser confirmada nas figuras 30 e 31. Na cangdo “Virgens

Mortas”, podemos encontrar melodias proximas da lingua falada nas figuras 19, 22, 24 e 25. Por

fim, na cangdo ‘“Desejo”, ha indicag¢Oes da citada caracteristica nas figuras 34 e 35.

3.6 Caracteristicas inerentes ao estilo de Francisco Braga

As caracteristicas apontadas aqui sao as observadas como recorrentes em pelo menos

trés cancdes das cinco que foram selecionadas para este estudo.
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3.6.1 Movimentos descendentes nas linhas do piano

Na cancdo “Prece” estes movimentos descendentes aparecem em dois momentos
diferentes. O primeiro deles ocorre nos c. 12 a 14, numa transicdo entre duas frases e o segundo

nos c. 19 e 20, também numa transicéo entre duas frases, como indicado na figura abaixo:

Figura 40 - Movimentos descendentes na Cangdo “Prece”.
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Cangdo “Prece”, c. 11 a 23.

Na cangao “Catita” os movimentos aparecem em varias terminagdes de frases e, no

exemplo a seguir, podemos observar sua ocorréncia também nos c. de 43 e 46.
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Figura 41 — Amplos movimentos descendentes na cangdo “Catita”.
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Cangdo “Catita”, c¢. 43 a 52.

Na cang¢do “A cancdo de Romeu”, os movimentos da melodia vocal sdo ondulantes,
mas também ocorrem saltos, pois a pausa interrompe o fluxo do movimento. Se observarmos o
movimento mais amplamente na partitura podemos constatar que nas finalizacdes de frase e de

secdo ocorrem movimentos descendentes assim como ocorre antes da modulagéo.
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Figura 42 — Movimentos descendentes na cangéo “A canc¢édo de Romeu”.
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Cangao “A cang¢do de Romeu”, c. 78 a §9.

Na cangdo “Virgens Mortas”, em varios momentos os movimentos melodicos sdo
contrarios,e, como podemos perceber nos compassos abaixo, hA momentos em que as vozes do

piano assumem um movimento descendente, mesmo depois de uma pequena ondulagéo.
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Figura 43 - Transigfes em movimentos descendentes na cangdo “Virgens Mortas”.
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Cangao “Virgens Mortas”,c. 13a 17.

Na cangdo “Desejo”, ha ocorréncia de amplos movimentos descendentes no inicio da
cangdo e nos c. 25 e 26; estes dois compassos, no contexto dessa cancdo estdo ligados a uma
tomada de consciéncia do eu lirico, como quem sai de um devaneio e volta a pensar com alguma

racionalidade.
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Figura 44 - — Amplo movimento descendente na cangdo “Desejo”.
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Figura 45— Amplo movimento descendente na cangdo “Desejo”.
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Cangdo “Desejo" , c. 24 a 27.

3.6.2 Respeito a tipificacdo do verso poético na finalizacédo de frases

Francisco Braga escolheu textos com a maioria dos versos graves, com a excegao de
“A cangdo de Romeu” que apresenta um equilibrio entre os tipos de verso apresentados (graves e
agudos). Os versos agudos tém terminacdo na silaba poética tbnica e 0s versos graves tem
acentuacdo na silaba poética grave. Parece logico pensar que se Braga tem preferéncia por
movimentos melddicos descendentes, logo ai estd justificada a sua preferéncia ao selecionar
poemas com a maioria dos versos graves. Sem excecdo, 0 compositor utilizou esta regra: quando

0 verso tem terminacdo poética grave, a frase musical tem terminacdo feminina; se o verso é
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classificado como agudo, a frase musical tem terminacdo masculina. Nos poemas das cangdes
selecionadas, suas escancdes e tipificacdes de versos podem ser observadas no item 2.1 desta

dissertacao.

3.6.3 Aestrutura do texto determina a forma da cancédo

As cang0es selecionadas tiveram suas secdes baseadas nas estrofes poéticas Isso fica
ainda mais evidente quando observamos o soneto“® que ocorre nas cancdes “Prece” e “Virgens
Mortas™, cujas formas se configuram em A, B, B’ e coda. Dessa maneira, as cangdes com verso
livrte como “Desejo” tiveram sua forma influenciada inteiramente pelo sentido do texto. A
“Catita”, baseada em um poema de seis sextetos, possibilitou a forma rond6, emque A, A’, A” se
repetem trés vezes com poucas variagfes. Ja na “A cangdo de Romeu”, baseada em um poema
com doze quartetos com rimas interpoladas e um terceto de verso livre, podemos perceber que
todas as frases, semifrases e incisos, assim como suas articulagdes, estdo em pleno acordo com a

estrutura dos versos do poema.

3.6.4 Ateméatica de oposicéo entre o feminino e 0 masculino

A oposicdo entre feminino e masculino perpassa todos os textos selecionados por
Braga, nos quais a mulher, por sua delicadeza, ocupa um lugar privilegiado em relacdo ao
homem. Na cancdo “Prece” esta caracteristica de oposigdo entre 0 masculino e o feminino pode
ser percebida quando o eu lirico se cansa daquele jogo sensual em que se um homem utiliza uma
metafora como um convite ao amor, ao relacionamento, a mulher pode fingir ndo entender o que
esse homem disse. Ele pode ter seu convite recusado, sem perder a sua coragem, virilidade e
poder recuar sem manchar a sua honra, afinal nada foi exposto e tudo foi sugerido. Entdo, sobre
um acompanhamento fluido, sugerindo docilidade, o eu lirico declara de maneira impaciente e
grosseira “s€ mulher como as outras” e imensamente arrependido, diz: “Oh! Rainha da Graga,
pois te imploro”. Logo, pode-se perceber que no texto de “Prece” ha uma valorizagdo do papel da

mulher em detrimento das atitudes de um homem que se atrapalha em seu cortejo.

*0' Soneto é umpoema de forma fixa, composto por 14 versos, apresentados em 4 estrofes (ou estancias), sendo 2
quartetos e 2 tercetos.
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Na cangao “Catita” ha uma descricdo de Catita, a moca alegre, descontraida e até
mesmo simpléria que mora na aldeia, e mesmo assim, na sua simplicidade e inocéncia tem poder
sobre “os mogos da redondeza”. Pode-se perceber ai a oposicdo entre feminino e masculino, em
gue a mulher ocupa um papel destacado.

O texto na cangdo “A can¢ao de Romeu” também apresenta um momento em quUe a
mulher estd em uma posi¢do de poder, pois, de acordo com o poema, Julieta ndo abre a janela
imediatamente, e isso vai causando uma pressdo psicologica em Romeu que abandonou tudo,
inclusive a sua propria familia, em favor daquele amor que poderia ndo ser verdadeiro. Mas o seu
desejo obstinado fez com que ele ficasse cantando no siléncio, no frio, na solidao até que Julieta
decidisse abrir a janela e se entregar a sua primeira noite de amor.

Na cangdo “Virgens Mortas” o texto ¢ uma descrigdo das virgens mortas, que sao
mulheres muito respeitadas pelo seu comportamento ideal em contraste com aqueles homens
insacidveis aos quais o narrador se refere da seguinte maneira: “Namorados que andais com a
boca transbordando /de beijos, perturbando o campo sossegado/ E casto coragdo das flores
inflamando”. Logo, ha ai uma oposicdo entre o comportamento dos géneros em que mais uma
vez, agora por questoes culturais, as mulheres ocupam uma posi¢éo privilegiada.

Na cangdo ‘“Desejo” vemos retratados os pensamentos de um homem que ainda nao
encontrou a sua mulher ideal, sob um eu lirico que devaneia entre momentos de lucidez e éxtase.
No texto as metdforas “um anjo” e “uma obra tua” sdo ditas quando o eu lirico dirige sua voz a

seu Deus, e revelam nesse momento que a mulher estd num nivel superior ao daquele que deseja.

3.6.5 Grandes saltos na linha da voz

Os saltos na linha do canto foram utilizados por Braga, como elemento contrastante,
visto que hd em suas cancdes a predominancia de melodias em graus conjuntos. Neste estudo,
serdo considerados saltos intervalares maiores que uma terca, e que estejam dentro de uma
mesma frase ou subfrase musical.

Na cangdo “Prece” os saltos foram utilizados para enfatizar o estado psicologico do
eu lirico — no caso do trecho da figura abaixo, nas palavras “meu louco desvario” e “eu me
inebrio”. Em seguida, nos c. 21 e 24-25, 0s saltos sdo decrescentes para expressar a profundidade

dos seus sentimentos pela mulher desejada.
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Figura 46 — Grandes saltos na linha da vozna cangdo “Prece”.
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Cangao “Prece”, c. 8a 25.

Na cangdo “Catita”, os saltos ocorrem frequentemente entre notas de compassos
diferentes, sendo que a primeira nota situa-se na parte fraca do segundo e a segunda nota do

intervalo € a primeira nota do préximo compasso em tempo forte. Observe as indicacfes a seguir:

Figura 47 - Grandes saltos na linha da vozna cangdo “Catita”.
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Cangao “Catita”, c.20a 32.

Na cancao “A cancdo de Romeu”, os saltos sdo utilizados para enfatizar os momentos
guem Romeu precisa gritar, mas ndo pode fazé-lo por estar em um lugar proibido: a casa da
familia Capuleto. Assim, na cancdo, ele precisa gritar suavemente, em piano: “Abre a janela!/ E

"’

vem

Figura 48 - Grandes saltos na linha da vozna cangdo “A cancao de Romeu”.
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Cang@o “A cangdo de Romeu”, c. 53 a 67.

Na cangdo “Virgens Mortas”, os saltos evidenciam a adverténcia que o narrador faz
tanto as virgens que ainda vivem, quanto aos namorados dessas virgens. Observe as figuras 52 e
53.

Figura 49 - Grandes saltos na linha da voz na cancdo Virgens Mortas.
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Cancéo “Virgens Mortas”, c.11a 16.

Figura 50 - Grandes saltos na linha da voz na cancdo Virgens Mortas.
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Na cangdo “Desejo”, os saltos sdo utilizados para favorecer o aspecto lirico da
melodia do canto, nos momentos em que o eu lirico precisa vociferar diante da necessidade de

expressdo do seu desejo maravilhoso: encontrar sua alma gémea.

Figura 51 - Grandes saltos na linha da voz da canggo “Desejo”.
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Cangdo “Desejo”, c. 22a 32.

3.7 Valores subjetivos

De acordo com LaRue, os valores subjetivos séo aspectos que completam o processo
de andlise e estdo centrados no intérprete e no ouvinte, cuja apreciacdo por parte desses
divulgardo a obra e lhe atribuirdo valores diversos. Sob a 6tica de um intérprete, apresentaremos a

seguir uma proposta interpretativa para as cangbes selecionadas de Braga, baseada na analise

realizada no decorrer desse estudo.

3.7.1 Dainterpretacio de cancdes

Aqui apresentamos uma breve explanacdo acerca da interpretacdo de cangfes de um
ponto de vista semanticista, de acordo com os estudos de Pierre Bernac (1978), Richard Miller
(1999 e 2011) e Ballestero (2014), seguida de uma proposta interpretativa para as cangoes
selecionadas de Francisco Braga, baseada na andlise desenvolvida anteriormente.

A cancdo é uma espécie de amalgama, e as dificuldades do cantor na construcdo deste
podem ser de diversas naturezas. Segundo Miller (2011), em sua obra On the Art of the Singing, o
cantor ndo deve exagerar quando obedecer a indicacbes de interpretacdo deixadas pelo
compositor e também ndo acentuar as inflexdes de melodia, ndo exagerar nas mudancas de timbre
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e emoutros contrastes que venham a ser cogitados pelo cantor de modo a colocar um selo pessoal
em sua interpretacdo. Miller (2011) pondera que existe uma linha ténue entre sentimentalismo e
sutileza, entre sentimentalismo e finesse.

Afirma Miller (2011) que quando se trata de cantar a musica francesa, alguns
cantores que ndo sdo franceses entendem mal os compositores franceses e suas cangdes, pois
parece haver uma prevalecente suposicdo entre cantores de que toda a literatura da melodie é
preciosa e fragil, e que se deve, portanto, evitar o uso de sua voz normal, com toda a poténcia

natural em sua performance.

A emocdo intrusiva e ébvio ndo tem nenhum papel na literatura da can¢éo francesa. O
eufemismo é uma caracteristica marcante na literatura da mélodie, mas o ndo
envolvimento emocional e retirada do vocalismo ndo sdo os caminhos para poder atingir
esse comedimento. A prdpria escola de canto francesa é historicamente mais orientada
para a consciéncia da lingua do que qualquer outra. Exatiddo de pronuncia e enunciagao
sdo particularmente vitais para o canto em lingua francesa. Alguém poderia fazer um
argumento justo que o francés é a lingua em que o cantor deve ter 0 seu maior grau de
precisdo fonética. Faure ndo pode ser tratado como Mascagni, Debussy, ndo como Verdi.
Mesmo as melodias de Debussy, Fauré, Chausson, e Duparc sdo vocalmente exigentes.
E triste ouvir uma ampla voz reduzida a uma sombra de seu tamanho natural, com a
perda da beleza e da presencga, porque 0 cantor recebeu a mensagem errada a respeito de
“estilo francés".*! (tradugéo nossa).(MILLER, 2011, p. 108)

O acompanhamento ao piano também € muito importante na interpretacdo e na
performance de uma cangdo. Tanto que no século XIX, com desenvolvimento dos mecanismos
do piano, o que ampliou as possibilidades de dindmica, 0 instrumento passa ndo s6 a acompanhar,
mas a fazer um duo com o canto (MILLER, 1999), a comentar 0 texto poético, a assumir
personalidades dentro do contexto da cancdo, de modo que, 0 piano é primordial a interpretacdo
da cangéo de camara.

Ha que se observar com maior clareza a definicdo de relagdes semantico-musicais
mais estreitas e, quanto a acdo pianistica, Spillman sugere ajustar os elementos intensidade,
duracdo e timbre a interpretacdo semantica dos textos. Logo, é preciso ler a musica a partir do

texto de maneira a possibilitar um alargamento e aprofundamento dos horizontes interpretativos.

** The French school of singing is itself historically more closely oriented to language awareness than is any other.
Exactitude of pronunciation and enunciation is particularly vital to the singing of the French language. One could
make a fair argument that French is the one language in which the singer should have his or her greatest degree of
phonetic accuracy. Faure must not be treated like Mascagni, Debussy not like Verdi. Yet the melodies of Debussy,
Faure, Chausson, and Duparc are vocally demanding. It is sad to hear an ample voice cut down to a shadow of its
natural size, with loss of beauty and presence, because the singer has received the wrong message regarding "French
style."(MILLER, 2011, p. 108)
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Mas, para além de uma interpretacdo semanticista tanto para o piano como para a voz, pode-se
ainda apontar outros trés elementos que podem influenciar positivamente uma interpretacao:

sintaxe, fonética e prosddia.

3.7.2 Proposta interpretativa para as cangdes selecionadas de Francisco Braga

A partir das analises estilistica e comparativa que foram apresentadas nos capitulos
anteriores, elaboramos uma proposta interpretativa para as cinco cancdes selecionadas de
Francisco Braga. Logo, partiremos de uma performance das cancbes como sendo similar a da
mélodie, visto que apresentam muitas proximidades ja que neste estudo constatamos que Braga
empregou varios elementos que remetem ao estilo da cancdo francesa, para acentuar ideias
contrastantes e passagens do texto com palavras mais impressionantes e chamativas.

O uso de frases longas explorando as passagens mais liricas em legato para enfatizar
sentidos do texto, permeado pelo uso de saltos*’ na linha da voz para contrastar com os
momentos em parlato e para alcancar climaces suaves que sempre deixam algo ainda por dizer,
Ou por sugerir.

Na observacdo das cancOes selecionadas, constatamos que nada em Braga é
exagerado. Podemos citar os atrasos de resolucdo na tonica, utilizados para prolongar a sensacao
de tensdo sugerida pelo sentido do texto e também para conferir mais leveza nas transices entre
as secOes, para que estas ndo soassem bruscas e sim sutis, contidas e equilibradas.

Uma caracteristica marcante em Francisco Braga sdo os movimentos descendentes
nas linhas tanto da voz quanto do piano, sempre remetendo a sutileza das emocdes. Os
cromatismos nas modulacdes e nas transices de secdo sdo utilizados para expressar ideias novas
e contréarias a anterior. Na harmonia, as mudancas de modo maior/menor séo utilizadas, como na
cangdo “Virgens Mortas”, para expressar ideias contrarias de vida/ morte, som/siléncio e
sagrado/profano dentre outras.

Um detalhe importante para revelar o estilo composicional de Francisco Braga pode
ser percebido a partir de uma anélise da selegdo dos textos que utilizou em suas cangdes, uma vez
gue esses sdo 0s que a determinam desde a forma até a expressdo de sentimentos e sensacoes.

Essa minuciosa selecdo de textos é inferida pelo seu cuidado com a métrica dos poemas nas

42 s X - - B H e - 4
Aqui sdo considerados saltos os intervalos maiores que a terga, visto que a maioria dos intervalos é de segunda.
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cancOes, a preferéncia pelos versos graves, os quais influenciam decisivamente as terminagoes de
frase em movimentos descendentes ou retilineos de melodia, sempre com terminacdes femininas.

Braga selecionou diversos estilos de texto pertencentes aos mais variados
movimentos literarios, que tratam dos mais diferentes temas como, por exemplo, a morte, 0 amor,
0 sublime e o erdtico. Porém, o aspecto que perpassa 0s textos — ndo s6 das cinco cangdes
selecionadas para esta analise, mas todos o que sdo em lingua portuguesa — é a ideia de oposicao
entre o feminino e o masculino, de forma que o feminino sempre ocupa um lugar destacado por
sua delicadeza, riqueza interior e ternura, enquanto o masculino se destaca por sua maneira um
pouco abrutalhada e sem jeito de se encontrar com esse mundo feminino.

Pode-se constatar que Francisco Braga optou por trabalhar a lingua portuguesa dentro
de uma estética muito proxima aquela dos compositores franceses, dando grande relevancia a
mensagem estética do texto, trabalhando uma técnica pictorica de maneira a explorar amplamente
as sonoridades da voz e do piano, trabalhando a linha do canto em uma regido confortavel para a
maioria dos tipos de voz, permitindo uma boa articulacdo do texto, o que resulta na valorizagdo
da sonoridade da lingua, além de abrir possibilidades de interpretacdo musical ao enfatizar
didlogos que se referem a agdes, a costumes, a modos de pensar e de falar brasileiros.

Embora a presente pesquisa se limite a analise estilistica de cinco cangdes,
provavelmente essas caracteristicas estardo presentes nas cancGes que ndo foram pesquisadas,
devido a grande recorréncia de caracteristicas da mélodie naquelas que foram objeto desse
estudo. Diante desses resultados é que formulamos esta proposta de proximidade performatica e
interpretativa entre a mélodie e as cancdes de Braga, aproximando estas Gltimas de seu contexto
historico e apontando nossa visdo das indicagdes implicitas do compositor para o intérprete.

Assim, esperamos aproximar o compositor Francisco Braga do intérprete da cangdo
lirica brasileira, para que se possa recria-la de maneira mais consciente e satisfatoria, ampliando

possibilidades performaticas e interpretativas.
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Conclusao

Diante do objetivo de analisar as cinco cangdes para canto e piano de Antdonio
Francisco Braga, compostas no periodo de 1901 a 1910 — “Prece”, “Catita”, “A cangdo de
Romeu”, “Virgens Mortas” e “Desejo” — procuramos relacionar estas obras com aquelas
compostas dentro da Sociedade Nacional Francesa. Foi possivel constatar que Braga empregou
varios elementos que remetem ao estilo da cancdo francesa como cadéncias imperfeitas, textura
densa, predominancia de tonalidades com bemdis, atrasos nas resolugdes e transicdes de se¢des,
predominancia de terminagdes femininas, utilizacdo de ictus decapitado, mudancas de agogica
para pontuar as se¢des, , melodias raramente comecando na tonica, sensagdes de repouso ao final
da cancdo, poemas com tematica romantica, texto de poetas reconhecidos pela critica.

As novidades que surgiram a partir dessa pesquisa foram as similaridades especificas
existentes entre o compositor francés Massenet e o compositor brasileiro Francisco Braga.
Historicamente, Massenet foi preterido enquanto compositor de cangdes, talvez pelo seu grande
sucesso como compositor de Operas, ou por ndo se render &s novas tendéncias da cancao francesa.
O mesmo acontece no Brasil com Francisco Braga que é considerado um grande compositor de
musica sinfénica e ndo de cancBes. As similaridades levantadas entre o compositor brasileiro e o
francés foram: utilizacGes de quialteras no tratamento ritmico, melodias proximas da oralidade da
lingua utilizada na cancdo, presenca de coda, melodias com tratamento motivico, ritmo com
tratamento motivico, estilo melddico lirico, estilo melodramatico, estilo recitativo, estilo
declamacgdo ritmada.

Quanto ao estilo individual de Braga e seus aspectos objetivos, podemos indicar
como caracteristicas principais: a recorréncia de movimentos descendentes; o respeito a
tipificacdo do verso enquanto fator determinante na finalizacdo de frases musicais; o fato da
estrutura do texto determinar a forma da cangdo; a tematica de oposicdo entre o feminino e o
masculino que perpassam 0s textos; e o uso de grandes saltos na linha meldédica do canto,
utilizado como elemento contrastante, visto que ha em suas cangdes a predominancia de melodias
em graus conjuntos.

Todos os dados levantados dentro do método de analise estilistica proposto por La

Rue possibilitou nossa proposi¢do de uma interpretacdo das cangdes de Francisco Braga que se
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aproxima a da interpretacdo da cancdo francesa, ampliando as possibilidades performaticas do
intérprete deste repertorio.

Varios pontos ndo foram explorados nessa pesquisa e que se apresentam como um
campo de pesquisa ainda em aberto sobre a obra de Braga, como, por exemplo, a tematica do
sublime que perpassa 0s textos e como isso pode influénciar o estilo do compositor, o estudo das
cances em lingua francesa e questdes ligadas & harmonia que da suporte a varias passagens em
estilo recitativo sobre a mesma nota, em que a harmonia assume o movimento das acdes e da
emocgdo mais inerente ao texto musicado.

O compositor Francisco Braga explorou ao maximo sua capacidade de unir misica e
texto, e mesmo ndo seguindo as tendéncias modernistas tdo em voga na época em que Viveu,

conseguiu contribuir para evolucdo da cancdo erudita brasileira.
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Poemas das can¢des de Francisco Braga

A.1 A Cancdo de Romeu® - Olavo Bilac (1865 - 1918)

Abre a janela... acorda!

Que eu, s6 por te acordar,

Vou pulsando a guitarra, corda a corda,
A0 luar!

As estrelas surgiram

Todas: e o limpo Véu,

Como lirios alvissimos, cobriram
Do céu.

De todas a mais bela

Na&o veio inda, porém:

Falta uma estrela... Es tu! Abre a janela,
E vem!

A alva cortina ansiosa

Do leito entreabre; e, ao chdo

Saltando, o ouvido presta a harmoniosa
Cancéo.

Solta os cabelos cheios

De aroma: e seminus,

Surjam formosos, trémulos, teus seios
A luz

Repousa 0 espaco mudo;

Nem uma aragem, vés?

Tudo é siléncio, tudo calma, tudo
Mudez.

Abre a janela, acordal

Que eu, s6 por te acordar,

Vou pulsando a guitarra corda a corda,
Ao luar!

Que puro céu! que pura
Noite! nem um rumor..

Anexo A

3 BILAC, Olavo. Poesias. P. 93. Belo Horizonte: Itatiaia, 1985.
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Sé a guitarra em minhas mdos murmura:

Amor!..

Na&o foio vento brando

Que ouviste soar aqui:

E o choro da guitarra, perguntando
Por ti.

Na&o foi a ave que ouviste
Chilrando no jardim:

E a guitarra que geme e trila triste
Assim.

Vem, que esta voz secreta

E o canto de Romeul!

Acorda! quemte chama, Julieta,
Soueu!

Porém... O cotovia,

Siléncio! a aurora, em Véus

De névoa e rosas, nao desdobre o dia
Nos céus...

Adormeca a guitarra,
Corda a corda
A0 luar!

A.2 Catita - Ovidio de Mello

E graciosa e travessa,

de lenco rubro a cabeca,

co'a saia tinta de azul

vai cantando pela roga.
Mostrando a perninha grossa,
guando atravessa o paul.

Se avista alguém da cidade,
esconde o rosto a beldade,
co'as faces tintas de rosa

e entre as canas de milho,
buscando choca o trilho

l4 vai correndo medrosa.

Da fonte pelo caminho,
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se lhe fere algum espinho
diz num gemido, que dor!

E a chusma das borboletas,
encarnadas, brancas, pretas,
beija- Ihe os labios, que flor!

Se vai a missa n'aldeia,

meu Deus! Fica a igreja cheia
dos mogos da redondeza.

Uns dizem: saio de um nicho
exclamam outros: capricho,
capricho da natureza!

A sua voz é sonora

como a da rola que chora
sozinha na soliddo.

O verso é de pé quebrado
mas o canto é tdo chorado
que bole no coracéo.

Nas festas da vizinhanga
Nao fica completa a danca
Sem ter chegado a Catita,

E todos quando ela assoma,
Com tua saia de goma
Exclamam: “ como ¢é bonita

'77

A.3 Desejo** - Gongalves Dias (1865 - 1918)

Ah! Que eu ndo morra sem provar, a0 menos
Sequer por um instante, vida nesta

Amor igual ao meul

D4, senhor deus, que eu sobre a terra
Encontre um anjo, uma mulher, uma obra tua,
Que sinta 0 meu sentir;

Uma alma que me entenda, irmé da minha,
Que escute 0 meu siléncio,

Que me siga

Dos ares na amplid&o!

Que em laco estreito, unidas, juntas, presas,
Deixando a terra e o lodo,

E aos céus remontem

Num éxtase de amor!

** DIAS, Gongalves. Primeiros Cantos. p.50. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 1998.
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A.4 Prece - Floriano Brito

Por amor de ti mesma, sé piedosa,

Sé clemente ao meu louco desvario

Com teus beijos, minha Santa, eu me inebrio,
Da-me, pois, a tua boca perfumosa.

Que te custa, na taca cor de rosa

Dos labios dar-me o gosto do amavio?
Que te custa deixar o murmdurio

De umsim tornar-me a vida venturosa?

Sé mulher como as outras, sé clemente,
Oh! Rainha da Gragca, pois te imploro,
Como se fosses Deus e eu fosse um crente.

E ndo vens! E chorando é qu'eu te espero!
Quem te pode adorar, como eu te adoro?
Quem te pode querer, como eu te quero?

A5 Virgens Mortas *° - Olavo Bilac -1918)

Quando uma virgem morre, uma estrela aparece,
Nova, no velho engaste azul do firmamento:

E a alma da que morreu, de momento em momento,
Na luz da que nasceu palpita e resplandece.

O V6s, que, no siléncio e no recolhimento

Do campo, conversais a sos, quando anoitece,
Cuidado! - o que dizeis, como um rumor de prece,
Vai sussurrar no ceéu, levado pelo vento...

Namorados, que andais, com a boca transbordando
De beijos, perturbando o campo sossegado
E o casto coracgdo das flores inflamando,

- Piedade! Elas veem tudo entre as moitas escuras...
Piedade! Esse impudor ofende o olhar gelado
Das que viveram s6s, das que morreram puras!

** BILAC, Olavo. Poesias. p. 108. Belo Horizonte: Itatiaia, 1985.
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