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RESUMO

O presente trabalho apresenta um estudo a respeito do papel do pianista
colaborador na construgdo interpretativa da cangdo de cémara a partir de
ferramentas apresentadas por Martin Katz em seu livro The Complete Collaborator:
the pianist as partner (2009), dispondo da cancao “Trem de Alagoas”, do compositor
Waldemar Henrigue como modelo de aplicagcdo dessas ferramentas. O objetivo
principal € apresentar, uma possivel maneira de estruturacdo dos conhecimentos
que sao fundamentais ao pianista que atua com o repertério vocal bem como o
processo de construgdo interpretativa da obra tanto individual como em conjunto
com o cantor. Para isso, optamos pelo préprio texto de Martin Katz como norteador
da nossa pratica, entendendo que esta é fundamental neste tipo de investigagao,
permitindo que instrumentista e cantor explorem suas proprias experiéncias
artisticas. Esta pesquisa apresentou um processo de estudo interpretativo de uma
obra e a partir dela demonstrou que o pianista pode estruturar seus processos de
aprendizagem da cancao tendo papel importante nas escolhas interpretativas e

performaticas da peca juntamente com o cantor.

Palavras-chave. cancado de camara, piano colaborativo, interpretacdo musical.



ABSTRACT

This paper presents a study on the role of the collaborative pianist in the
interpretative construction of the art song using some of the tools offered by Martin
Katz in his book The Complete Collaborator: The Pianist as Partner (2009), using the
song “Trem de Alagoas” by composer Waldemar Henrique as a model for the
application of these tools. The main objective is to present a possible way of
structuring the knowledge that is fundamental to the pianist who works with the vocal
repertoire, as well as the process of interpretative construction of the work, both
individually and together with the singer. To this end, we chose Martin Katz's own text
as a guide for our practice, understanding that this is fundamental in this type of
research, allowing instrumentalists and singers to explore their own artistic
experiences. This research presented a process of interpretive study of a work and
from it demonstrated that the pianist can structure his or her learning processes of
the song, playing an important role in the interpretative and performative choices of

the piece together with the singer.

Keywords: art song, collaborative piano, musical interpretation.
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1 INTRODUGAO

Meu primeiro contato com a can¢do de camara brasileira foi durante minha
graduagcdo em Musica na Universidade Federal de Ouro Preto, onde atuei como
pianista bolsista da classe de Canto entre 2004 e 2007. Foi nesse periodo que
conheci algumas das cang¢des do compositor paraense Waldemar Henrique
(1905-1995) que faziam parte da formagéo vocal dos cantores, tanto no que tange a
técnica vocal quanto as questdes interpretativas. Foram nessas cangbes que
percebi que a participagao do pianista poderia ir além do simples acompanhamento
harménico a que eu estava habituada e que a sincronia entre canto, texto e piano
era de grande importancia para a interpretacdo e a performance da cangao de
camara brasileira.

A obra do compositor passou a me interessar por fazer parte de um grupo de
composig¢des brasileiras do século XX repletas de recorréncias da cultura popular e
urbana, repertério que permite multiplas construcdes interpretativas. Waldemar
Henrique € um dos compositores brasileiros que soube capturar e traduzir diversos
aspectos da diversidade cultural brasileira em suas composigdes, refletindo uma
sensibilidade as nuances regionais e folcléricas ao mesmo tempo que mantém uma
escrita caracteristica da musica de concerto. Em um cancioneiro de quase 200
pecas catalogadas (Claver Filho, 1978, p. 105), Trem de Alagoas, composta em
1939 sobre os versos do poeta pernambucano Ascenso Ferreira, € um exemplo
dessa fusdo entre a tradigdo musical erudita e as influéncias da cultura popular,
chamando a ateng¢do pela presengca marcante do piano no decorrer da peca
(Henrique, 1996, p. 238-244).

A principio, esta pesquisa buscou analisar as relagdes existentes entre o
texto poético e a escrita do piano por meio das analises musical e textual da peca,
porém, com o desenvolvimento do estudo, percebi que meu interesse estava além
disso. Buscava compreender quais conhecimentos e ferramentas sdo consideradas
importantes para que o pianista que atua em colaboracdo com outros musicos possa
ter dominio e clareza do seu processo interpretativo das obras musicais, no caso do
presente trabalho, a colaboragdo com cantores.

No decorrer da minha formacdo como pianista e da minha atuagdo como
colaboradora, percebi que muito daquilo que eu fazia acontecia de maneira intuitiva

e, quando perguntada sobre o porqué das escolhas interpretativas, eu ndo sabia
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responder, porque esses conhecimentos nao foram estruturados no meu percurso
de aprendizagem. Estudar o repertorio de maneira a ter consciéncia das tomadas de
decisbes passou a ocupar meus pensamentos, porém, eu ndo contava com O
acesso a professores e a literatura que me auxiliassem nesse processo de aquisi¢ao
de conhecimento especificos a pratica como pianista colaboradora.

A partir da possibilidade de acesso a pesquisas académicas na area de
Musica, por meio dos repositorios de pesquisas das universidades, foi possivel
iniciar um estudo mais sistematizado dos processos de atuagdo do pianista
colaborador. Os trabalhos de Mundim (2009), Muniz (2010), Rubio (2012), Silva
(2013), Ballestero (2014), Sousa (2014) e Campos (2020) possibilitaram o contato
com autores que tratavam do assunto, ampliando, assim, meu interesse na
construcéo interpretativa e na performance conjunta. Um desses autores, que
aborda os aspectos da pratica colaborativa, € o pianista Martin Katz (1945 —) que, a
partir da sua experiéncia pratica como pianista performer colaborativo, estruturou no
livro The Complete Collaborator: the pianist as partner (2009) as habilidades que
considera significativas para atuar como pianista colaborador, termo adotado pelo
proprio autor e que sera tratado posteriormente. Mesmo sem acesso a integra do
trabalho, pois ainda ndao ha sua tradugao para o portugués, esse autor e suas ideias,
que eu havia encontrado nos textos académicos citados anteriormente, passaram a
amparar grande parte do que eu fazia como pianista.

No ultimo ano, busquei um maior contato com as ideias do autor por meio do
livro ja que entendia que sua presenca neste trabalho era importante. Inicialmente, o
trabalho de Katz (2009) era apenas mais uma referéncia bibliografica dentro da
minha pesquisa, porém, apos as reflexdes desencadeadas pelo amadurecimento da
pesquisa, percebi que, na verdade, seu livro era uma importante orientagao para
este estudo. Dessa maneira, a pesquisa foi reestruturada de modo a aplicar, no
estudo pratico, as ferramentas demonstradas pelo autor.

Assim, o presente estudo tem como foco principal apresentar o processo de
aprendizagem da cangao Trem de Alagoas na perspectiva do pianista, a partir da
reflexdo sobre as estratégias interpretativas para preparagdo da performance do
repertorio vocal, como escolhas de andamento, dindmicas, articulagdes,
pedalizacdo, inter-relagdo entre as imagens proporcionadas pelo texto e pelos

gestos musicais realizados pelo pianista, buscando compreender de que maneira
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sua presenga contribui para a constru¢cdo narrativa e poética da obra juntamente
com o cantor.

Entendemos que a relevancia do presente trabalho reside na necessidade de
possibilitar aos pianistas que trabalham ou desejam trabalhar com repertorio vocal o
aprofundamento, a estruturagcdo e a consciéncia do seu fazer musical em conjunto,
enfatizando sua importancia dentro da construgao interpretativa e da performance
dessas pecgas, ja que, em nossa experiéncia trabalhando com o repertério vocal,
percebemos que muito do conhecimento a respeito das praticas colaborativas entre
musicos se desenvolve de maneira empirica. O pianista aprende paulatinamente a
lidar com o fazer musical conjunto, sem ter muita consciéncia de sua atuagao junto
ao cantor e as obras vocais e quais ferramentas podem ser aplicadas no estudo
dessas musicas e na construgao interpretativa e performance conjunta.

Portanto, o objetivo principal desta pesquisa € apresentar uma estruturagao
acessivel dos conhecimentos fundamentais ao pianista que atua com o repertério
vocal, como estudo do texto poético, das estruturas musicais escolhidas pelo
compositor, das preferéncias dos intérpretes quanto a andamento, dinamicas,
respiragdes e articulagdes e pedalizagao, dentre outros. Sdo objetivos especificos:

e |dentificar na cancdo Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique,
elementos sistematizados por Katz (2009) que sejam aplicaveis a
cangao;

e Compreender a importancia do pianista na construgao interpretativa da
cancao de camara;

e Propor um estudo interpretativo e performance da cang¢do juntamente

com um cantor;

Segundo Benetti (2017), um dos desafios da pesquisa artistica que envolve o
fazer pratico € “desenvolver e utilizar ferramentas de pesquisa adequadas ao
universo do performer como instrumentista e que ao mesmo tempo fornecam dados
pertinentes em termos de pesquisa empirica” (Benetti, 2017, p.152). De acordo com
Lopez-Cano e Opazo (2014), o fazer musical, seja nos aspectos técnicos,
mecanicos ou fisicos como “na parte mais estética, imaginativa e artistica, ocupa um
lugar central no desenvolvimento” da investigacdo artistica. Para os autores, a

‘pratica musical pode adquirir diversas fung¢des, formatos e regras dentro da
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investigacao”, podendo ser uma pesquisa “informativa, reflexiva, experimental ou
veicular” (Lopez-Cano e Opazo, 2014, p. 126).

A pesquisa artistica tera carater informativo quando informa aquilo que esta
sendo investigado, respondendo questdes do tipo: como fazemos? Como
poderiamos fazer para resolver determinados problemas musicais? Para
Lopez-Cano e Opazo, “no contexto da investigagao artistica a informacéo fornecida
pelas atividades praticas adquire o mesmo status da informacao obtida por meio de
fontes bibliograficas, formatos multimidia, entrevistas, pesquisas e observacao” (/bid,
2014, p. 127). O carater reflexivo da pesquisa artistica se dara quando o desejo do
pesquisador € “refletir e compreender algo por meio da pratica musical (...), podendo
converter-se em um lugar de reflexdo quando buscamos pensar fazendo e fazer
pensando” ((Lépez-Cano e Opazo, 2014, p. 129). A pratica artistica também pode
funcionar como um laboratério de campo para a experimentacdo de multiplas
possibilidades do fazer pratico musical.

O presente estudo parte da pesquisa artistica experimental seguindo os
conceitos experimentais operativos como proposto por Lépez-Cano e Opazo (2014,
p. 172-182). A pesquisa se iniciou pelo estudo dos seis primeiros capitulos do livro
The Complete Collaborator. the pianist as partner, de Martin Katz, onde buscamos
conhecer e compreender os conceitos e ferramentas desenvolvidos pelo autor e que
foram norteadores da nossa pratica. Para o estudo pratico proposto por este
trabalho, convidamos um cantor para trabalhar conjuntamente a cangcédo Trem de
Alagoas, de Waldemar Henrique. Primeiramente, o estudo aconteceu de maneira
individual por parte dos intérpretes, para em seguida trabalharmos a cangao e sua
interpretacdo de maneira conjunta. Destinamos quinze dias para os estudos
individuais, onde, cada um, a seu tempo, realizou a leitura inicial da obra. Em
seguida, foram feitos quatro ensaios conjuntos, onde, em cada um deles,
trabalhamos um aspecto da obra com base nas ferramentas metodologicas de Katz
(2009). Apos os trés primeiros encontros, foi feita uma primeira gravagcéo da obra,
em formato de estudio e, posteriormente, uma segunda gravacgao, durante o recital A
Cancéao Brasileira de Camara para Canto e Piano, realizado pela autora e dois
cantores convidados, no dia 17 de setembro de 2024 no Auditério Geraldo Pereira,
no Instituto de Artes de Design da UFJF.

O trabalho esta dividido em trés capitulos. No primeiro, tratamos do papel do

pianista dentro desse género no decorrer da histéria da musica erudita ocidental,
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como também apresentamos a sistematizacdo de conhecimentos considerados
importantes para o pianista ao atuar com o repertorio vocal realizada pelo professor
e pianista Martin Katz no livro The Complete Collaborator. the pianist as partner
(2009).

No segundo capitulo apresentamos uma proposta de estudo realizado na
cangcdo Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique, a partir de algumas das
ferramentas sugeridas por Katz.

O terceiro capitulo, sintetiza, de maneira pratica, os processos do capitulo
anterior, demonstrando os procedimentos de estudo interpretativo individual e em
conjunto com o cantor, que culminam em uma performance, que consta como parte

deste trabalho.
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2 O PIANISTA E A CANGAO DE CAMARA

2.1 O pianista na cancao de camara

A pratica de acompanhar cangbes é bastante antiga e, muito antes do
surgimento do piano, ja era desempenhada por outros instrumentos de percussao,
cordas e teclas. De acordo com Mundim (2009) “desde tempos remotos da histéria
da musica, ja se tem noticia de uma das mais antigas fungées dos musicos - a de
acompanhador” (Mundim, 2009, p. 12), que foi transformando-se a partir das
mudancgas soécio-culturais que ocorriam na sociedade com o passar dos anos. Nesta
trajetéria, o século XIX é considerado um dos periodos mais proficuos ao explorar
as mais variadas possibilidades e recursos do piano, apés uma série de mudancas
técnico-mecanicas no instrumento desde seu surgimento no inicio do século XVIII. A
partir do século XIX, a habilidade com que os compositores escreviam suas obras
exigia dos pianistas um alto nivel de proficiéncia técnica e sensibilidade musical para
a interpretacado e execucao das pecas. Esta escrita se estende até o século XX, no
qual as obras destacam-se pela exploracéo e énfase nos timbres, pela presencga de
ritmos marcantes, uma pulsacdo firme, minuciosos detalhes, passagens
meticulosamente cronometradas e o uso de formulas de compasso nhao
convencionais. O repertério para canto e piano € amplo, o que demonstra “a
importancia da preparagao e do papel do pianista para a execugao dessas obras”, ja
que “grande parte das obras-primas da histéria da musica [ocidental-europeia] foi
escrita contando com a participacdo do instrumento piano - como nos casos de
sonatas, duos, trios, Lieder etc” (Mundim, 2009, p. 16).

Diante de tal abrangéncia de atuacédo do pianista, Kurt Adler (1965) props
em seu livro The Art of Accompanying and Coaching, um diagrama mostrando as
diferentes areas em que o pianista pode atuar (Adler apud Mundim, 2009, p. 20).
Apesar de ser um trabalho de grande relevancia para os pianistas, ndo nos
deteremos em detalhar o diagrama de Adler, ja que o0 mesmo tem sido amplamente
discutido por grande parte dos autores que tratam da colaboragao pianistica como
Paiva (2008), Mundim (2009), Muniz (2010), Rubio (2012), Silva (2013), Sousa
(2014), Campos (2020), entre outros. De maneira resumida, Adler nomeia, além da
atividade de pianista solista, também “acompanhador, camerista e

correpetidor/coach, levando em consideracdo a presenga ou auséncia de um
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regente, a natureza do repertério e a existéncia de texto na parte” (Campos, 2020,
p.18), mas ndo € incomum que um unico pianista atue em multiplas areas
concomitantemente. Portanto, na pratica, o pianista atua de maneira ampliada, e,
atualmente, a fungcédo do pianista que trabalha com repertério de conjunto tem sido
denominada de “colaborador”. O termo, segundo alguns autores como Mundim
(2009), Katz (2009), Silva (2013), Campos (2020), entre outros, retrata de maneira
correta a importancia do profissional, ja que néo relega o pianista ao segundo plano
na atuagao, como sugere o vocabulo acompanhador.

Katz (2009) aponta que o termo acompanhador acarreta uma anulagao do
profissional, ja que este “parece ser pejorativo, depreciativo ou indicativo de uma
falta de auto-estima™ e sugere colaborador como um termo que melhor define esta
funcdo especializada, ja que, trabalhamos conjuntamente com o outro. (Katz, 2009,
p. 3, traducao nossa).

Outro termo que vem sendo utilizado para a atividade do pianista é
apresentado por Brown (2014): associate artist’. Segundo a autora, artista associado
e pianista colaborador tornam-se mais apropriados “especialmente quando se
considera que o trabalho realizado por um pianista na execugao de uma sonata para
violino de Brahms ou Beethoven, por exemplo, estda longe da compreensao
convencional de acompanhamento”, exigindo do pianista dominio técnico do
instrumento e do repertério (Brown, 2014, p. 2, tradugdo nossa).?

De acordo com Oliveira (2005), o compositor Octavio Maul

salienta as diversas habilidades necessarias a um pianista no
acompanhamento de instrumentos e de musica vocal, dentre elas, a
capacidade de produzir efeitos timbricos e gerar varias intensidades
sonoras, o conhecimento dos diferentes estilos musicais e o equilibrio
sonoro diferenciado para o acompanhamento de variados tipos de
instrumentos e vozes (Oliveira, 2005, p. 08).

Oliveira (2005) comenta ainda que o autor destaca que a atuagéo do pianista
na colaboragdo da musica vocal diferencia-se da pratica do repertério instrumental

devido a presenca do texto poético, cuja compreensao € essencial e a maneira

' Do original: “The old title seems to strike many as pejorative, demeaning, or indicative of a
lack of self-steem.”

2 Tradugéo: artista associado

3 Do original: “(...) especially when one considers that the work undertaken by a pianist in the
performance of a violin sonata of Brahms or Beethoven, for example, is far from the
conventional understanding of accompanying”
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como é declamado na cangao exerce uma influéncia significativa na interpretagao
(Oliveira, 2005, p. 8). O papel do pianista na cangcdo de cédmara no decorrer da
histéria da musica amplia-se, passando a assumir um papel efetivo na performance
da obra em colaboragdo com a voz. Como sustenta Silva (2013) que “a partir do
século XX (...) os pianistas colaboradores cada vez mais se envolvem e se
apropriam das imagens poéticas, a fim de transforma-las em som” (Silva, 2013, p.
95), por isso a importancia do pianista “buscar uma identidade com o texto [poético]
que esta sendo executado”, permitindo que este revele-se também nas sonoridades
do piano (Ballestero, 2012 apud Silva 2013, p. 95).

Ao longo do tempo diversos estudos tém buscado destacar a importancia do
pianista no repertorio de cangdo de camara, rompendo com a visdo tradicional de
que ele seria apenas um acompanhante. Estudos que combinam analises
detalhadas tanto do texto poético quanto da musica tém revelado o papel essencial
do pianista como co-criador da narrativa musical, reforcando a natureza dialdgica
entre o cantor e o instrumentista por meio da aplicagdo de metodologias de analise
musical e estrutural da obra, permitindo que o instrumentista compreenda as
camadas interpretativas da cangao e contribua de maneira ativa para a construgao
da interpretacdo, ampliando a compreensao do repertério, dando suporte técnico e
expressivo que transcende a mera execugao, valorizando sua fungao artistica dentro
da performance de can¢des de camara.

O pianista e professor Martin Katz (1945) procurou estruturar de maneira
didatica sua experiéncia adquirida em ensaios, gravagdes, palcos e como professor
de piano colaborativo. Em seu livro o autor aborda, de maneira didatica, diversos
segmentos da pratica musical conjunta, passando por cangdes, sonatas e redugdes
orquestrais. Consideramos o trabalho de Katz (2009) um importante guia para os
pianistas que atuam em colaboragcdo com outros musicos, principalmente para
aqueles que se deparam com uma grande demanda de repertério e ndo possuem
tempo suficiente para desenvolver um estudo aprofundado da obra musical como
sugerem outros estudos do campo, por meio das ferramentas de analise mais
detalhadas. Este é o caso, por exemplo, de pianistas que atuam em instituicdes de
ensino de musica como conservatérios e faculdades e precisam atender um grande
numero de estudantes e repertério em um curto prazo. Neste caso, acreditamos que

as ferramentas apresentadas por Katz possibilitam um ganho de conhecimento das
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obras musicais de maneira mais agil, por lidar durante todo o processo com a pratica
no repertorio.

Infelizmente, o acesso ao livro de Martin Katz ainda é restrito no Brasil, por
nao contar com uma tradugao para o portugués e necessitar de importagcéo, o que
restringe o acesso a esse conhecimento. A fim de possibilitar aos pianistas
colaboradores um contato inicial com as ideias de Katz, este trabalho se propde a
destacar alguns pontos especificos da colaboragdo com a musica vocal levantados
pelo autor na primeira parte de seu livro a fim de contribuir para as reflexbes de

nossas praticas como pianistas que atuam em colaboragdo com cantores.
2.2 O pianista como parceiro musical
O livro de Martin Katz, The Complete Collaborator. the pianist as partner

(2009) esta estruturado em 12 (doze) capitulos que tratam do trabalho do pianista

como colaborador em diversas formagdes instrumentais e tipos de repertorio.

Figura 1 - indice do livro The Complete Collaborator: the pianist as partner, de Martin
Katz

Fonte: The Complete Collaborator: the pianist as partner, de Martin Katz (2009)
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No presente estudo, deteremos nossa atengdo aos seis primeiros capitulos,
nos quais o autor reflete sobre as praticas colaborativas com o repertério de
cancdes. Acreditamos que os caminhos propostos por ele nestes capitulos podem
ser utilizados como guia de estudo, interpretacdo e performance pelo pianista na
maior parte do repertério de cangdes, portanto, nosso estudo buscara aplicar na
cancao Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique, os caminhos apontados pelo autor
no decorrer desses seis capitulos.

No decorrer do primeiro capitulo, An Introduction: What is collaboration
anyway?*, Martin Katz introduz para os leitores a esséncia do conceito de
colaboracdo musical, especialmente no contexto do pianista tradicionalmente
chamado de acompanhador. Ele questiona percepgcbes comuns e muitas vezes
equivocadas sobre o papel do pianista, defendendo a ideia de que a verdadeira
colaboragéo vai muito além da simples execug¢ao de uma partitura em conjunto com
outro musico. Katz comega questionando o termo "acompanhador”, tradicionalmente
usado para descrever o papel do pianista, argumentando que a palavra carrega
conotagdes de passividade e subordinacdo, enquanto o termo "colaborador" captura
com maior precisao a natureza ativa e criativa dessa relagdo. O pianista, segundo
Katz, deve ser visto como um parceiro igualitario, fundamental para o sucesso de
uma performance musical. Segundo o autor, seja qual for o termo que utilizamos
para designar a atividade do pianista que toca com alguém, ela n&o deixa de ser
uma agao complexa, embora possa ser a mais gratificante (Katz, 2009, p. 3)

Katz enfatiza que a colaboragao nao se restringe a execugao técnica; envolve
uma profunda compreensdo da musica, do contexto historico e das intengdes
interpretativas tanto do pianista quanto do solista. O pianista colaborador deve estar
sensivel as nuances da interpretacéo do solista, ajustando sua prépria performance
em tempo real para garantir uma interagdo harménica e expressiva. Para ele, a
colaboragdo traz consigo uma série de desafios que exigem do pianista a
compreensao fisica de como nossos parceiros musicais se sentem e se expressam,
bem como outros desafios subjetivos, quando, por meio das sonoridades do piano, o
pianista narra histérias sem o uso de palavras, o que possibilita sua influéncia
emocional tanto nos parceiros quanto no publico. O autor ainda afirma que embora
seja comum pensar que a colaboragcdo consiste apenas em manter a sincronia

ritmica e garantir que o volume ndo se sobressaia, essas habilidades, apesar de

* Uma Introdugédo: Afinal, o que é colaboragéo? (tradugao nossa).
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importantes, representam apenas uma fragdo do que realmente envolve a
colaboracdo musical. Na verdade, para ele, sdo os aspectos menos criativos desse
processo maior e mais complexo (Katz, 2009, p. 3)

Katz direciona seu livro aos pianistas que sao atraidos pela colaboragao
musical e que desejam melhorar sua atuagao neste campo a fim de apresentar uma
performance natural e mais verdadeira quanto as indicagdes do compositor € a
prépria leitura da obra realizada pelos intérpretes. Para ele, o pianista € o guardido
da cancgao que protege e mantém os desejos do compositor, “as exigéncias do poeta
tal como o compositor as viu, as necessidades emocionais e fisicas do nosso
parceiro e, finalmente, é claro, também as nossas proprias necessidades” (/bid., p. 3,
tradugdo nossa)® e afirma que estes desafios podem ser calculados, estruturados e
organizados de maneira a dar uma maior fusdo do pianista com seu parceiro
musical e romper com a ideia de que o pianista colaborador ja nasce com talento
para tal atividade. As geracdes anteriores de pianistas estavam convencidas de que
o talento colaborativo era uma habilidade inata; alguém nascia com ela ou ndo, sem
discussdo. Para Katz, sendo todas as ideias apresentadas em seu livro digeridas e
implementadas, “10 por cento do sucesso do colaborador ainda pode ser atribuido a
uma capacidade misteriosa e mistica de intuir o que o parceiro podera fazer a
seguir”. Caso essa porcentagem realmente exista, ela “ndo pode ser verbalizada ou
ensinada e, portanto, ndo pode ser examinada neste ou em qualquer outro texto. S6
pode ser apreciada e utilizada para adicionar a cereja do bolo (/bid., p.4, tradugao
nossa)®.

No segundo capitulo, Breathing and Singing’, o autor aborda a estreita
relacao entre a respiracdo do cantor e o papel do pianista, destacando que um dos
aspectos mais cruciais da colaboracdo musical € o entendimento da respiracao
como parte essencial da performance do repertério vocal. Para ele o “principal
fundamento da construcdo de uma colaboracdo bem sucedida é certamente a

respiragao” (Katz, 2009, p. 7, tradugdo nossa)® e, mesmo que o pianista consiga

5 Do original: “We guard and maintain the composer’s wishes, the poet’s requirements as the
composer saw them, our partners’ emotional and physical needs, and finally, of course, our
own needs as well”.

¢ Do original: “(...)10 percent of collaborator’s success might still be attributed to an arcane,
mystical ability to intuit what on earth one’s partner might do next. If it exists, that small
percentage cannot be verbalized or taught, and thus cannot be examined in this or any other
text. It can only be appreciated and used to add icing to the cake”.

" Respirando e cantando (tradug&o nossa).

8 Do original: “The primary building block of successful collaboration is surely the breath.”
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tocar sem ter preocupagao com controle respiratorio, o autor, pontua os beneficios

do canto e da respiragao para a manutengao do fluxo da musica:

Todo musico se beneficia do canto e, naturalmente, da respiracao,
mas isso é especialmente relevante para aqueles que ndo dependem
do ar para fazer soar seus instrumentos. Um maestro, um violinista,
um organista e noés, pianistas dedicados, podemos tocar por longos
periodos sem a necessidade de respirar, e ai reside o problema. Para
0 pianista, o ato de cantar e respirar é crucial. Ignorar esse aspecto
pode limitar o sucesso de uma pianista solo, mas para o
acompanhador, seria catastrofico. Seja por necessidade fisica ou por
escolha artistica, nada é tao importante quanto a respiracdo na busca
por uma verdadeira colaboragao. ° (Katz, 2009, p. 7, tradugdo nossa).

Katz afirma que para que se alcance uma verdadeira simbiose entre os
musicos, o pianista deve desenvolver uma sensibilidade a respiragado do cantor, pois
ela ndo serve apenas para sustentar os sons, mas também para moldar a frase,
transmitir intencdes e construir o sentido musical da obra e é importante que o
pianista saiba observar e compreendé-las e, assim, ajustar sua execugao e
interpretacéo.

Katz, no entanto, vai além de somente destacar a importancia da respiragao.
O autor explora como o pianista pode, de maneira sutil, “respirar” junto com o cantor,
possibilitando maior coesao e fluidez na interpretagdo, sendo essa conexao de
respiragcdo e fraseado o que transforma a performance em um ato colaborativo
genuino, onde a musica flui como se fosse de uma unica voz. Para Katz, cabe ao
pianista estar ciente das limitagdes fisicas do cantor, como a necessidade dos
pontos de respiragao, sendo flexivel quanto aos tempos da musica em favor de uma
interpretacéo mais organica e conectada ao gesto respiratorio.

O autor, entéo, apresenta trés tipos de respiragcdes que o cantor pode aplicar
na execucdo de uma pecga, as quais o pianista deve estar atento. Na primeira,
segundo ele, “nada precisa ser feito”® (Ibid, 2009, p. 8, tradugdo nossa), pois o

cantor respira adequadamente, executa a frase, finalizando-a de “maneira polida”,

® Do original: “Any musician benefits from singing and, of necessity, breathing, but particularly
those for whom air is not required to make the instrument work. A conductor, a violinist, an
organist, and we hard-working pianists can play for hours at a time without taking a breath,
and that is precisely the problem. For the pianist, singing and breathing are beyond crucial.
Ignorance of this issue might limit a solo pianist's success somewhat, but for an accompanist
it would be a disaster. Whether it be a physical necessity or an artistic choice, nothing
approaches the importance of breathing in the quest for true collaboration.”

' Do original: Nothing Need Be Done
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inspirando novamente e iniciando a frase seguinte sem comprometer o fluxo

continuo do texto e do andamento da peca. Neste caso, o pianista ndo tem outra

preocupacao sendo também manter a continuidade da musica, como podemos

observar na figura 2 que reproduz o exemplo apresentado pelo préprio autor no

trecho da cancdo Im wunderschbnen Monat Mai",

(1810-1856)."
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Fonte: Katz (2009, p.9)

Observamos no exemplo acima que os pontos de respiracdo do cantor,

sinalizados com

V', ocorrem e

m momentos de pausas nos compassos 6, 8 e 10,

permitindo com que o pianista siga tocando sem perder o fluxo da pega. Segundo

Katz, quando temos esta situacdo, “ha tempo suficiente para a respiracéo apés a

" Em portugués: “No lindo més de maio”

20 exemplo pode ser ouvido em: Im wunderschonen Monat Mai

- Schumann
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ultima nota da frase”, podendo ou ndo haver uma pausa escrita entre as frases
(Ibid., p. 8, tradugdo nossa)™.

O segundo tipo de respiragdo, considerado por Katz, acontece quando a
escrita do piano segue o mesmo desenho ritmico do solista e este precisa respirar,
porém nao ha pausa para fazé-lo e quando respira ndo é possivel retornar dentro do
tempo. Assim, é a respiragao do solista que faz com que haja uma pausa no fluxo da
peca (/bid, 2009, p. 11). Para Katz, tanto o primeiro como o segundo tipos de
respiragdo exigem pouco do pianista, j@ que a propria composigdo impde a
necessidade de respirar. Esse tipo de respiracao pode ser percebido no trecho da
cangdo Botschaft’¥, de Johannes Brahms (1833-1897)":

Figura 3 - Exemplo de tipo de respiragéo

Fonte: Katz (2009, p.13)

' Do original: “In this situation, there is enough time after the last note of a phrase to breathe”
“No portugués: “Mensagem” (tradugéo nossa)
* O exemplo esta disponivel em: Botschaft - Brahm
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E na terceira categoria de respiragdo que o autor acredita que o pianista
demonstrara sua aptiddo para a colaboragao. Depois de cantar a peca, o pianista,
entdo, reconhece as frases em que a transicao entre o canto e a retomada nao pode
ser realizada no ritmo adequado. Nesta terceira circunstancia, ha elementos
musicais adicionais sendo tocados no piano enquanto o solista esta ausente. Esses
elementos podem variar de uma simples nota a alguns acordes, ou até mesmo um
arpejo mais complexo. Podemos observar na Figura 4 no trecho da pega Helft mir,
ihr Schwestern'®, de Schumman'’, um exemplo de como essa abordagem nos
proporciona os meios para manter a continuidade da musica, sem perder o fluxo
(representado na partitura pela seta —), ao mesmo tempo que permite que o cantor
recupere suas energias sem interrupgdes, criando a sensagéo de que a musica esta

em constante movimento.

Figura 4 - Exemplo de tipo de respiragao
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Fonte: Katz (2009, p. 19)

'® No portugués: “Ajudem-me irmas” (tradugao nossa).
7 O exemplo pode ser ouvido em: Heltf mir, ihr Schwestern - Schumman
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De acordo com o autor, “¢ comum ouvir performances em que pianistas
bem-intencionados, mas com pouca informagdo, lidam com essa situacdo de
maneira desajeitada”, tocando a tempo até a reentrada do cantor que acaba
reiniciando o canto de maneira abrupta. Uma sugestao feita pelo autor em situagdes
como essa é que o pianista escolha um ponto entre o fim de uma frase e inicio de
outra onde deve frasear de maneira a sinalizar ao cantor sua reentrada de maneira
segura. Katz pontua que quando faz esta sugestdo ndo quer dizer “que as
indicacbes de articulacdo do compositor devam ser alteradas” mas “apenas dizer
que o andamento do pianista pode ser ajustado” (/bid, p. 16, tradugdo nossa)'®.

Durante todo o capitulo o autor reafirma a importancia de o pianista cantar a
melodia e sentir no préprio corpo, fisicamente a necessidade de respiragao, sendo a
forma mais eficiente para identificar os pontos de respiracéo e refletir como proceder
em cada um deles. Além da respiracao, Katz destaca a importancia da palavra, do
texto, ndo somente para o cantor, mas também para o pianista. A colaboragdo com
o canto, segundo Katz, “significa lidar com a linguagem”® e, a fim de alcangar uma
perfeita integracdo com o parceiro musical, “ndo podemos avangar muito no
caminho sem que as palavras entrem em cena”, ja que o texto pode ter sido a
inspiracao inicial para o compositor e “é o texto que serve de canal para que os
sentimentos sejam expressos™® (Katz, 2009, p.21, tradugdo nossa). Para o autor o
texto é sempre um guia da maneira como a musica deve acontecer e a forma como
este texto é pronunciado e moldado pode expressar mais do que uma complexa
notagao poderia capturar.

No terceiro capitulo, intitulado The word is the Thing?', Martin Katz explora a
importancia do texto durante a interpretagdo musical do repertério vocal enfatizando
que sua compreensao por parte do pianista € tdo importante quanto a execugao
musical em si. Para o autor o texto poético e seus significados formam o nucleo

emocional e interpretativo de uma performance, por isso a importancia de o pianista

'8 Do original: “When | suggest that the pianist phrase somewhere in the intervening material,
| do not mean to suggest for a moment that the composer’s articulation directions are to be
changed; | mean only that the pianist’s timing can be altered. This can even be done
beautifully with only one intervening note, which is sometimes all we have.”

' Do original: “(...) any collaboration with a singer means dealing with language.”

20 Do original: “In our pursuit of perfect ensemble and fusion with our partner, we cannot
proceed very far down the road without words entering the picture. After all, it is the text that
probably inspired the composer in the first place, and it is the text that serves as the conduit
for the feelings to be expressed.”

21 A Palavra é Essencial (tradugao nossa).
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conhecer e dominar o texto, assim como o cantor, j4A que a compreensao do
significado das palavras, do sentido, das nuances emocionais e intengdes contidas
no texto devem guiar a interpretacéo e performance da obra como um todo (Katz,
2009, p. 21).

O autor destaca que, em muitos casos, os pianistas tendem a se concentrar
na escrita musical, ndo se atentando as palavras contidas junto a essa escrita. Katz
afirma que, no repertério vocal, texto e musica sdo elementos inseparaveis e,
durante o capitulo, o autor apresenta maneiras pelas quais o pianista pode enfatizar
momentos relevantes dentro da obra, observando os fraseados, as articulagdes e
acentuacgdes que possam reforgar o sentido do texto.

Em nossa trajetoria de aprendizagem, cotidianamente, somos “ensinados a
reverenciar a pagina impressa, mas muito raramente somos lembrados de que as
palavras fazem parte desta pagina” (/bid, p. 38, tradugdo nossa)®’, sendo essas,
muitas vezes, a inspiracdo para a existéncia dessa escrita musical, o resultado da
leitura que o compositor fez de um determinado texto e este reflete o estado poético
do autor, comunicando uma mensagem que, de acordo com Cortez e Rodrigues
(2009, p. 59), pode envolver fatos narrativos, evocar experiéncias, reflexdes e
nuances para o leitor. Por isso, a importancia de observar o quanto a compreensao
do texto dentro da musica “deve ser utilizada para tornar a colaboragao tdo completa
e organica quanto possivel” (Katz, 2009, p. 38, tradugdo nossa)?.

No quarto capitulo, The Pianist as Designer**, Katz trata do papel do pianista
colaborador como alguém que contribui para o delineamento da interpretacdo da
peca, comparando-o a um designer, sugerindo que o instrumentista ndo apenas
executa o que esta escrito para o piano, como também toma decisbes estéticas
capazes de influenciar a maneira como a musica € percebida pelo ouvinte. O autor
destaca que, assim como um designer reflete sobre a funcionalidade e a estética
dentro do seu trabalho, o pianista deve buscar o equilibrio entre técnica e expressao
ao colaborar com um cantor, estando sensivel a estrutura musical, as relagdes entre

as secdes da obra e o papel de cada um dos intérpretes. Para Katz, o pianista € o

22Do original: “How it is pronounced and how it is shaped tell us more than the most complex
rhythmic notation could ever capture (...) we are all taught to revere the printed page, but all
too rarely are we reminded that the words are part of that page.”

Do original: “Note how much our experience of language must be brought to bear in making
collaboration as complete and organic as possible.”

24 O pianista como designer (tradugao nossa).
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responsavel por “desenhar” a paisagem sonora por meio do ajuste dos variados
elementos presentes na musica, como o tempo, a articulagdo, a dinamica e o timbre,
de maneira a servir a narrativa musical e as propostas interpretativas apresentadas
na escrita do compositor e nas inten¢gdes do cantor. Do mesmo modo que um
designer utiliza contrastes visuais para guiar o olhar do espectador, o pianista pode
utilizar os muitos contrastes sonoros do instrumento para ampliar a compreensao do
ouvinte ao longo da obra.

Chegando ao quinto capitulo de seu livro, The Pianist as Director?®, Martin
Katz passa a examinar o papel do pianista colaborador como um diretor, cuja fungao
€ orientar a performance musical. Ao comparar o pianista com um diretor de teatro
ou cinema, o autor retira o instrumentista do papel de mero acompanhador, mas o
coloca em uma posicao de conducao da interpretacdo. Katz, entéo, reflete sobre a
responsabilidade do pianista em conduzir o fluxo da peg¢a musical a fim de manter a
coesao ritmica e garantir que a narrativa musical se desenrole de maneira clara e
expressiva. Para isso, o pianista deve ter uma visdo muito clara do todo da obra,
tendo condigdes de construir e sustentar o arco emocional da musica. Além disso, o
autor salienta que o pianista deve estar preparado para tomar decisdes rapidas para
ajuste da performance, caso seja necessario, cuidando para nao ser intrusivo ou
controlador.

Katz chega ao sexto capitulo, Kitchen Tools*, criando uma metafora dos
utensilios essenciais para o funcionamento de uma cozinha. Segundo o autor, todos
temos uma gaveta com esses utensilios que sdo necessarios e especificos para
determinados usos no preparo das refei¢des e os convidados para um jantar n&o
fazem ideia de quais foram utilizados para preparar a comida que eles degustam
naquele momento. Assim como a gaveta com utensilios na cozinha, Katz afirma que
0 pianista também precisa ter um conjunto de habilidades que serao colocadas em
uso durante sua atuagcado musical em conjunto (Katz, 2009, p. 93).

O autor destaca algumas situagdes em que o pianista precisa utilizar-se
destas ferramentas para uma boa conducio da performance, como por exemplo, as
entradas em pecgas que nao possuem introdugdo. Katz aponta que o pianista deve
estar preparado para essa entrada, seja quando ela ocorre ao mesmo tempo que o

cantor, ou quando este entra primeiro que o piano. Nos dois casos o pianista deve

% O Pianista como Diretor (tradug&o nossa).
% Utensilios de Cozinha (tradugao nossa).
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encontrar-se pronto, mas possibilitando ao cantor o tempo necessario para que ele
organize as sensagodes e informagdes do inicio da obra, como altura da nota inicial e
primeiras palavras da peca, ja que, neste caso, cabe a ele demonstrar a atmosfera
inicial da musica pois ndo ha introdugao do piano. Katz também aponta para os
inicios em que o piano toca apenas um acorde ou poucas notas antes da entrada do
cantor. Neste caso, o autor destaca a importancia da respiracdo do pianista neste
inicio e do cantor perceber ou ouvir essa respiracédo, o que pode ocorrer também em
momentos de pequenos interludios durante a peca. A reentrada do cantor depende,
muitas vezes, da respiracao do pianista (/bid, 2009, p. 93)

Outro ponto discutido por Katz neste capitulo € sobre as adaptacdes
mecanicamente necessarias para, por exemplo, tocar acordes. Neste caso, o autor
sugere a “quebra” do acorde, ou seja, uma separagao de algumas notas ou realizar
0 acorde em arpejo. Essa decisao, para Katz, podera ser guiada pelo sentido do
texto poético ou mesmo pela necessidade de respirar do cantor (/bid, 2009, p. 101).

Katz também trata do siléncio como ferramenta de expressividade musical.
Para ele, o siléncio pode destacar alguma atmosfera desejada dentro da musica e
estes siléncios podem ou nao estar indicados na partitura, mas devem ser usados
de maneira polida, pois trata-se de algo especial (/bid, 2009, p.104). Outra
ferramenta explorada pelo autor no capitulo sdo a imitagdo de um trecho cantado e,
para que haja uma estreita relacdo entre as partes, o pianista deve, durante a
preparagao da peca, cantar a frase ja emitida pelo cantor enquanto toca a imitagao,
a fim de que o piano ressoe como eco do cantor (/bid, 2009, p. 113). Katz também
menciona as musicas que apresentam a melodia dobrada no canto e no piano.
Mesmo que, para alguns pianistas, a melodia no piano seja ignorada pelo ouvinte,
para o autor, essa duplicagdo, na verdade, permite uma fusdo sonora do canto e
piano ampliando e destacando essa linha melddica (/bid, 2009, p. 117).

Durante esses seis primeiros capitulos de seu livro, Katz apresenta um guia
pratico abrangendo a atuagcdo do pianista colaborador principalmente junto com
cantores. Além da definicdo de colaboragdo musical como uma parceria entre
pianista e cantor, o autor destaca os papeis que o pianista deve assumir dentro do
repertorio vocal, sendo capaz de lidar com determinados aspectos da construgéo
interpretativa como articulagdes, dindmicas, timbres, andamentos e com rapidas
reacdes a mudancgas e imprevistos durante a performance, preservando o fluxo da

obra.
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3 COLABORAGAO MUSICAL EM TREM DE ALAGOAS, DE W. HENRIQUE

Partindo da cancédo Trem de Alagoas como modelo de exemplificagdo desta
pesquisa, o0 presente capitulo tem por objetivo discorrer sobre alguns pontos
apresentados por Martin Katz (2009) considerados importantes para a pratica do
piano colaborativo dentro da cangdo de céamara, identificando quais desses
elementos s&o aplicaveis na cangdo objeto deste estudo. Este processo foi
realizado, inicialmente, sem a presenca do cantor, sendo as ideias aqui
apresentadas discutidas posteriormente com ele, durante nossos ensaios.

Segundo Picchi (2018), “a compreensdo do que a musica é parece passar
pela substantiva necessidade analitica. Isto €, quem toca, canta ou rege precisa
compreender o que toca, canta ou rege” (Picchi, 2018, p. 25), portanto, entende-se
que uma das tarefas do pianista colaborador, ao iniciar o estudo do repertério, é
buscar examinar a obra, de maneira a compreender os diversos aspectos da peca
que poderao influenciar em sua interpretacdo. Para além da analise estrutural, o
enfoque principal deste trabalho sdo os processos interpretativos que culminam na
performance. Dessa maneira, iniciamos o estudo buscando conhecer as estruturas

escolhidas tanto pelo poeta no texto como pelo compositor na cangao.

3.1. A partitura

Sempre que um intérprete, instrumentista ou cantor, recebe uma partitura
para ser executada, se depara com uma série de informagdes que sao percebidas
logo no primeiro contato com o texto musical. Rapidamente é possivel identificar
informacdes e estruturas apresentadas pelo compositor que possibilitam a execucéo
imediata da obra, o que chamamos de leitura a primeira vista (Muniz, 2012). Porém,
neste contato inicial, ndo € possivel compreender a obra de maneira aprofundada, o
que colabora para que uma série de intengdes do compositor passem
despercebidas durante esta execucdo. Dai a importancia de, apds uma leitura inicial,
0 musico examinar a pegca com maior atengdo, em maior profundidade,
esquadrinhando suas estruturas a fim de ampliar suas possibilidades interpretativas
e de performance. A interpretacdo de uma obra musical requer do intérprete uma

série de decisdes que buscam dar forma e compreensdao ao momento da
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performance sobre as ideias escritas pelo compositor na partitura, em que, os
processos de analise musical repousam (Picchi, 2019, p. 61).

Assim, de posse da partitura de Trem de Alagoas, em uma edicéo elaborada
pela Fundacédo Carlos Gomes em 1995 e que compde o livro Waldemar Henrique,
Cancgdes (1996), partimos para a leitura do cabegalho da cancao, identificando titulo,
data de composigao, epigrafe da obra e elementos da escrita musical, como
tonalidade e andamento, bem como possiveis variacbes desses elementos

determinadas pelo compositor no decorrer da peca.

Quadro 1 - Cabecalho da Partitura da cangao Trem de Alagoas.

Cabecalho da Partitura

Titulo: Trem de Alagoas
Data de composicao: 1939
Compositor: Waldemar Henrique (1905-1995)
Versos: Ascenso Ferreira (1895-1965)
Dedicada ao compositor Ayres de Andrade
(Descrigao de uma viagem de trem pelo interior nordestino - Pernambuco -

Alagoas)

Elementos Iniciais da Cangao

Tonalidade: Ré bemol maior

Andamento: Allegro

Nao ha, no decorrer da peca, variagdes de andamento e armadura de clave
determinadas pelo compositor, somente alteracdo da formula de compasso entre
2/4 e 4/4.

Fonte: Quadro elaborado pela autora

Neste primeiro momento, baseados nos trabalhos de White (1994) e Picchi
(2019), observamos as estruturas da cancao a partir de quatro elementos musicais,
sendo eles ritmo, melodia, harmonia e textura, entendendo que o conhecimento
desses elementos, apesar de ndo serem o principal foco desta pesquisa, podem

auxiliar durante o estudo interpretativo da obra.
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Quadro 2 - Estrutura da cangéo Trem de Alagoas.

RITMO Compassos 1a83
| - Introducao (c.1);
Il - Segao 1 = estrofe 1 + refrdo (c. 2 a 12);
lll - Segao 2 = estrofes 3, 4, 5,6, 10 e 11 + refrdo (c. 12 a
38);
IV - Secao 3 = estrofes 13 e 14 + refréo (c. 39 a 52);
Secoes V - Segao 4 = estrofes 16, 17 e 18 + refrao (c. 53 a 83).
Métrica Alternando entre 4/4 e 2/4
Andamento Allegro
Predominancia de seminimas (J), colcheias (J) e
Identidade Ritmica |semicolcheias (), tanto no piano como na linha vocal.
MELODIA [Dinamica p ao ff
[ |
T h 4 O
:\éju = © - £
Extenséo vocal 2
Intervalos Graus conjuntos com saltos de 2M, 2m, 3m, 4J, 5J, 5dim
caracteristicos e 6M.
HARMONIA|Centro Harménico | Ré bemol maior
Relacbes Predominancia de acordes do campo harmdnico de Ré
Harmonicas bemol maior
TEXTURA | Escrita Homofénica

Fonte: Quadro elaborado pela autora

3.2. O compositor

Waldemar Henrique da Costa Pereira nasceu em Belém em 1905, filho de pai

de origem portuguesa e mae de origem indigena, a quem perdeu precocemente. Foi

para Portugal com o pai onde morou por 8 anos, retornando ao Brasil em 1917. Em
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Belém, iniciou os estudos de piano e solfejo contra a vontade do pai, que acreditava
que o filho deveria seguir outra profissao.

Figura 5 - Waldemar Henrique ao piano

Fonte: Google Imagens

Mesmo contra a vontade do pai, o jovem prosseguiu com o aprendizado do
piano, estudando também Harmonia, Composicdo e Canto. Sua primeira
composicao foi escrita por volta de 1920: “Viajei muitas vezes no Amazonas, no
Tocantins, nas ilhas, e demorava no Marajé e Mosqueiro, onde tinhamos uma casa.

Nessas andancas, impregnei-me de folclore e cantigas’, diz o musico. Em torno de
1920, comegou a compor; “buscando no fundo da memodria, talvez fosse a cancao
Olhos Verdes a primeira composigao, feita em Soure, nas férias, acompanhando-me
ao violao. Devia ter uns 14 anos. Nunca a esqueci, tanto que da melodia fiz a
composi¢ao para piano que o Arnaldo Rebello gravou com o nome de Valsinha do
Marajé”” (Claver Filho, 1978, p. 22).

Ainda no inicio dos anos 1920, o compositor divulgou seus primeiros
trabalhos para canto e piano: Minha Terra e Felicidade. Dias afirma que Waldemar
Henrique “é lembrado pelo constante ato de narrar, de contar causos, de rememorar
histérias, num modo particular de fazé-lo” (Dias, 2009, p. 11) e é possivel perceber
quio observador e ouvinte atento da cultura local ele era através do texto e das
estruturas musicais de suas cangdes. Nesse mesmo periodo, por exigéncia do pai,
Waldemar passou a trabalhar em um banco em tempo integral, ao mesmo tempo
que frequentava a vida social de Belém em “festas, noitadas, concertos, teatros,
serenatas e até acompanhador de pastorinhas para as quais fazia musica” (Claver
Filho, 1978, p. 23).
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Até 1933, Waldemar vivenciou sua regido e, depois de muitas pesquisas e
estudos em musica, realizou sua “primeira apresentagdo s6 com pecas de sua
autoria, com varios cantores, acompanhados ao piano pelo préprio compositor”
(Barros, 2005, p. 6), sendo a obra e ele mesmo exaltados pelo cronista e letrista

Antdnio Tavernard que afirmou que “Waldemar dominou a musica leve, apanhou o
segredo das harmonias ligeiras que passam pela nossa alma como uma caricia,
deixando o eco da saudade’ (Claver Filho, 1978, p. 24).

Na década de 1930, quando dirigiu-se para o Rio de Janeiro, ficou conhecido
como o ‘mensageiro da Amazébnia’ (Barros, 2005, p. 7). Nesse periodo, Waldemar
Henrique trabalhou com grandes compositores da época, como Hekel Tavares e Ary
Barroso. Foi também nessa época que produziu boa parte de suas cancdes, como
suas conhecidas Lendas Amazbnicas (1933 a 1945), como também Trem de

Alagoas, que que tratarei com mais detalhes a seguir.

3.3. A poesia

Em seguida, como nos orientam tanto Katz (2009, p. 21) e Picchi®’ (2019, p.
74), iniciamos a leitura do texto poético, para conhecé-lo, identificando sua estrutura,
a partir dos trabalhos de Stein e Spillman (1996) e Goldstein (2005), buscando
compreender a narrativa ali exposta, pesquisando, também, informag¢des sobre o
poeta que pudessem contribuir para uma contextualizagdo e melhor entendimento
de aspectos presentes no texto. Esses conhecimentos, segundo Picchi, podem
contribuir “para o que consideramos nao poder ser desprezado numa execugao
interpretativa informada: a imaginagao do intérprete” (2019, p. 75).

Para Waldemar Henrique o texto tinha grande importancia em suas
composi¢oes e esse deveria guiar a construcdo melddica e harmébnica das pecgas.
Para ele, “uma cancédo deve ser um poema cantado, entdo, a melodia e harmonia

tém que estar sujeitas ao texto” (Pereira, 1984, p. 87).

2’Os trabalhos sobre pesquisa em cancgéo brasileira de cdmara, do pianista e compositor
Achille Picchi foram muito importantes para a concepcado e construcado deste trabalho.
Infelizmente, Picchi faleceu recentemente, no dia 26/07/2024. Destacamos sua importancia
para a ampliacdo do conhecimento sobre o repertério de cangdes de camara, deixando um
legado valioso para nos, intérpretes e pesquisadores da musica de camara.
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O poema Trem de Alagoas, escrito por Ascenso Ferreira (1895-1965)%,
publicado no livro Poemas em 1951, trazia no encarte um disco com gravagdes do
proprio autor recitando sua obra. Esse album pode ser ouvido pela plataforma
Spotify na compilagdo Poesias (1963)* de Ascenso Ferreira e Vargas Neto
(1903-1977)*. Essa gravacédo também nos ajuda a compreender melhor o ritmo dos
versos. Segundo Goldstein (2005), apesar de a organizagdo do poema fazer “o
ritmo saltar aos olhos do leitor, (...) € a cadéncia do verso lido em voz alta que
realmente indica a alternancia de silabas fortes e fracas” (Goldstein, 2005, p. 19).
Assim, recomendamos a escuta do poema durante a leitura deste topico certos de
que esta audigao podera contribuir mais satisfatoriamente para a compreensao das
ideias aqui apresentadas. O poema Trem de Alagoas esta dividido em 19 estrofes,
variando o numero em quatro versos (quadra ou quarteto), cinco versos (quinteto ou
quintilha), dois versos (distico) e um verso (mondstico). (Goldstein, 2005, p. 39).

E possivel também identificar a presenca de um refrdo, que é um conjunto de
versos que se repete no decorrer do poema (Goldstein, 2005, p.40). Esse refréo
nem sempre vira em seguida a uma estrofe, mas o autor varia seu posicionamento,
aparentemente, para manter o fluxo ritmico do poema, fazendo inclusive referéncia
ao movimento constante do trem no decorrer do texto, o que, para nds, ficou

bastante claro quando ouvimos a gravacéo ja citada anteriormente.

Vou danado pra Catende,
Vou danado pra Catende,
Vou danado pra Catende

com vontade de chegar...

2Poeta pernambucano. Outras informagbes em:
https://bndigital.bn.gov.br/dossies/periodicos-literatura/personagens-periodicos-literatura/asc
enso-ferreira/ Acesso em 16 de jul. 2024.

A compilagéo Poesias (1963) pode ser ouvida em:
https://open.spotify.com/intl-pt/album/53XgAWTFMPrC8TnvxjnMsa?si=-EMZfouGSnO9ZAyC
us4lKw&nd=1&dlIsi=2eee8629c2cf4f1e

%Poeta, jornalista, radialista e advogado gaucho. Outras informagées podem ser acessadas
em: https://red.org.br/noticia/um-poeta-regionalista-gaucho-vargas-netto/ Acesso em: 16 de
jul. 2024.
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Classificagao dos Versos

Exemplo

Quadra ou Quarteto

1 O sino bate,
2 O condutor apita o apito,
3 Solta o trem de ferro um grito,
4 Pde-se logo a caminhar...

Quinteto ou Quintilha

1 Mangabas maduras,
2 mamoes amarelos,
3 que amostram, molengos
4 as mamas macias
5 pra gente mamar

Distico 1 — Ali mora o pai da mata!
2 — Ali é a casa das caiporas!
Mondstico 1 — Adeus, morena do cabelo cacheado!

Fonte: Quadro elabor:

ado pela autora

O poema possui uma estrutura composta por versos livres, o que o

caracteriza dentro da poesia modernista, que desprezava a regularidade métrica,

dedicando-se ao verso livre que, segundo Cortez e Rodriguez, é “aquele

descompromissado com a medida dos outros versos do poema, normalmente

também livres” (2009, p. 63), mas percebemos que o ritmo do poema se mantém

binario quando observamos as silabas tdnicas do texto (destaques em negrito no

Quadro 4).
Quadro 4 - Estrutura poética de Trem de Alagoas
Estrofes Versos Silabas Pés
poéticas poéticos
1 1 Olsi|no|balte, 4 2
2 O|con|dultor|a|pi|taoca|pi|to, 8 2
3 Solltao|trem|de|fer|roum|gri|to 7 2
4 poe|se|lo|goalca|mi|nhar... 7 2
2 1 — Vou|da|na|do|pra|Calten|de, 7 2
refrao 2 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de, 7 2
3 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de 7 2
4 com|von|ta|de|de|che|gar... 7 2
3 1 Mer|gu|lham|mo|cam|bos 5 2
2 nos|man|gues|mo|lhaldos, 5 2
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3 molle|ques|mul|la|tos, 5 2

4 vem|vé|lo|pas|sar. 5 2

4 1 — Aldeus! 2 1
2 — Aldeus! 2 1

5 1 Man|guei|ras|,co|quei|ros, 5 2
2 caljulei|ros|emiflor, 6 2

3 caljulei|ros|com|fru|tos 6 2

4 jalbons|de|chulpar... 5 2

6 1 — Aldeus|,mo|re|na|do|ca|be|lo|calche|a|do! 12 4
7 1 — Vou|da|na|do|pra|Calten|de, 7 2
refrao 2 vou|da|naldo|pra|Calten|de, 7 2
3 vou|da|na|do|pra|Ca|ten|de 7 2

4 com|von|ta|de|de|che|gar... 7 2

8 1 Man|galbas|maldu]ras, 5 2
2 malmoées|a|malre|los, 5 2

3 quea|mos|tram|,mo|len|gos 5 2

4 as|ma|mas|maljcias 5 2

5 pralgen|te|ma|mar 5 2

9 1 — Vou|da|na|do|pra|Calten|de, 7 2
refrao 2 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de, 7 2
3 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de 7 2

4 com|von|ta|de|de|che|gar... 7 2

10 1 Na|bo|ca|da|mal|ta 5 2
2 halfur|nas|in|cri|veis 5 2

3 queem|coi|sas|ter|ri|veis 5 2

4 nos|fa|zem|pen|sar: 5 2

11 1 — Allilmo|rao|pai|da|mal|ta! 7 2
2 — Alli|éa|ca|sa|das|cai|po]ras! 8 2

12 1 — Vou|da|na|do|pra|Ca|ten|de, 7 2
refrao 2 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de, 7 2
3 vou|da|na|do|pra|Ca|ten|de 7 2

4 com|von|ta|de|de|che|gar... 7 2

13 1 Meu|Deus!|Ja|dei|xa|mos 5 2
a|praila|tao|lon|ge... 5 2
Noen|tan|toa|vis|ta|mos 5 2
bem|per|toou|trojmar... 5 2

14 1 Da|nou-|se!|Se|mo|ve, 5 2
2 Parece umalon|da... 5 2
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3 Que|nalda!|éum|par|ti|do 5 2

4 jalbom|de|corl|tar... 5 2

15 1 — Vou|da|na|do|pra|Calten|de, 7 2

refrao 2 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de, 7 2

3 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de 7 2

4 com|von|ta|de|de|che|gar... 7 2

16 1 Ca|na-|caila|na, 4 1

2 calna-|ro|xa, 3 1

3 ca|na-|fi|ta, 3 1

4 caldalqual|a|mais|bolni|ta, 7 2

5 to|das|boas|de|chu|par... 6 2

17 1 — Aldeus,|mojre|na|do|ca|be|lo|calche|aldo! 12 4

18 1 — Allilmo|rao|pai|da|malta!

2 — Alli|éa|ca|saldas|cai|po|ras!

19 1 — Vou|da|na|do|pra|Calten|de, (7) 7 2

refrao 2 vou|da|na|do|pra|Ca|ten|de, (7) 7 2

3 vou|da|naldo|pra|Ca|ten|de (7) 7 2

4 com|von|ta|de|de|che|gar... (7) 7 2

Fonte: Quadro elaborado pela autora

Durante o estudo da estrutura do poema, percebemos que o texto dentro da
cancdo de Waldemar Henrique foi alterado em dois momentos. Primeiramente o
compositor removeu a oitava estrofe do texto original e ndo encontramos nenhuma
explicacéo para té-lo feito, porém, observando a estrutura da cangao, o compositor
omite a unica estrofe de cinco versos, 0 que nos leva a supor que sua opg¢ao possa
estar relacionada a preservagao do sistema ritmico e do fluxo do texto dentro da
escrita musical.

Ja na décima quarta estrofe, o compositor realizou uma alteragao no texto
original. E desconhecido também o real motivo pelo qual tenha realizado essa
mudancga, mas supomos que ele possa ter buscado uma ampliagado da visualidade e
compreensao do ouvinte, quando acrescenta “se arqueia”, que € a maneira como o
canavial se movimenta com o vento e quando inclui “cana” apés “partido”. O termo

“partido” pode ter diversos significados, inclusive, uma grande plantagéo de cana®'.

¥De acordo com o dicionario Michaelis, “partido” pode significar “Terreno de extenséo
consideravel para o plantio de cana-de-agucar. Disponivel em:
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Imaginamos que, como o termo, nesse caso, € usado especificamente no contexto

agrario, o compositor quisesse deixar mais clara essa significagao.

Quadro 5 - Comparacao entre a estrofe 14 no original de Ascenso Ferreira e na
cangao de Waldemar Henrique.

Estrofe 14 - Ascenso Ferreira Estrofe 14 - Waldemar Henrique
Danou-se! Se move, Danou-se! Se move,
Parece uma onda... Se arqueia, faz ondal...

Que nada! E um partido E um partido de cana
Ja bom de cortar Ja bom de corta.

Fonte: Quadro elaborado pela autora

Uma observacado importante nessa alteracdo realizada pelo compositor é o
fato de o ritmo da frase ter ficado mais harmonioso, com uma proporcionalidade
melhor estabelecida entre as palavras e a musica. Ao tentar cantar o trecho com o
texto original, este ndo se ajusta bem a escrita musical e parece frear o fluxo da

cangao.

Figura 6 - Recorte da partitura da cangao Trem de Alagoas (c. 43 a 49).

44 45 7 46 x 3
R e e e e e ——==
mar. Danou- sel se mo- wve, se ar- quela, faz  ondal. £ um par ti- do de
- -
b} = - }
r i =
— b £ r i 1 | é
P h-_'t S —— ———
— = ——
B~ T - .v}f T h!ﬁ = f I |
e —t+ e & 4
—— _‘k_-i b ‘E'l = o
F. W ¥ 3
== g — =T pr—— T T
& ; ===:==r==2 8= =Sss=====
ca na  j4 bom de cor de

refrdo

; T ]
|
i (=8 Vou da- na- do prd Ca- ten- de, vou da- na- do pra Ca-
y. o — : =
= - > = T
bob2 ; : . “_'ﬁ{% ; B —¥ =
¥

Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/partido/ (Acesso
em 11 jul. 2024).
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Na leitura do texto, observamos uma narragdo em primeira pessoa, em que o
narrador ndo so descreve a viagem como também participa dela. O narrador inicia o
poema ja na estacdo de trem, de onde partird rumo a Catende, municipio de
Pernambuco que fica a 141 km de Recife®. No trajeto que o trem fazia, entre Maceio
e Recife, Catende encontra-se antes da capital pernambucana, como podemos ver
na Figura 7, que simula, em trajeto contemporaneo, feito de automoével e nas

rodovias disponiveis atualmente, o percurso descrito na poesia:

Figura 7 - Mapa demonstrativo do trajeto que liga Maceié (AL) e Recife (PE) com a

identificacdo de Catende (PE)
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Fonte: Google Maps com criagao de rota e edi¢gao da autora

A viagem entdo é descrita a partir do momento em que o sino da estagéo é
tocado, o apito do trem é acionado e a locomotiva inicia sua jornada na primeira
estrofe. Ja na segunda, o refrdo € introduzido e demonstra grande desejo do
narrador em chegar a Catende quando utiliza o substantivo danado por trés vezes,
no sentido de agitagdo, animagao, ansiedade® para chegar ao seu destino: “vou

danado pra Catende com vontade de chegar...”.

%2De acordo com o Google Maps. Disponivel em:
https://www.google.com/maps/dir/Catende/Recife/@-8.3764462,-35.9625187,9z/data=13m114b114m13
14m1211m5!11m111s0x700a798ac47a921:0x59135d9629fe612e!2m211d-35.72181812d-8.6679731!1m5
11m1!1s0x7ab196f94e5408b:0xe5800ef782bde3a6!2m2!1d-34.8828969!2d-8.0578381 ?entry=ttu
(Acesso em 11 jul. 2024).

%0 termo danado pode ter diversos significados, entre eles “aquele que apresenta agitagao,
excitagdo. Disponivel em: https://www.dicionarioinformal.com.br/danado/ (Acesso em 11 de
jul. 2024)
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O sino bate,
0 condutor apita o apito,
Solta o trem de ferro um grito,

pbe-se logo a caminhar...

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende

com vontade de chegar...

A partir da terceira estrofe o narrador passa a descrever aquilo que ele
observa através da janela do trem durante a viagem. A primeira visdo descrita séo
dos mocambos “mergulhados” nos mangues, que eram assentamentos geralmente
construidos em areas mais afastadas da cidade, como manguezais e matas®.
Nesse mesmo local, a quarta estrofe descreve os moleques mulatos que vém ver o
trem passar e cumprimentam aqueles que estdo dentro dele. A exclamagao “Adeus,
adeus!” pode ser interpretada como a resposta do narrador ao cumprimento dos

meninos.

Mergulham mocambos,
nos mangues molhados,
moleques, mulatos,

vém vé-lo passar.

— Adeus!

— Adeus!

A viagem segue e as paisagens vao se transformando com o passar dos
quildbmetros: mangueiras, coqueiros, cajueiros com flor e frutos prontos para serem
saboreados. A sexta estrofe retrata com um unico verso uma saudagao. Assim como

foi com os moleques, agora o cumprimento € para a morena do cabelo cacheado!

%4Segundo o Dicionario Michaelis, disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/mocambo/
(Acesso em 11 jul. 2024)
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Como um lampejo, o narrador retorna ao refrao, relembrando seu desejo de
chegar a Catende, mas volta, logo em seguida, a observar o que vai surgindo a sua

volta no caminho que segue o trem.

Mangueiras, coqueiros,
cajueiros em flor,
cajueiros com frutos

ja bons de chupar...

— Adeus morena do cabelo cacheado!

Mangabas maduras,
mamoes amarelos,
mamdes amarelos,

que amostram molengos
as mamas macias

pra a gente mamar

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende

com vontade de chegar...

O narrador segue contando aquilo que vé e o faz sentir e pensar coisas
terriveis: nas entradas da mata, ele avista furnas, que sdo grutas ou cavernas, onde
ele imagina que moram o Pai-da-Mata e as caiporas, figuras lendarias retratadas

como guardides das matas e florestas.

Na boca da mata
ha furnas incriveis
que em coisas terriveis

nos fazem pensar:
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— Ali dorme o Pai-da-Mata!®®

— Ali é a casa das caiporas!*®

O narrador percebe que a praia ja ficou tdo longe, mas parece ja avistar outro
mar, que, na verdade, € uma plantacdo de cana-de-agucar, que, de tao extensa,
parece com o mar. Ao observar o canavial, o narrador percebe que ha uma
variedade de qualidade de canas: cana-caiana, cana-roxa, cana-fita, todas muito
bonitas e prontas para chupar. Nas décima sétima e décima oitava estrofes, o
narrador repete duas exclamagdes: Adeus, morena do cabelo cacheado! e Ali mora
0 pai da mata/ Ali é a casa das caiporas!, parecendo reafirmar que o trem segue
viagem e que aquelas terras por onde passa sao guardadas pelas figuras lendarias.

Ao inserir o texto na cancédo, Waldemar Henrique reestrutura-o em introdugao
e quatro seg¢des, como mostrado no Quadro 1, inclusive omitindo a oitava estrofe:
Mangabas Maduras / mambes amarelos / que amostram molengos / as mamas
macias / pra gente mamar. Em nossa interpretacao, a introdugdo de cada uma das
secoes busca expressar, alternadamente, a descricdo e a reflexdo sobre o que a

personagem/narrador vé ou sente.

Quadro 6 - Estrutura do Poema e divisao das se¢des dentro da cangao Trem de

Alagoas.
Estrutura do Poema na O que pretende
cangao expressar
Secao 1 Apresentacao
Secao 2 Descricao
Secao 3 Reflexdo e Descrigcao
Secao 4 Reflexao

Fonte: Quadro elaborado pela autora

%Vegin e Vegin (2018) apresentam trés versdes do que seria o Pai da Mata. Disponivel em:
https://periodicos.unir.br/index.php/igarape/article/download/2843/2199/10780 Acesso em:
10 de jun. 2024.

%Costa Neto, Santos-Fita e Aguiar (2023) apresentam a importéancia dos seres elementais,
como as caiporas como guardides da natureza. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/bgoeldi/a/DhHSLwsm93pQvGjMWSP]ZSr# Acesso em: 11 de jun.
2024.



46

3.4. O texto como guia na cangao de camara

Waldemar Henrique afirmou em entrevista a Jodo Carlos Pereira que o texto
deveria ser o guia de uma cangao, tanto no momento de compb-la, como na
interpretacado. Para o compositor, “hdo se pode cantar uma cangao repartindo silaba,
nao deixando que a situagao seja respeitada, que as frases melddicas ndo tenham
ambientacdo (...) a musica tinha que ser cantada e tocada conforme o texto”
(Pereira, 1984, p. 88).

Katz destaca a importancia da palavra, do texto, ndo somente para o cantor,
mas também para o pianista. A colaboragdo com o canto, segundo Katz, “significa
lidar com a linguagem™’ e, a fim de alcangar uma perfeita integragdo com o parceiro
musical, “é o texto que serve de canal para que os sentimentos sejam expressos”
(Katz, 2009, p. 21, tradugdo nossa)®. Para o autor, o texto é sempre um guia da
maneira como a musica deve acontecer e a forma como esse texto é pronunciado e

moldado pode expressar mais do que uma complexa notacédo poderia capturar.

A musica certamente alimenta a imaginagao, mas o texto realmente a
impulsiona. Para mim, o texto de uma musica € um par de 6culos
através do qual leio a musica (...) Somente os musicos que lidam com
texto podem estar verdadeiramente certos da adequacido de suas
decisdes (Ibid, 2009, p. 61 e 62, tradugéo nossa)®.

Dois elementos séo considerados importantes quando tratamos de encontrar
uma interpretagdo conjunta ideal com o cantor. O primeiro, segundo Katz, € o som
de cada silaba e o segundo a entonagdo ou acentuagdo na pronuncia de uma
palavra. E importante entender que “a musica estd no som da vogal e no nas
consoantes que podem iniciar a silaba™®, mesmo que a consoante seja “expressiva
e sonora, ela ndo marca o inicio oficial da nota” (Ibid, p. 22, tradugao nossa)*', quem
o faz é a vogal e devemos sempre estar atentos a ela para que a sincronia com a

linha vocal seja exata.

¥"Do original: “(...) any collaboration with a singer means dealing with language.”

*Do original: “(...) it is the text that serves as the conduit for the feelings to be expressed.”
%Do original: “Music certainly feeds the imagination, but text truly jump-starts it. For me, the
text of a song is a pair of glasses through which | read the music. (...) Only those musicians
who deal with text can be truly certain of the appropriateness of their decisions.”

“Do original: “It is essential to accept the notion that the vowel sound is the music, not the
consoant or consoants that may initiate that syllable.”

“'Do original: “Even when the preceding consonant is expressive or voiced, it is not the
official attack of the note in question.”
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Katz alerta, por exemplo, para os encontros consonantais e pontos onde as
palavras ligam-se entre si nas frases musicais. Nesses casos, o0 pianista precisa
estar muito atento a escolha expressiva do cantor ao pronunciar as palavras com
esses encontros. Na figura 8 ao cantar a palavra grito, o cantor pode optar por emitir
o encontro consonantal gr de maneira mais rapida ou prolongando sua sonorizagao

e 0 guia do pianista para atacar o Ia bemol no baixo (c. 5) sera a vogal I.

Figura 8 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 5 a 7).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

O segundo ponto a que se refere a importancia do texto para a sincronicidade
entre canto e piano € as mudangas que podem ocorrer na voz durante a pronuncia
das palavras e que refletem variacbes de timbre, ritmo, articulacdo e intensidade
vocal na emissdo do texto ao combinar “silabas longas e curtas, algumas
enfatizadas e outras quase descartadas” (/bid, p. 23, tradugdo nossa)*’. Para Katz
essas variagdes permitem que as palavras ndo soem de maneira robdtica e
mecanica e contribuem para indicar diferentes emogdes, intengdes ou significados,
influenciando a compreensao do conteudo que esta sendo comunicado.

Portanto € importante que o pianista pense sobre essas variagbes antes do
primeiro ensaio com o cantor por meio de procedimentos indicados por Katz como
falar enquanto toca, marcando os possiveis pontos de variagdo, cantando trechos

buscando manter as articulagdes da fala.

“2Do original: “The combination of syllables, long and short, some stressed and others almost
tossed away.”
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Ao pensar sobre as possiveis variagdes de timbre, ritmo, articulagdo e
intensidade na pronuncia das palavras na cancdo Trem de Alagoas, percebemos
que toda a parte do piano precisa ser tocada de maneira a nao robotizar o discurso
e isso ocorre enquanto ha a pratica conjunta e a observagao das escolhas do cantor
quanto a esses elementos. Um ponto da peca, por exemplo, onde fica muito clara a
importancia de perceber essas escolhas do canto, ocorre nos compassos 12 a 20,
como podemos observar na Figura 9. Nesse trecho, percebemos que o pianista
deve estar muito atento a maneira como o cantor propde articular o texto dentro das
tercinas para que a sincronia vertical ocorra sem deixar que a cangao soe rigida,
principalmente por conter as fermatas (.) que permitem uma maior liberdade na

conducao dos tempos nos finais dos versos.

Figura 9 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 12 a 23).
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Outro momento da cangao em que o pianista deve estar muito atento a
maneira como o cantor vai trabalhar com a articulacdo dos versos € entre os
compassos 39 a 48 (Figura 10), pois é ela que auxilia o pianista no justo ataque

entre acordes e melodia.

Figura 10 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 39 a 46).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Na cang¢do de camara, o texto sempre sera nosso guia de como proceder. A
maneira como ele é pronunciado e moldado “nos diz mais do que a mais complexa
notacado ritmica poderia capturar’. Ele traz em si o estado poético do autor,
comunicando uma mensagem poética que, de acordo com Cortez e Rodrigues
(2009, p.59), pode envolver fatos narrativos, evocar experiéncias, reflexdes e
nuances para o leitor. Por isso é que se enfatiza a importancia de observar o quanto
a compreensao do texto dentro da musica “deve ser utilizada para tornar a
colaboragdo tdo completa e orgénica quanto possivel” (Katz, 2009, p. 38, traducao

nossa)®.

“3Do original: “Note how much our experience of language must be brought to bear in making
collaboration as complete and organic as possible.”
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3.5. A respiragao

Como descrito no capitulo anterior (pagina 23) no segundo capitulo do livro
The complete collaborator: the pianist as partner (2009), Katz trata da importancia da
respiragdo tanto como elemento necessario fisicamente ao cantor para emissao
vocal, como para a construgcao de sentido da obra.

A partir da leitura e declamacao do texto de Trem de Alagoas*, marcamos e
classificamos as respiragdes que acontecem na cangao, como proposto por Katz
(2009, p. 8). Retomando aos exemplos apresentados pelo autor, percebemos que o
tipo 1 de respiragdo aparece com maior predominancia na cangao Trem de Alagoas,
na qual o pianista deve seguir o fluxo da pega enquanto o cantor respira
organicamente, como podemos observar nos compassos 3 a 5 no recorte da
partitura apresentado na Figura 11. Outro tipo de respiracdo exemplificado por Katz
que aparece em Trem de Alagoas ¢é a tipo 3, em que o cantor ndo tem muito tempo
de respiragao, ficando a cargo do pianista articular sua parte de maneira a néo
comprometer o fluxo da pec¢a. Um ponto interessante em algumas respiracgdes tipo 1
que aparecem no decorrer da peca € o fato de que elas s6 ocorrem pela presenca
de fermatas (~.) ou acordes com maior duragdo, como observamos nos compassos
14, 16 e 17 (Figura 12). Desse modo, o pianista deve estar muito atento a respiracao
e reentrada do cantor e, assim, nao perder a expressividade proposta no trecho.

Katz (2009) reafirma a importancia de o pianista sempre ler o texto, cantar a
melodia e sentir no préprio corpo, fisicamente, a necessidade de respiragao, sendo
essa a forma mais eficiente para “categorizar as situagdes respiratérias e saber

como comportar-se” (/bid, p. 20, tradugéo nossa)*®.

“Todos os pontos de respiragéo identificados na pega Trem de Alagoas estdo marcados no
Anexo A deste trabalho.

Do original: “the only truly guaranteed way for the pianist to categorize breathing situations
and to know how to behave, is — you guessed it — singing! Your own singing! It is always
the surefire passport to your most musical decisions.”



Figura 11 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 1 a 7)
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Figura 12 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 8 a 19)
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3.6. O pianista no papel de designer e diretor na cancao de camara

Apo6s abordar os aspectos da respiracdo e da atencdo e as questdes
referentes a juncao entre texto e musica, Katz vai discorrer, nos capitulos 4 e 5,

sobre o papel do pianista como um designer?® e diretor na construcéo interpretativa

“Entendemos que Katz emprega o termo no sentido de alguém que tenha competéncias
criativas e técnicas para propor ideias esteticamente atraentes dentro da interpretagcao
musical, ja que o profissional designer, segundo definigdo do site Awari, possui essas
caracteristicas.Disponivel em:
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da musica vocal, sendo esse 0 responsavel por “expressar aquilo que nao é
verbalmente expresso” (Ibid, 2009, p. 61, tradugdo nossa)*’ de forma que “a tarefa
de entregar o texto de maneira correta e expressiva — ao mesmo tempo fazer musica
— nao se limita ao cantor”, mas, também, é responsabilidade do pianista (/bid, 2009,
p. 39, tradugdo nossa)®. Conforme abordado anteriormente, o trabalho dos
colaboradores é o de guardides da musica e do texto e ao pianista cabe, ainda, as
implicagdes referentes ao subtexto, sendo responsavel por amplificar e expandir as
informacgdes e a experiéncia do fazer musical (/bid, 2009, p.39).

Nesse sentido, como vimos nos topicos anteriores, antes de fazer a leitura
musical da obra, o pianista deve reservar um tempo para se dedicar ao estudo da
poesia com leitura, inclusive em voz alta, observando as estruturas das frases. E
importante também observar “quaisquer caracteristicas especiais no texto, coisas
que possam despertar a fantasia de um ator: talvez uma reviravolta, uma surpresa
(...). Reserve um tempo para saborear e apreciar a escolha de palavras do autor” e
refletir sobre elas (/bid, 2009, p. 39, tradugéo nossa)®.

Certamente ha sinbnimos, mas somente esta palavra foi
escolhida...por qué? Sera que o som da palavra afeta a sua
adequacédo, sua beleza? A sua compreensao e apreciacao do texto
certamente crescerdao a medida que vocé fizer isso e, mais
importante, vocé estard constantemente construindo expectativas
pessoais valiosas que podem ou nao constar na musica (/bid, 2009, p.
39, tradugdo nossa)®.

A declamacao do texto pelo pianista durante seu estudo individual permite
também identificar e evidenciar as palavras e suas particularidades sonoras de
maneira que o discurso proposto soe espontdneo, mais proximo da fala,

possibilitando uma melhor compreensao por parte do ouvinte. Um exemplo ocorre

https://awari.com.br/descubra-o-verdadeiro-significado-por-tras-do-termo-designer/ Acesso
em: 21 de ago de 2024.

*’Do original: (...) expressing that which is verbally unexpressed.”

Do original: “The task of delivering the text correctly and expressively — while
simultaneously making music — is not limited to the singer; without question, the pianist bears
an equal measure of this responsibility.”

“Do original: “(...)things that might ignite an actor’s fantasy: maybe a twist in the agenda of
the poem, a surprise. Take time to savor and appreciate the author’s choice of words.”

Do original: “There are surely synonyms available, but only these specific words were
chosen...why? Does the sound of the word affect its appropriateness, its beauty? Your
understanding and appreciation of the text will surely grow as you this, and more important,
you will be constantly constructing valuable personal expectations which the music may or
may not fulfill.”
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na identificacdo do uso da aliteracdo, um recurso estilistico que “consiste na
repeticdo de fonemas no inicio ou no interior das palavras” (Paschoalin e Spadoto,
2014 p. 445).

Segundo Goldstein, 0 emprego de tal recurso permite ao leitor buscar o efeito
sonoro “em fungao da significacdo do texto” (Goldstein, 1989, p. 50). A aliteracao
enriquece o ritmo da obra, ja que seu uso produz um efeito sonoro muito expressivo
que auxilia a identificacao do ritmo e da sonoridade dos versos, como acontece na

terceira estrofe (c. 12 a 21):

Mergulham mocambos
nos mangues molhados
moleques mulatos

vem vé-los passar.

A repeticdo do fonema "M" no inicio de cada verso torna a leitura leve e
agradavel ao ouvido. Apesar de nao constar como parte da cangao, a aliteracéo
também é usada na oitava estrofe do poema:

Mangabas maduras
mamaoes amarelos
que amostram molengo
as mamas macias

pra gente mamar

Logo apos a leitura do texto poético, € o momento de incorporar a musica,
principalmente a parte do piano nas perspectivas adquiridas até aqui, elaborando
reflexdes que possam ampliar o significado da obra. Segundo Katz (2009), pode
haver momentos em que o texto altere a personagem, de um narrador para uma
personagem, ou uma pronuncia de algo especial dentro do contexto da obra e se a
parte do piano permitir a confluéncia do pianista “nesta construgao literaria, ele deve
tentar inspirar a atencdo do cantor para este detalhe e, além disso, espelhar
perfeitamente a estrutura” (/bid, 2009, p. 46)°".

O autor sugere alguns pontos que podem auxiliar o pianista na busca pela

ampliagao do sentido do texto. S&o eles:

*'Do original: “(...) in this literary construction, he should try to inspire the singer’s attention to
this detail, and of course to mirror the structure perfectly.”



55

1. Andamento: mesmo em pecgas inseridas em estilos cujas estruturas
sejam mais rigidas, é possivel implementar sutis variagbes de
velocidade no decorrer da obra;

2. Pedal de sustain e una corda: a utilizagdo ou nao dos pedais pode
auxiliar na construgao de variadas ambiéncias ao texto;

3. Articulacdo: as escolhas de como executar e conectar as notas em
legato, staccato, marcato, tenuto, acentos e ligaduras;

4. Equilibrio: ndo se refere ao equilibrio sonoro entre a voz e o piano, mas
sim do equilibrio entre as maos do pianista podendo criar contrastes
sonoros interessantes;

5. Acordes arpejados: a maneira como um acorde é tocado, o ataque e a

velocidade do arpejo.

Katz (2009) também pontua a importancia das partes instrumentais dentro da
cangdo tais como introdugdo, interludio e posludio. Segundo ele, diferente de
quando temos o texto, nesses trechos tudo esta no campo subjetivo e, muitas vezes,
a partitura ndo nos fornece muitas informacgdes, entdo o pianista necessita de uma
‘imaginacao ativa e fértil [que] € a melhor amiga do colaborador aqui” (/bid, 2009,
p.61)*2. Séo nesses trechos que podemos descrever varios elementos presentes na
cancao para além das palavras.

Em uma introdugao, por exemplo, enquanto o cantor pode estar visualizando
0 que esta a sua volta ou revivendo alguma situagdo e sendo os sentimentos
gerados de dificil verbalizagdo, o piano possa, entdo, desencadear e espelhar esses
sentimentos até que as palavras estejam prontas para serem expressadas. A
introducéo de Trem de Alagoas, por exemplo, nos remete ao movimento do trem
sobre os trilhos. Nesse caso, o pianista pode trabalhar sobre o andamento, iniciando
mais lento e acelerando a cada conjunto de quatro semicolcheias, aludindo ao inicio

de movimentag&o do trem ao sair da estagao (Figura 13)2.

%2Do original: “An active and fertile imagination is the collaborator’s best friend here.”

SApesar de, tradicionalmente, a musica de concerto utilizar o idioma italiano para indicagdes
expressivas nas partituras, optamos por realizar nossas anotagbes em portugués,
entendendo que, em primeiro lugar, tratam-se de anotacdes interpretativas pessoais e
segundo, as anotagdes em portugués permitem que qualquer individuo leitor do idioma seja
capaz de compreender as ideias expressas, 0 que poderia ndo ser possivel com os termos
em italiano, por exemplo, para musicos que nao vem da tradicdo da musica erudita.
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Figura 13 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 1 e 2)
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Fonte: Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Ja nos interludios, “sabemos onde comegamos (...) e também onde devemos
estar quando o cantor voltar.” O pianista constroi esse interludio de maneira que a
entrada do cantor soe naturalmente para o publico, enquanto no posludio, onde as
palavras chegam ao fim, ha um momento para a contemplagéo, “um momento para
saborear e valorizar, ou talvez para se alegrar, para se arrepender ou mesmo para
aprender novas informagdes que o poema deixou sem expressar” (/bid, p. 79)**. Na
cancgao, objeto deste estudo, ndo ha um posludio, pois canto e piano terminam a
peca juntos, porém, ha um interludio no compasso 27, cuja escrita € a mesma da
introdugdo. Nesse ponto o trem ja estd em viagem, entdo o andamento deve ser

mantido, como mostra a Figura 14:

Figura 14 - Recorte da partitura de Trem de Alagoas (compassos 27 e 28)
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

*Do original: “(...) a time to savor and cherish, or perhaps to rejoice, to repent, or even to
learn new information the poem has left unexpressed.”



No proximo capitulo apresentaremos o relato das experiéncias praticas
individuais e conjuntas no processo de construgdo interpretativa da pega com

objetivo de performance da cangéo.
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4 CONSTRUGAO INTERPRETATIVA ENTRE CANTO E PIANO

As reflexdes desenvolvidas nos capitulos anteriores constituem um arcabouco
tedrico e metodoldgico para a etapa que se segue referente ao estudo interpretativo
da cancdo Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique. No presente capitulo
apresentamos a descricdo dos processos de estudo tanto por parte individual da
pianista, autora deste estudo, como dos ensaios juntamente com o cantor, que sera
nomeado no decorrer do trabalho como Cantor, e a performance da obra, contida
em gravacao em video no final deste capitulo. Saliento que, por se tratar de uma
descricdo das etapas de estudo individual e conjunto, o texto aparecera escrito ora
em primeira pessoa do singular, ora em primeira pessoa do plural.

Destinamos para os estudos individuais da peca, cerca de 15 dias e apods
esse tempo realizamos quatro encontros conjuntos com cerca de um hora de
duragdo cada, divididos em duas semanas, onde refletimos sobre nossas
abordagens individuais a respeito da obra e, a partir delas, construimos uma
interpretacado colaborativa apresentada na gravagao realizada no quarto encontro.
Gostaria de acentuar que a proposta interpretativa aqui apresentada ndo € uma
regra para a execugao da obra, mas uma sugestao possivel de interpretagao a partir
da nossa leitura da mesma.

A escolha por conduzir esta investigagdo pratica foi motivada pela
possibilidade de buscar aplicar uma abordagem mais pratica e rapida ao estudo da
obra musical, pensando que, muitas vezes, dependendo da area de atuacido do
pianista, ele tera pouco tempo para estudar e interpretar uma peg¢a ou um conjunto
de pecas. Portanto, as ferramentas apresentadas por Katz se apresentam como
uma forma de preparagdo objetiva para os ensaios com o cantor, antecipando
possiveis necessidades e identificando as melhores maneiras de resolver problemas
que surgirem durante os ensaios. Consideramos também que narrar as experiéncias
dos processos de construgao artistica podem contribuir para a democratizagéo do
conhecimento “do que ocorre dentro das salas de estudo” (Santana, 2020, p. 177),
de maneira que possam ser ferramentas de possivel aplicagdo para outros atores,
nao como unico caminho a seguir, mas como parte das diversas possibilidades de
construcao artistica, sem “pretensdo de proclamar procedimentos indispensaveis,
infaliveis e obrigatdrios, e sim compartilhar processos empregados na esperanga de

que sejam uteis para outros intérpretes” (Santana, 2020, p. 177).
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4.1. O estudo da pianista

A leitura do texto da cangdo ja iniciada pelo pianista considerando os
aspectos abordados anteriormente culmina no estudo musical da parte do piano, em
contato direto com o instrumento, com o objetivo de reconhecer a construgao
musical do compositor para o piano. Nesse momento, € possivel realizar as
marcacdes de dedilhados, escolher o melhor uso do pedal para a peca e identificar
pontos que precisam ter alguma adaptagdo por questdes mecanicas, como foi o
caso do trecho entre os compassos 21 e 26 (Figura 15), no qual a formacgéo da
triade na méo direita proposta pelo compositor ndo é realizavel devido ao tamanho

das méaos da autora deste trabalho.

Figura 15 - Alteracao proposta pela autora nos compassos 21 a 26 na cangao Trem
de Alagoas
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)
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Nesse caso, a primeira tentativa foi transferir a nota mais grave (D6 Bemol 3)
da triade para a mao esquerda, o que nao funcionou anatomicamente para a
pianista. Decidi, entdo, transferir o mesmo D6 Bemol 3 para uma oitava acima (D6
Bemol 4), mostrando-se uma melhor op¢do, o que, em minha interpretacdo e
posteriormente na interpretacdo conjunta com o cantor, ndo afetou a sonoridade do
trecho, ja que entendemos que o efeito sonoro que buscamos, do apito do trem,
manteve-se na nova estrutura da triade.

Essas decisbes mecanicas perpassam os repertérios. No topico The
Unreachable (O inalcangavel), no capitulo 6 do livro de Martin Katz, o autor nos
apresenta um exemplo destas questdes mecanicas quando da necessidade de tocar
grandes acordes ou grupos de notas cujas méos ndo alcangam grandes extensoes
impossibilitando o toque em um unico impulso, como escrito pelo compositor. Nestes
casos, Katz aconselha a pensar na praticidade ao decidir, por exemplo, se um
acorde deve ser dividido ou arpejado, levando sempre em conta os aspectos de
andamento, clareza e precisdo com que o trecho precisa ser tocado (Katz, 2009, p.
101).

4.1.1. Dedilhado

Outro ponto importante a pensar no estudo de uma peca sao as escolhas de
dedilhados, tendo consciéncia de que podem ser tanto ferramenta quanto estratégia
para resolver questdes mecanicas, por exemplo. Segundo Verbalis (2012),a escolha
dos dedilhados é “uma parte que integra o processo do pianista de aprender e reter
uma composigao™®. Ainda de acordo com o autor, o dedilhado “é uma ferramenta
intelectual e pratica para compreensio, sintese e memorizagdo, assim como um
meio fisico para alcangar fins técnicos, musicais, interpretativos e expressivos
desejados” (Verbalis, 2012, p. 141, tradugdo nossa)®. Dessa maneira, assim como
acontece com qualquer ferramenta, a eficacia das escolhas de dedilhado depende
da selegéo correta da ferramenta e do uso habilidoso dela para o fim que se deseja,

ajustando-se a mao, permitindo que haja maior eficiéncia na condugao da peca do

Do original: “it is an integral part of the pianist’s process of learning, and retaining, a
composition.”

Do original: “(...)is an intellectual and practical tool for comprehension, synthesis, and
memorization as well as a physical means to achieve desired technical, musical,
interpretative and expressive ends.”
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ponto de vista mecanico (Verbalis, 2012, p. 141). Logo, minha escolha de dedilhados
para a cangao Trem de Alagoas buscou uma digitacdo que se adequasse melhor
tanto aos aspectos mecanicos como as intengdes interpretativas da obra®. No
exemplo da Figura 16 optei por transferir para a mao esquerda parte das notas
escritas na mao direita (Si dobrado bemol 2 e D6 bemol 3), o que me permitiu
manter a ideia de continuidade das semicolcheias, enquanto consegui manter a nota
Ré 4 presa com o 5° dedo durante a frase. Essa opcédo tem relacdo com outra
importante escolha: o pedal. Neste trecho, minha opg¢ao foi ndo usar o pedal, o que
poderia ter ajudado na sustentagdo do Ré 4 e alterado a configuragcdo dos

dedilhados das demais notas.

Figura 16 - Exemplo de escolha de digitacdo no recorte dos compassos 58 e 59 de

Trem de Alagoas.
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Apesar da busca por manter um toque e uma mecanica mais confortaveis
durante a execugao da pega, ha momentos em que a escrita do compositor deixa
essa busca mais complexa. E o caso do refrdo, nos compassos 8 a12e49a 52, em
que o pianista precisa estar atento para n&o gerar tensdo ao executar os
ornamentos de tercinas ligados a seminima em staccato. Nesse trecho, a escolha foi
por usar os 1°, 2° e 3° dedos para o ornamento (L& bemol, Si bemol e D6) e 0s 4° e

5° dedos para o intervalos de terca (Ré bemol e Fa). Outra possibilidade para este

*"Todas as escolhas referentes a digitagdo na cangdo Trem de Alagoas estdo sinalizadas na
partitura no Anexo A
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mesmo trecho, € realizar os ornamentos da mao direita com a mao esquerda,

gerando um salto entre o baixo e os ornamentos.

Figura 17 - Destaque c. 8 e 9 como exemplos das possiveis escolhas de dedilhado

de Trem de Alagoas

alfi -2 o 1.3)

Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

4.1.2. Pedal

Outro elemento que busquei determinar neste momento do estudo foi o uso
do pedal durante a execugdo da cangado, ja que ndo ha nenhuma sugestdo do
compositor na partitura. Segundo Rosenblum (1993), o fato de os compositores
evitarem indicar na partitura o uso do pedal pode estar ligado a individualidade de
cada intérprete em “ajustar seu uso levando em conta seu préprio senso de tempo,
dinamica e equilibrio da textura, bem como o instrumento especifico tocado e o
cenario ou ambiente em que a performance vai ocorrer” (Rosenblum, 1993, p. 158,
tradugdo nossa)®. Refletindo, dessa maneira, a partir da posigdo de intérprete,
minha compreensdo quanto ao pedal na cangao Trem de Alagoas é de que ele deve
ser usado mais como recurso para efeitos sonoros do que como sustentagao
sonora, ja que, em boa parte da obra, no meu gosto estético, a auséncia do pedal
traduz melhor a mensagem ou ambientag&o requerida pelo texto, como no caso da

introducgdo e refrdo. Uma gravagao comparativa entre o uso do pedal nesses trechos

Do original: “each performer would have to adjust the pedaling to take into account his or
her sense of tempo, dynamics, and textural balance, as well as the particular instrument
played, and the setting or milieu in which any performance were to take place.”
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pode ser ouvida pelo link*® do QR Code inserido no Quadro 7 juntamente com as
anotagdes da autora na partitura.

Apos esse primeiro estudo da peca musical somente ao piano, observando os
elementos citados anteriormente e as decisbes sobre aspectos especificos do
instrumento, considerei que outros elementos interpretativos da obra como
dinamica, fraseados e agogicas seriam melhor desenvolvidos juntamente com o

cantor, durante os ensaios.

Quadro 7 - Exemplos de marcagao de pedal nos compassos 1 a 7 de Trem de

Alagoas.

Opcao 1 de pedalizagao para os compassos 1 a7 de Trem de Alagoas
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*Disponivel em: https://youtu.be/9C1VM1Vycns
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Opcao 2 de pedalizagao para os compassos 1 a 7 de Trem de Alagoas

Allegro
Canto %&i{@,_ 3 =

Allegro acelerando aos poucos

= ==Es ESESRSESS|
-.' - -'-.:‘"—;-_ -'J'.; .'TI:
= R e e |

Piano

sem pedal %,

Vo = ===

o conedu- 1or a

A

Fonte: Quadro elaborado pela autora

4.2 A cangcao Trem de Alagoas pelo olhar do cantor

No primeiro ensaio com o cantor reservei os primeiros minutos para ouvir
sobre o processo de leitura e estudo individual que ele havia feito antes deste
encontro. Para isso, optei por uma conversa, sem perguntas iniciais, mas permitimos
que e surgissem no decorrer do dialogo. Essa escuta é importante para que eu,
como pianista, compreenda qual a perspectiva do cantor sobre a obra e de que
maneira ele a concebeu durante seu estudo.

Segundo o Cantor, Trem de Alagoas chegou até ele através de um professor
que, ao ouvir seu timbre, imaginou que a peca de Waldemar Henrique soaria muito
bem em sua voz. Tendo ja interpretado outras pegas do cancioneiro do compositor,
ele me conta que no primeiro contato com a partitura, tanto o titulo como o tema da
cancao, descrito no cabecgalho da obra, chamaram sua ateng¢do. Seu processo de
estudo iniciou-se com a leitura do texto para conhecer a narrativa ali presente e, em
seguida, ao solfejo da linha meldédica para depois realizar a jungdo de texto e
melodia, identificando aspectos de articulacdo e prosddia. Conforme o Cantor, a

tonalidade e extensao melddica da cancdo conferem um conforto vocal dentro da
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sua tessitura, o que possibilita que ele expresse com maior clareza o texto poético.
Outro ponto destacado por ele sdo as possibilidades interpretativas, no que se refere
a andamentos, intensidades e timbres vocais que as cangbes de Waldemar
Henrique possibilitam, ja que, na interpretagcao do Cantor, sua escrita funciona como
guia e ndao como regra. Para ele, se Trem de Alagoas, como outras pecas do
compositor, forem cantadas exatamente de acordo com a escrita ritmica da partitura,
a pega soara rigida, inexpressiva, o que pode tornar a performance desinteressante
tanto para os proprios intérpretes como para o publico.

Ele exemplifica esta afirmagao com o refrao da peca. Para ele, se o refrdo é
cantado da mesma maneira em todas as vezes que aparece na cang¢ao, podera soar
entediante ao ouvinte e ¢é possivel perceber na obra que Waldemar Henrique nao
desejaria que sua peca parecesse monotona. Pelo contrario, o proprio tema e a
narrativa mostram o contrario, ja que aborda uma viagem, descrita com muitos
detalhes e, mesmo nos elementos em que ocorrem repeticdes de material musical
ou poético, sdo apresentadas as variagdes de conteudo. Desta maneira, o cantor
pode aproveitar-se dessa liberdade dada pela escrita do compositor, para construir

propostas musicalmente interessantes ao contexto da obra.

4.3. A construgao interpretativa conjunta

A partir da exposi¢cado do cantor, nés definimos o andamento que, em nossa
interpretacdo, caberia melhor a peca de maneira a preservar o carater e a
inteligibilidade do texto poético. Apesar de o compositor indicar um Allegro como
andamento, estabelecemos que a introdugdo deveria comecgar mais lenta e ir
acelerando a cada grupo de quatro semicolcheias até o andamento desejado na
entrada da voz (c.2). Como parametro de referéncia, o andamento escolhido por nés
nessa entrada da voz ficou estabelecido por volta de 80 batidas por minuto (BPM)

no metrénomo por seminima (}).



66

Figura 18 - Destaque da introdugao e entrada da voz da cangédo Trem de Alagoas
com indicagao de andamento (compassos 1 e 2).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Esse andamento mantém-se inalterado até o compasso cinco, quando o
cantor propde um alongamento, ou retardando do verso “pde-se logo a caminhar...”
em que se prolonga a parte do piano no compasso 6, como indicagdo do movimento
inicial do trem na saida da estagcédo. Destacamos também a importancia da fermata
no primeiro tempo do compasso 7 (destaque em azul na Figura 19). Nela, propomos

um siléncio de ambas as vozes que tem por finalidade preparar o inicio do refrao.

Figura 19 - Proposta interpretativa de Trem de Alagoas (compassos 5 a 7).
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Composto graficamente em outubro de 1995, pela Fundagio Carlos Gomes (Belém - Pard - Brasil)

Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Além de definir o andamento, compartilhei com o Cantor as marcacdes de
respiracdo que eu havia realizado durante meu estudo individual da obra, as quais
estdo descritas no segundo capitulo. Neste ponto, gostaria de salientar que pode
acontecer de o pianista identificar um tipo de respiragdo a partir da escrita do
compositor e, no entanto, durante o ensaio com o cantor, perceber ser necessario

altera-las para outros tipos, dependendo da interpretacdo adotada pelo cantor, como
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ocorreu no compasso 48 (Figura 20), em que, a principio, identifiquei uma
respiragao tipo 3 (quando a passagem entre uma frase e outra ndo permite muito
tempo de respiragdo para o cantor), que foi modificada para a tipo 1 (quando o
cantor tem tempo suficiente para respirar tranquilamente), de acordo com a
interpretacédo proposta pelo cantor que prolonga a pausa existente entre as palavras
‘corta” e “Vou”. Neste ponto, optamos por fazer um corte mais seco do acorde final
para enfatizar o sinal teatral elaborado pelo cantor como se estivesse cortando a
cana com um facao no exato momento em que o piano ataca o acorde de Ré bemol

maior (c. 48).

Figura 20 - Alteracéo de respiragdo na cangao Trem de Alagoas (compassos 47 a

49).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Depois de tocarmos a cangao pela primeira vez juntos, identificamos que, na
construcao da obra, o trem se faz uma personagem, representado ritmicamente, ora

pelo piano, ora pela voz (Figura 21 e 22).
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Figura 21 - Representacéo do trem alternando entre o piano e a voz em Trem de

Allegro

Alagoas (c. 1 a 11).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Na representagédo do trem na voz, durante o refrédo, percebemos que ha uma

diferenga na escrita ritmica. Na primeira ocorréncia (c. 7 a 11) o compositor escreve

o refrdio em colcheias (p), como observamos na Figura 22, o que é repetido

posteriormente nos compassos 48 a 52.

Figura 22 - Destaque do refrao escrito em colcheias da cangao Trem de Alagoas (c.

47 a 52)
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Ja nos compassos 34 a 38 e mais adiante nos compassos 71 a 83, a escrita

aparece em semicolcheias (), como exemplificado na Figura 23.

Figura 23 - Destaque do refrao escrito em semicolcheias da cangao Trem de
Alagoas (c. 34 a 38)
34
e === ——c==c—|

Ma- na, A~ lié_aca sadascai- po- (=L Vou da-na-do pra Ca-

Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Na tentativa de compreender estas diferengcas e coloca-las em nossa
interpretacdo, observamos primeiramente as alteragdes de férmulas de compasso
que ocorrem ao longo da peca entre 4/4 e 2/4. Os trechos onde o refrao é escrito em
4/4 aparecem em colcheias, enquanto os escritos em 2/4 aparecem em
semicolcheias. A presenca de um refrdo que se repete no decorrer da pecga, nos
convida a pensa-lo e executa-lo de maneiras diferentes, mesmo que a partitura ndo
apresente uma proposta de mudanga de andamento ou intensidade, por exemplo. O
proprio texto poético nos conduz a tal compreensdo, ja que o refrdo em
semicolcheias () é antecedido pelos versos ali mora o pai da mata...ali é a casa
das caiporas..., 0 que, em nossa analise, pode causar um temor na personagem e,
consequentemente, um desejo de que o trem movimente-se mais rapido para
afastar-se daquele lugar (Figura 24).

Para Katz, estas interpretagdes incorporam as expectativas que os intérpretes
criam a partir das relagdes estabelecidas entre texto e musica e € o0 momento em

que a imaginagao se faz mais presente. Para o autor, “nada é mais divertido ou
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teatral do que encarnar personagens diferentes em uma cang¢ao” (Katz, 2009, p. 54,

tradugdo nossa)®.

Figura 24 - Recorte da partitura da cangao Trem de Alagoas (c. 31 a 34)

i

2 s - — =1 — i
nos fa- zem pen- sar, A- i dor- me_opai da
— ¥ —F——— =
& = = |
i Iral.".. P
= | | 1 { | | |
F 4 3 N — _ I —
< s v P ¢ o &

Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Nossa interpretagdo, entdo, busca diferenciar estes momentos e trazer ao
ouvinte a sensacgao da personagem nesse momento aflitivo, ja que, de acordo com
Katz, as mudangas das personagens e da atmosfera n&do deve ser pensada e
executada apenas pelo cantor, mas cabe ao pianista utilizar os recursos do
instrumento para contribuir com intengdes interpretativas que surgem no decorrer da
obra.

Durante o refrdo, a opgdo do compositor na escrita do piano € por um
acompanhamento em staccato, com carater saltitante, com énfase nos apoios
ritmicos de cada tempo dos compassos, alternando entre baixo com uma nota ou
em oitavas, e acordes com apogiatura na méao direita, que tém a funcdo de
acompanhar o refrdo onomatopaico® da linha vocal, como destacado na Figura 25.
Nossa opg¢ao neste trecho foi manter a proposta escrita pelo compositor, executando

tudo de maneira destacada, porém, uma possibilidade seria acrescentar o pedal nos

% Do original: “Nothing is more fun or more theatrical than being different characters within

one song”
10 compositor identifica o refrio desta maneira no compasso 7, ja que a voz passa a
reproduzir o movimento do trem.
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baixos. Essas escolhas estardo sempre relacionadas as preferéncias interpretativas

de cada intérprete e aquilo que se deseja informar com sua interpretacao.

Figura 25 - Recorte da partitura da cancao Trem de Alagoas (c. 8 a 11).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Seguimos com nosso estudo da pecga, passando para os compassos 12 a 26.
Como se trata de um recorte um pouco maior da peca onde demonstraremos
diferentes aspectos, optamos por utilizar um sistema de diferentes cores destacando
cada um dos elementos citados durante o estudo do trecho.

Este momento da cangdo nos possibilita algumas agogicas bem interessantes
a partir das fermatas () escritas pelo compositor que permitem ao cantor respirar e
articular com tranquilidade cada verso, como também as articulagées que propomos
a partir da leitura do texto poético (Compassos 14 e 17 na Figura 26). O trecho se
inicia com a descricdo vista pela personagem no caminho feito pelo trem:
Mergulham mocambos nos mangues molhados, moleques mulatos, vém vé-lo
passar. Essa frase é composta toda em tercinas e é interessante observar como
esse desenho ritmico destaca a aliteragao do fonema “M”: Mergulham - Mocambos -
Mangues - Molhados - Moleques - Mulatos (destaque em amarelo na Figura 31).
Aqui, optamos por um maior tempo de respiragdo, antes do cumprimento Adeus!
Adeus!, que recomendamos que seja feito sem pressa, ja que logo depois o
compositor escreve uma fermata na pausa de colcheia (destaque em verde na
Figura 26).
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Figura 26 - Recorte da partitura da cancao Trem de Alagoas (c. 12 a 23).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

A personagem segue descrevendo o que vé pelo caminho Mangueiras,
coqueiros, cajueiros em flor, cajueiros com frutos ja bons de chupar. O piano inicia o
trecho com um acompanhamento harménico, pontuando os tempos de cada
compasso (destaque em vermelho na Figura 26), porém, nos compassos 17 a 19 a
harmonia € arpejada, indicando maior movimento (destaque azul na Figura 26),
como se a visdo do narrador das arvores frutiferas gerasse nele um
deslumbramento na beleza daquelas espécies. A alternancia ritmica deste trecho
entre tercinas e semicolcheias parecem evocar este sentimento do narrador. Aqui, o
piano é o responsavel por indicar que o trem da continuidade a viagem, retornando
ao desenho de semicolcheias que, na mao esquerda, segue imitando as rodas do
trem, enquanto a mao direita destaca o contratempo deste movimento (destaque
lilds na figura 26) que soa, para nés, como o apito do trem.

A ideia inicial da introdugao é retomada com o piano em semicolcheias, como

observamos na Figura 27 (c. 27 em destaque amarelo). Enquanto o piano mantém
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este movimento do trem, o cantor retoma a descricdo do que € visto pela
personagem. O movimento do piano é interrompido no compasso 31 junto a palavra
terriveis com o arpejo em Si bemol menor (destaque em rosa na Figura 27), como
Nno compasso 5.

Assim como o compositor enfatiza a palavra apito naquele compasso, com o
primeiro salto intervalar da pega e o arpejo no piano, a mesma constru¢ao musical &
usada para enfatizar a palavra terriveis e amplificar o sentido de temor que vira a
seguir na mengao das figuras lendarias que habitam aquelas matas (c. 32 e 33).
Este sentido também é enfatizado pelo cantor por meio de variacbes no timbre e
intensidade da voz e busca reforgar o medo da personagem e sua ansiedade para
se afastar dali no refrdo em semicolcheias (c. 34 a 39), como apresentado

anteriormente na figura 24.

Figura 27 - Recorte da partitura da cangao Trem de Alagoa (c. 24 a 32).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

No verso seguinte o compositor ndo delimita as notas que devem ser
cantadas, somente o ritmo, exceto para a primeira nota e também nas duas ultimas
notas do verso (c. 43 e 45, destaque em rosa na Figura 28), o que pode auxiliar o
cantor na articulagdo e prosodia das palavras. Neste trecho o piano realiza uma

progressdo harmdnica em arpejos que nos levam a imaginar o movimento produzido



74

pelo vento na plantagdo de cana-de-agucar. E interessante ressaltar que neste
verso, como ja citado anteriormente, Waldemar Henrique alterou o texto original de
Ascenso Ferreira, Danou-se! Se move, parece uma onda...Que nada! E um partido,
Jja bom de corta, acrescentando se arqueia e de cana a estrofe: Danou-se! Se move,
se arqueia, faz ondal..E um partido de cana, j4 bom de cortd. Em nossa
interpretacéo, essas alteragdes podem ter sido feitas para ampliar a visualizagao do
cenario e a compreensao do texto em si, 0 que também possibilita uma continuidade
no sentido musical do verso (como ja tratado no terceiro capitulo, pagina 40 deste
trabalho).

Figura 28 - Recorte da partitura da can¢ao Trem de Alagoas(c. 43 a 46).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

Em seguida, retorna-se ao refrdo, que mantém a mesma estrutura anterior,
desta vez com apogiaturas no baixo e em tercinas na mao direita, como observamos
na Figura 29. Verificamos que Waldemar Henrique estabelece um padrao na escrita
do piano no refrdo. Onde este é escrito em colcheias (c. 7 a 12 e 48 a 53), o
acompanhamento € realizado com apogiaturas de tercinas, 0 que, em noOSso
entendimento, enfatiza o movimento meldédico da linha vocal, proporcionando um

efeito prolongado ao fraseado.



Figura 29 - Recorte da partitura da cangéao Trem de Alagoas (c. 47 a 52).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

O refrao escrito em semicolcheias (c. 34 a 39 e 71 a 83) apresenta a escrita

do piano com apogiaturas com uma colcheia, dando maior movimento a frase

musical.

Figura 30 - Recorte da partitura da cangao Trem de Alagoas(c. 33 a 38).
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Na 142 estrofe da cancao (162 do poema), o compositor propde uma escrita
baseada no ritmo nordestino embolada ou coco embolado. Na Figura 31 temos a
estrutura basica do ritmo de coco que é usualmente tocada pelo pandeiro na
embolada e que Waldemar Henrique escreve para o piano (destaque em amarelo na
Figura 32).

Figura 31: Escrita do ritmo utilizado no coco
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Fonte: Medeiros (2020, p. 70)

A linha vocal mantém as semicolcheias ja presentes na cancédo Trem de

Alagoas que também compde o modo de recitar dos repentistas®.

Figura 32 - Recorte da partitura da can¢ao Trem de Alagoas (c. 53 a 59).
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Fonte: Henrique (1996, p. 238-244)

%2Para apreciagao do ritmo da embolada em sua forma caracteristica, sugerimos o video da
participacao dos repentistas Caju e Castanha no Programa Sr. Brasil da TV Cultura, exibido
em 05/01/2012. Disponivel em:

O Sogra Boa e a Sogra Ruim - Caju e Castanha - Sr. Brasil (05/01/2012)
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Apos a marcagao do ritmo do coco embolado, o piano, mantendo a mesma
harmonia, retorna ao movimento ritmico de semicolcheias que remetem ao
movimento do trem. Aqui, a participacdo do cantor encontra-se na exclamacéao
falada Adeus morena do cabelo cacheado!!!. (c. 59 e 60), em forma de cumprimento.
A maneira como o compositor escreve a melodia deste trecho, sem definicdo exata

da altura, demonstra que deve haver um salto entonativo inicial dentro da fala.

Figura 33 - Recorte da partitura da cangao Trem de Alagoas (c. 56 a 63).
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Antes de concluir a cangdo com o refrdo, havera a evocagédo das figuras
lendarias que apareceram anteriormente (c. 32 a 34), com alteragdo na escrita do
piano. Para nds, esta mudanca ritmica e harmdnica enfatiza o temor da personagem
ao pai da mata e as caiporas, ja citados anteriormente. E interessante observar que,
ao final dos versos Ali mora o pai da mata, ali é a casa das caiporas (c. 66 a 70) o

piano deve retomar o movimento do trem, em dindmica piano, como se n&o pudesse
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perturbar as figuras lendarias (c. 69 e 70). Para enfatizar essa ideia em nossa
interpretacéo, definimos que a reentrada do refrdo no compasso 71 deveria ser lenta

e precedida de siléncio ao fim do primeiro tempo do compasso (Figura 33).

Figura 34 - Recorte da partitura da cangao Trem de Alagoas (c. 64 a 75).
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Conduzindo ao final da peca, optamos por fazer um acelerando e crescendo
pouco a pouco até alcancar o ff proposto pelo compositor no ultimo compasso,
divergindo de sua escrita que propde um dim. pouco a pouco no compasso 80.
Como desejamos salientar a ansiedade da personagem em chegar a Catende,

entendemos que o crescendo soaria melhor dentro da nossa proposta interpretativa.
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Figura 35 - Recorte da partitura da cangado Trem de Alagoas (c. 76 a 83).
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Apos esse processo de estudo e tomada de decisdes interpretativas
conjuntas desenvolvidas no decorrer de dois ensaios noés trabalhamos a
interpretacdo da obra em outros dois encontros, buscando alcangar a proposta que
haviamos definido no primeiro encontro. No ultimo ensaio realizamos a gravagao em
audio e video da cancado Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique que pode ser

observada no link abaixo®:

Figura 36 - QR Code para gravagao da cangao Trem de Alagoas,

Fonte: QR Code gerado pela autora

%Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=c1S-IAD1fcc
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Apds a gravagao realizada ao final dos quatro ensaios, optamos por realizar
um recital aberto ao publico, no qual foram interpretadas can¢des brasileiras que
transitam entre a musica erudita e a musica popular, evidenciando o didlogo entre
esses dois universos. Todas as pecgas foram apresentadas na formagao de canto e
piano. Durante a preparacdo, empregamos as demais cangbes 0S mMesmos
principios utilizados na interpretacdo de Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique. O
recital foi realizado no dia 17 de setembro de 2024, no Auditério Geraldo Pereira, no
Instituto de Artes e Design da Universidade Federal de Juiz de Fora, e o programa
pode ser conferido no Anexo B, bem como sua gravagao pode ser acessada através

do link do QR code abaixo.

Figura 37 - QR Code para gravacgéao do recital

Fonte: QR Code gerado pela autora
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Inicialmente o objetivo principal deste trabalho foi relacionar o texto poético
com a escrita pianistica. Este objetivo foi ampliado a partir do estudo do livro The
Complete Collaborator. the pianist as partner (2009), de Martin Katz, que nos
encaminhou para uma abordagem das multiplas ferramentas que o pianista pode
utilizar em sua atuacdo como colaborador junto a outros musicos, no caso,
especificamente, de cantores. Esta pesquisa, portanto, buscou mostrar o processo
de estudo e construgao interpretativa da cancdo Trem de Alagoas, de Waldemar
Henrique, tanto a partir da perspectiva individual do pianista quanto em conjunto
com o cantor, procurando identificar na peca os elementos sistematizados por Katz
(2009), que contém o estudo do texto poético, das estruturas musicais escolhidas
pelo compositor, as questdes referentes a andamento, dindmicas, respiracoes,
articulagdes, dedilhados e pedalizagdo, compreendendo a importancia do pianista
dentro da construgao interpretativa da obra, para além do acompanhamento
harménico da voz.

Partimos de uma reflexao sobre o papel do pianista dentro da cancao de
camara e apresentamos uma sintese dos seis primeiros capitulos do livro de Martin
Katz. Em seguida, discorremos sobre a colaboragdo musical da can¢do Trem de
Alagoas a partir dos pontos apresentados por Katz (2009) que fossem aplicaveis a
essa cancgao e considerados por nds, importantes para a pratica colaborativa entre
pianista e cantor. O processo até aqui foi importante como fundamentacéo para o
estudo pratico da obra que deu-se, primeiramente, sem a presenca do cantor,
observando a partitura, as estruturas musicais escolhidas pelo compositor, buscando
compreender a narrativa do texto poético e entendendo-o como guia na cangao de
camara, apontando aspectos de respiragcao e jungao entre texto e musica e do papel
do pianista na conducédo daquilo que nédo poderia ser expresso verbalmente, mas
somente pelas sonoridades do piano.

Apos esse estudo individual, passamos ao estudo interpretativo da cancgao
Trem de Alagoas juntamente com o cantor. Descrevemos, entdo, o processo de
interpretacdo pratica da obra de pianista e cantor, abordando as escolhas realizadas
por ambos no estudo da peca, ressaltando que essas escolhas ndo determinam
como a cangao deve ser conduzida, mas como ela foi lida pelos intérpretes inseridos

nesta pesquisa. Outros musicos podem compreendé-la de maneiras diferentes e
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este € um dos aspectos mais interessantes das cangcdes de Waldemar Henrique.
Suas pecas possibilitam um vasto leque interpretativo, transitando pela cancéo
erudita e popular, como observamos no primeiro capitulo deste trabalho. O presente
estudo buscou apresentar uma abordagem de leitura, de estudo e interpretacao da
obra para registrar os processos interpretativos desenvolvidos pela autora, bem
como para contribuir com outros musicos interessados no estudo dessa obra ou em
aplicar tais ferramentas no estudo de outras cangoes.

O estudo da cancdo Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique, tanto no
contexto individual quanto em colaboracdo com o cantor, se revelou uma
experiéncia enriquecedora para nossa pratica interpretativa. Ao aplicar as
ferramentas propostas por Martin Katz no livro The Complete Collaborator: the
pianist as partner (2009), conseguimos aprofundar a compreensdo das
complexidades envolvidas na interpretacdo de uma pecga vocal e aprimorar
significativamente nossa abordagem como pianista, principalmente por me obrigar a
ter atencdo mais acurada entre as relacdes do texto poético com a partitura e a
refletir conscientemente sobre os pardametros pianisticos abordados (pedal,
dedilhados, entre outros).

A analise da obra permitiu explorar as minucias emocionais e estilisticas que
consideramos importantes durante a performance. A interacido direta com o Cantor
proporcionou valiosas percepgdes sobre a importdncia de estarmos atentos e
sensiveis as necessidades do parceiro musical, destacando a necessidade de
comunicacao fluida e de um entendimento mutuo das intengdes interpretativas. A
experiéncia deixou claro que o papel do pianista ultrapassa as questdes técnicas,
envolvendo um senso de colaboracdo que seja dindamica e empatica que
consideramos fundamental para a pratica musical conjunta.

Deste modo, esta pesquisa enriqueceu nossa abordagem da musica vocal,
ao nos conduzir no processo interpretativo por uma colaboragao informada e atenta
as nuances da parceria pianista-cantor, o que, certamente contribuira para nosso

aperfeicoamento nas praticas colaborativas com outros musicos.
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ANEXO A - Partitura da cancao Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique com
anotacoes da autora deste trabalho

Ao Ayres de Andrade

Trem de Alagdas

(1939)
(Descrigdo de uma viagem de trem pelo interior nordestino - Pernambuco-Alagdas)

Waldemar Henrique (1905-1995)

Poéma de Ascénso Ferreira
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ANEXO B - Programa do Recital

PROGRAMA

Hekel Tavares

Waldemar Henrique

O. Lorenzo Fernandez
Waldemar Henrique
H. Villa-Lobos

Marlos Nobre

Tom Jobim e Vinicius de Moares
Dorival Caymmi

Waldemar Henrique

Funeral d'um Rei Nago
Tamba-Taja

Uirapuru

Matinta Perera
Dentro da Noite
Sem-Seu

Xango

Ciclo Beira Mar
1 Estrela do Mar

2 lemanija Oto
3 0gumdelé
Modinha

E doce morrer no mar

Abaluaié
Trem de Alagoas
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ANEXO C - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

UNIVERSIDADE A f

FEDERAL DE Juiz De FoORrRA

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Gostariamos de convidar vocé a participar como voluntdrio(a) da pesquisa O piano na cancao brasileira de
camara: um estudo em “Trem de Alagoas® de Waldemar Henrique, orientada pelo(a) Proi(a). Dr. Fernando Vago

Santana. O motivo que nos leva a realizar esta pesquisa @ a realizagao da Dissertacao de Mestrado como COMO

requisito parcial & obtencao do titulo de Mesire em Artes, Cullura e Linguagens, de Juliana Costa Oliveira, malricula
102390158, denominado agui como "Pesquisador”, responsavel pelas entrevistas e autor do trabalho. Nesta pesquisa
pretendemos apresentar uma estruturacao acessivel dos conhecimentos fundamentais ao pianista que atua com o
repertdrio vocal, identificande na cangao Trem de Alagoas, de Waldemar Henrique, elementos sistemalizados por Martin
Katz (2009) em seu liwo The Complete Collaborator. the pianist as partner, que sejam aplicaveis a cangao,
compreendendo a importancia do pianista na construcdo interpretativa da cancao de camara, propendo um estudo
interpretativo @ performance da cangao juntamente com um cantor.

Caso vocé concorde em participar, vamos fazer as seguintes atividades com vocé: 4 ensaios da cangao, objeto
desta pesquisa e gravacao em video da interpretacao final da obra que sera anexada ao presente trabalho. Esta pesquisa
nao envolve nenhum risco.

Para participar deste estudo vocé nao tera qualquer custo nem receberd qualquer vantagem financeira. Apesar
disso, se vocé tiver algum dane advindo das atividades realizadas nesta pesquisa, vocé tem direito a buscar indenizacao.
Voce terd todas as informagoes gque guiser sobre esta pesquisa e estard livre para participar ou ndo. Mesmo gue vocé
queira participar agora, vocé pode voltar atras ou parar de participar a qualguer momento. A sua participagao & voluntaria
e o fato de ndo querer participar nao vai trazer qualquer penalidade ou mudanga na forma em que voce € atendido(a).
O{A) pesquisador{a) nao vai divulgar seu nome. Os resultados da pesquisa estarao & sua dis posicao quando finalizada.
Seu nome ou o material que indigue sua paricipagdo nao sera liberado sem a sua permissdo. Vocé ndo serd
identificado(a) em nenhuma publicagao que possa resultar.

Este termo de consentimento encontra-se impresso em duas vias -originais, sendo que uma sera arguivada
pelo(a) pesquisador(a) responsavel e a outra sera fornecida a vocé. Os dados coletados na pesquisa ficardo arquivados
com o pesquisador responsavel por um periodo de 5 (cinco) anos. Decorrido este tempo, o pesquisador avaliara os
documentos para a sua destinacéo final, de acordo com a legislagdo vigente. O pesquisador tratara a sua identidade
com padroes profissionais de sigilo, alendendo a legislacao brasileira (Resolucao N° 466/12 do Conselho Nacional de
Saude), utilizando as informacgoes somente para fins académicos e cientificos.

Declara que concordo em participar da pesquisa e que me foi dada a oportunidade de ler e esclarecer todas

as minhas dividas,

Juiz de Fora,_o93 __de_ 80300~ de 20 44

Gullensc A. Hiveive, :

Assinatura do Participante Assinatura do(a) Pesquisador(a)

Nome do Pesquisador Responsadvel: Juliana Costa Oliveira
Campus Universitario da UFJF
Faculdade/Departamento/Instituto: Instituto de Artes e Design
CEP: 36036-900

Fone: 32 98815-3604

E-mail: julianacosta.oliveira@ufjf.br

O CEP - Comite de Etica em Pesquisa com Seres Humanos avalia protocolos de pesquisa que envolve seres humanos, realizando um
trabalho cooperativo que visa, especialmente, & protecao dos participantes de pesquisa do Brasil
Em caso de duvidas, com respeito aos asp eéticos desla pesquisa, vocé podera consultar:
CEF - Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos - UFJF
Campus Universitério da LIFJF
Pro-Reitoria de Pos-Graduacao e Pesquisa - PROPP
CEP: 36036-900
Fone: (32) 2102- 3786 f E-mail: cep. propesq@ufji edu br
1
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ANEXO D - AUTORIZAGOES DE USO DE IMAGEM E VOZ

UNIVERSIDADE
FEDERAL DE Juiz D FORA

AUTORIZAGAO DE USO DE IMAGEM E VOZ

Pelo presente Instrumento Particular, eu, Guilherme Augusto de Oliveira, RG. n®,
MG- 13.195.572 expedido pelo(a) PC-MG, e CPF 079.415.356-96, residente e
domiciliado na Rua Expedicionario Orlindo Ferreira Cristino, 66, Terras Altas, Juiz de

Fora, MG, AUTORIZO, de forma gratuita e sem qualquer 6nus, a Universidade
Federal de Juiz de Fora, a utilizagdo de imagem e de voz na pesquisa O piano na
cang3o brasileira de cdmara: um estudo em “Trem de Alagoas”, de Waldemar
Henrique, orientada pelo(a) Prof.(a): Fernando Vago Santana desenvolvida no ambito
do Programa de P6s-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens da Universidade
Federal de Juiz de Fora pela mestranda Juliana Costa Oliveira.

Através desta, também faco a CESSAO a titulo gratuito e sem qualquer &nus de todos
os direitos relacionados a minha imagem. A presente autorizagdo e a cessdo sdo
outorgadas livres e espontaneamente, em carater gratuito, ndo incorrendo a
autorizada em qualquer custo ou 6nus, seja a que titulo for, sendo que estas sdo
firmadas em carater irrevogavel, irretratdvel, e por prazo indeterminado, obrigando,

inclusive, eventuais herdeiros e sucessores outorgantes.

E por ser de minha livre e espontanea vontade esta AUTORIZAGAO/CESSAO, assino
em 02(duas) vias de igual teor.

Juiz de Fora, 25 de agosto de 2024.

Guilbeome A— O\r'\feimm

-+

Guilherme Augusto de Oliveira

O CEP - Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos avalia protocolos de pesquisa que envolve seres humanos, realizando um
trabalho cooperativo gue visa, especialmente, & protegao dos participantes de pesquisa do Brasil
Em caso de duvidas, com respeito aos aspectos éticos desta pesquisa, voce podera consultar:
CEP - Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos - UFJF
Campus Universitano da UFJF
Pro-Redoria de Pos-Graduagao e Pesquisa - PROPP
CEP: 36036-900
Fone: (32) 2102- 3788 / E-mail: cep.propesq@ufif.edu.br
1
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UNIVERSIDADE ‘ﬂjf

FEDERAL DE Juiz pDeE FORA

AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E VOZ

Pelo presente Instrumento Particular, eu, Elmir Pedro dos Santos, RG. n2.MG-
12.683.602, e CPF 063.557.216-81, residente e domiciliado na_Rua Altivo Cintra, 105,
Santa Candida, Juiz de Fora, MG AUTORIZO, de forma gratuita e sem qualquer énus,
a Universidade Federal de Juiz de Fora, a utilizagdo de imagem e de voz na pesquisa

O piano na cang¢do brasileira de cdmara: um estudo em “Trem de Alagoas”, de
Waldemar Henrique, orientada pelo(a) Prof.(a): Fernando Vago Santana desenvolvida
no ambito do Programa de Pos-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens da
Universidade Federal de Juiz de Fora pela mestranda Juliana Costa Oliveira.

Através desta, também fago a CESSAO a titulo gratuito e sem qualquer 6nus de todos
os direitos relacionados a minha imagem. A presente autorizagdo e a cessdo sdo
outorgadas livres e espontaneamente, em cardter gratuito, ndo incorrendo a
autorizada em qualquer custo ou 6nus, seja a que titulo for, sendo que estas sdo
firmadas em carater irrevogavel, irretratavel, e por prazo indeterminado, obrigando,

inclusive, eventuais herdeiros e sucessores outorgantes.

E por ser de minha livre e espontanea vontade esta AUTORIZACAD/CESSAQ, assino
em 02(duas) vias de igual teor.

Juiz de Fora, 17 de setembro de 2024,
Dy g@a@:&w 5@\2055,,

Elmir Pedro dos Santos

O CEP - Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos avalia protocelos de pesquisa que envolve seres humanos, realizando um
trabalho cooperativo que visa, especialmente, & protecao dos participantes de pesquisa do Brasil,
Em caso de duvidas, com respeito aos asp éticos desta pesquisa, vocé poderd consultar:
CEP - Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos - UFJF
Campus Universitirio da UFJF
Pro-Reitoria de Pos-Graduagao e Pesquisa - PROPP
CEP: 36036-900
Fone: (32) 2102- 3788 / E-mail: cep.propesq@ufjl edu.br
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Artigo 79.2 CODIGO CIVIL
(Direito a imagem)

1- O retrato de uma pessoa ndo pode ser exposto, reproduzido ou langado no comércio
sem 0 consentimento dela; depois da morte da pessoa retratada, a autorizagdo compete
as pessoas designadas no n.2 2 do artigo 71.2, segundo a ordem nele indicada.

2- Ndo é necessario o consentimento da pessoa retratada quando assim o justifiquem a
sua notoriedade, o cargo que desempenhe, exigéncias de policia ou de justica, finalidades
cientificas, didaticas ou culturais, ou quando a reprodugao da imagem vier enquadrada na
de lugares publicos, ou na de fatos de interesse publico ou que hajam decorrido
publicamente.

3- O retrato ndo pode, porém, ser reproduzido, exposto ou langado no comércio, se do
fato resultar prejuizo para a honra, reputacgdo ou simples decoro da pessoa retratada

LEIN. 9.610/98

Capitulo VI

Da Utilizacdo da Obra Audiovisual

Art. 81. A autorizacdo do autor e do intérprete de obra literdria, artistica ou cientifica para
produgdo audiovisual implica, salvo disposicdo em contrdrio, consentimento para sua
utilizagdo econdmica.

§ 12 A exclusividade da autorizacdo depende de cldusula expressa e cessa dez anos apos a
celebracdo do contrato.

§ 22 Em cada copia da obra audiovisual, mencionara o produtor:
| - o titulo da obra audiovisual;

Il - os nomes ou pseudbnimos do diretor e dos demais co-
autores; lll - o titulo da obra adaptada e seu autor, se for

o caso; IV -os artistas intérpretes;
V- o ano de publicagdo;

VI - 0 seu nome ou marca que o identifique.

O CEP - Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos avalia prolocolos de pesquisa que envolve seres humanos, realizando um
trabalho cooperativo que visa, especialmente, 4 protecao dos participantes de pesquisa do Brasil
Em caso de dividas, com respeilo aos aspeclos élicos desta pesquisa, vocé poderad consultar:
CEP - Comita de Etica em Pesquisa com Seres Humanos - UFJF
Campus Universitario da UFJF
Pro-Reiona de Pos-Graduagao e Pesquisa - PROPP
CEP: 36036-900
Fone: (32) 2102- 3788 { E-mall: cep.propesq@ufjl.edu.br
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