Uma visao sobre a interpretagao
das cangOes amazonicas
de Waldemar Henrique

MARCIA JORGE ALIVERTI

STE TEXTO apresenta uma analise musicologica, voltada para a interpreta-

¢30 da musica regional da Amazonia. O estudo foi dirigido para a obra de

Waldemar Henrique (Belém, 1910-1990), compositor paraense de gran-

de relevancia, que mereceu o reconhecimento da critica especializada pela alta qua-

lidade de suas composi¢oes ¢ pela maneira sensivel com que retratou a Amazonia.

As cangoes de tematica regional escolhidas ja foram editadas e sao de facil

acesso ao publico. Sdo elas: “Foi Boto, Sinha!”, “Cobra-Grande”, “Tamba-Taja”,
“Matintaperéra”, “Uirapuru”, “Curupira” ¢ “Manha-Nungara”.

“Foi Bo6to, Sinha!”
A lenda do Boto

Em noite de festa a beira do rio, o boto transforma-se em um belo rapaz,
que se veste todo de branco e usa sempre um chapéu, também branco, na cabega.
Esse chapéu nunca ¢ retirado, pois serve para esconder o orificio que tem na
testa e usa para respirar. Nao se sabe por que esse orificio nao desaparece na sua
transformacao. Bonito e elegante, o rapaz ¢ bom dangarino e bebedor. Conquista
facilmente as mogas jovens e bonitas, casadas ou ndo. Na festa, dan¢a e namora.
Depois, convida a namorada para um passeio, para seduzi-la. Seu poder de sedu-
¢ao ¢ incrivel, hipnoético. Muitas de suas vitimas foram “salvas” no tltimo momen-
to porque alguém gritou, fez barulho e as tirou do transe. Apds o envolvimento
sensual, o boto atira-se no rio ¢ volta a sua forma animal. A namorada, encanta-
da, fica triste. Muitas vezes adoece e acaba por se atirar ao rio a procura do seu
amado. As que resistem ao suicidio acabam por parir uma crianga, que pode ser
boto, ja nascer na forma de peixe ou ser normal. Muitas sdo as historias de partei-
ras que viram nascer peixes do ventre dessas jovens. Se nascer uma crianga, a mae
a banha no rio para ver se o filho se transforma ou nao em boto. Também ha os
casos de criangas que, se colocadas no rio, ja saem nadando.

Texto da Cangio — Versos de Antonio Tavernarvd®

1. Taja-Panema chorou no terreiro,/ 2. E a virgem morena fugiu no cos-
teiro. (bis)/ 3. Foi Boto, Sinha.../ 4. Foi Boto, Sinho!/ 5. Que veio tentd/ 6. E
a moga levou/ 7. No tar dansara,/ 8. Aquele douto,/ 9. Foi Boto, Sinha.../ 10.
Foi Boto, Sinho!/ Taja-Panema se poz a chora./ 11. Quem tem filha moga é
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bom vigia! (&is)/ 12. O Boto nao dorme/ 13. No fundo do rio/ 14. Seu dom ¢
enorme/ 15. Quem quer que o viu/ 16. Que diga, que informe/ 17. Se lhe
resistiu/ 18. O B6to ndo dorme/ 19. No fundo do rio...

Analise do texto

O texto é baseado em um mito bastante conhecido na regido amazonica.

Intimeras sdo as historias contadas com a veracidade caracteristica dos “cabo-
cos”?. O Boto ¢ a saida social para as mogas que engravidam sem casar. Desculpa
fundamental que desvia a jovem do papel de pecadora para o de vitima. O mito
também serve ao rapaz que engravidou uma jovem, uma vez que nao sera procu-
rado, nem identificado, nem responsabilizado. Como resolve tantos “desconfor-
tos”, o Boto apresenta-se como um mito socialmente perfeito, sendo talvez esta
a razao que o mantém tao vivo até hoje.

O texto tem palavras de uso regional que precisam ser identificadas e ter
seu significado aclarado. Sio elas:

* Taja-Panema (verso 1): taja: planta de folhas grandes ¢ sem flor, muito
comum e variada na Amazonia; panema: palavra indigena para tristeza. O
Taja-Panema ¢ uma variedade de Taja que “chora”, pois expele gotas de
liquido de suas folhas. Segundo o povo da regido, esse fendbmeno da-se
como prenuncio de uma desgraga ou acontecimento triste.

¢ Costeiro (verso 2): barco que percorre a orla dos rios.

e Tar (verso 7): tal. Escrito com 7 no final para imitar a maneira “cabdca” de
falar. E comum a troca do / pelo 7 no final de palavras.

¢ Dansara (verso 7): dangaral, local descampado, reservado as festas ribeiri-
nhas. E onde o Boto costuma aparecer para seduzir as mogas.

® Dom (verso 15): referente ao poder de encantamento do Boto ¢/ ou ao
membro viril.

O texto marca a presenga de caracteristicas do falar da regido amazonica, o
que também deve ser observado pelo intérprete. Sdo elas: corte do 7no final das
palavras: “dout6” e “Sinhd”; troca do s pelo 7 na palavra: “tar”; corte do 7 final
dos verbos no infinitivo: “tenta” (tentar), “chora” (chorar) e “vigia” (vigiar);
coloca¢io do # no lugar do 0 em final de palavras: rio = “riu”, que rima com
resistiu; uso do pronome pessoal reto tu.

H4a uma caracteristica regional que devemos observar: o uso do s chiado.
Na regiao Norte o ss6 € sibilante no comego de palavra. Ao final nunca, pois isso
¢ para os falantes da Amazonia uma caracteristica de outras regioes. Exemplos:
mas =‘“mach”, mesmo = “mechmo”, lesma = “lechma”.

Nio ha variagio de foco narrativo no texto. Mesmo assim, o contador da
historia dirige-se a pessoas diferentes (Sinha e Sinho), o que ajuda no
direcionamento cénico.

Aspectos musicais

A cangao “Foi Boto, Sinha!” foi composta em 1933 e dura 2°25” ca. Seu
texto ¢ completamente silabico. Foi escrita originalmente em Ré menor (tonalida-
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de muito utilizada pelo autor) e possui tessitura muito confortavel: uma oitava a
partir do Ré central do piano®. Tecnicamente nio oferece dificuldades de espécie
alguma. Esse conjunto de caracteristicas facilita a boa prontincia do cantor e, con-
seqiientemente, uma melhor compreensao do texto por parte do ouvinte. Porém,
essa facilidade exige mais de nossa dic¢ao, pois o texto precisa ser bem pronuncia-
do, sem artificialismos que dificultem sua compreensiao. O texto ¢ soberano quando
se conta uma histéria e, no caso de Waldemar Henrique, o texto ¢ tratado com
maestria, pois o compositor coloca toda a partitura a seu servigo, COmo veremos a
seguir. E preciso analisar o teor do texto ¢ informar-se sobre sua contextualizacdo
regional para que nio se corra o risco de despir a can¢ao de sua dramaticidade.

A cangdo traz como tema uma lenda cuja importancia para a sociedade
ribeirinha* ¢, ainda hoje, altamente pertinente, porque ainda ¢ viva. O conheci-
mento desse fato é fundamental para a compreensio do cariter dramatico da
narragao, o que pode nos ajudar a escolher a linha de condu¢ao da musica.

A cangio ndo apresenta mudanga de tonalidade no decorrer da obra, mas
traz alteragdes na mio direita do piano (compassos 9, 11, 13 e 15), que funcio-
nam como cromatismos expressivos. Essas altera¢oes dao o clima de sensualida-
de e mistério que envolve o sumigo da virgem (ver texto poético e lenda).

“Foi B6to, Sinha!” ¢ uma cangdo estrofica dividida da seguinte forma:

¢ Introdugdo: o primeiro compasso, repetido por trés vezes, tem a fun¢io de
preparar o ouvinte para o discurso. Aqui, ja devemos estar com nossa expres-
sdo facial preparada, e podemos conduzir gestos e olhares para chamar a
atengdo do publico para a gravidade da narra¢io que ira iniciar.

¢ Se¢ao A: do compasso 4 ao 9 com repeti¢io. Como toda repeti¢ao, pede
uma diferencia¢io de execugao do trecho, que pode ser feita por meio da ex-
ploragio das nuances interpretativas, de timbre ¢/ ou dinimica, para le-var o pt-
blico a ouvir com interesse a mesma mensagem em uma nova “roupagem?.

* Secao B: do compasso 9 (casa 2) ao compasso 17. A melodia torna-se mais
sensual com a figuragao ritmica mais fluida e com os cromatismos, ¢ a can-
¢do atinge seu climax com a constatagido do fato de que foi o Boto quem
seduziu e levou a moga. Essa se¢io merece um destaque especial que pode
ser dado pela dinamica e que ponha em relevo o climax da narrativa, no
qual o compositor apresenta dramaticamente a constatagio da fatalidade.

e Coda— Casa 1: da metade do primeiro tempo do compasso 17 ao primeiro
tempo do compasso 21. Ai temos um Da Capo para que a segunda estrofe
possa ser levada com a melodia da se¢ao A. Saimos lentamente do climax e
diminuimos a intensidade sonora e a densidade interpretativa, para iniciar
novamente a caminhada tensa da segunda parte do discurso.

e Casa 2: do segundo tempo do compasso 21 ao fim. Aqui, ndo estamos
mais emitindo som algum, mas a interpretagio continua ¢ nio podemos
deixar morrer a dramaticidade da nossa expressio, pois a cangdo ainda ndo
acabou. Nossa postura e face devem manter-se dentro do contexto grave
da pega, at¢ que a tltima nota do piano desaparega.
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A estrutura da can¢ao ¢ muito simples, mas causa impressiao marcante. Na
linha melodica, predominam os intervalos de 22 e 32 (compassos 2 a0 5,7 a0 9,
11 ao 22), aparecendo apenas um salto de 42 no compasso 10 ¢ um de 6 no
compasso 6. Os intervalos menores se mantém na maioria dos compassos, mas a
tonica insistente, constante, aparece em quase todos os acordes do baixo, com
excecao do segundo tempo dos compassos 3, 5 ¢ 6 ¢ do compasso 7.

Apesar de a tonica ndo estar presente nesses momentos, a célula ritmica
principal que vemos nos compassos 2, 4, 8,9, 11 e 13, ¢ uma variante simples
nio desaparecem em momento algum. Essa “batida” é como um toque de tam-
bor solene e constante, como o de uma marcha fanebre. Isso faz com que se crie
a atmosfera pesada e densa na masica, que nos guiara na escolha do andamento,
que ndo ¢ indicado pelo compositor. Podemos considerar essa repeti¢io ritmica
como um gesto musical descritivo. A acentuagao dessa “batida” esta presente em
muitas dangas caracteristicas da regido, notadamente na parte lenta da danga do
“siria” 5°. As acentuagoes da danga e a da cangio sdo iguais. Isso marca a relagdo
entre a tragédia e a sensualidade. N3o podemos deixar nenhum desses dois aspec-
tos de lado. A marcha fnebre aqui tem seu “gingado”, como quase tudo na vida
do “cabbco”.

A estrutura musical estd em contato constante com a estrutura do texto.
Os elementos musicais refor¢cam nitidamente aspectos da poesia. Os siléncios
(pausas) foram usados sempre na sua fung¢do construtiva®. Tém fun¢io temporal
na constru¢io da célula ritmica constante em toda a pega na mio esquerda da
parte do piano e fungdo ritmica ao anteceder a melodia da mao direita do piano
nos compassos de 9 a 15. Neste trecho (9 a 15), também encontramos gestos
musicais dramaticos integrados a narra¢ao dos fatos.

Na se¢do B, que funciona como refrdo, o texto confirma a atuagdo do Boto
sobre a jovem e as figuras se aceleram, aparecem as melodias na mao direita do
piano, marcando a sensualidade e o aumento de tensdo. Essa tensdo terminara
por diluir-se com o fatalismo das repeti¢des constantes do intervalo de ter¢a do
compasso 17 até o fim, no canto ¢ no acompanhamento. Temos também a indi-
cagido de accelerando (compasso 17) e rallentando (compasso 20), que nos re-
portam a nuances dessa tensio. O intérprete podera envolver completamente
seu publico se tirar partido desse jogo de tensoes, traduzindo-o para a sua lingua-
gem vocal, gestual e timbristica. Como ja dissemos antes, o intérprete nao deve
deixar morrer a dramaticidade até a Giltima nota. O som decresce, mas o carater
permanece.

O compositor da varias indica¢des de intensidade e altera¢des de anda-
mento na partitura. Sao elas: Crescendo (sinal) — compassos 1 e 13; Diminuendo
(sinal) —compassos 1,7,9,10, 11, 14, 15, 18, 19 e 23; Diminuindo (escrito em por-
tugués) — compasso 7; Accelerando — compasso 17; Morrendo (escrito em
portugués) — compassos 19 e 22; Rallentando — compasso 20; Fermata — com-
passo 24.
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A Mr. Jobn Ernest Buckley

Foi Boto, Sinha!

Toada amazdnica

Lenda Amazdnica N° 1 (1933)
Versos de Antonio Tavernard Waldemar Henrique (1905 - 1995)
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Composto graficamente em maio de 1995, pela Furdagio Carlos Gomes (Belém - Pard - Brasil)

Temos também a indicagdo expressiva: Lamentoso, no compasso 10. To-
das essas indicagoes sdo coerentes, porque foram colocadas pelo compositor de
acordo com a tensdo e relaxamento harmonicos e¢/ou do texto, auxiliando a
musica a caminhar de acordo com o seu contetido. Servem de base para a cons-
tru¢ao da nossa interpretagao.
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Partituras de cangdo amazinica Foi Béto, Sinha!

Cobra-Grande
A lenda da Cobra-Grande

A Cobra-Grande, Boitina ou Boiagu” é uma cobra de proporg¢oes gigantes-
cas. Pode ser escura, ou, segundo alguns, ter as cores vermelha, preta e amarela.
Seus olhos, fora da 4gua, tém uma luz propria, forte e brilhante, que hipnotiza e
paralisa suas vitimas e desnorteia os navegantes. Do seu rastro fundo no chiao
surgem os rios ¢ igarapés. Seu apetite é voraz ¢, além de atacar em terra, faz virar
canoas ¢ até barcos grandes, a fim de devorar seus passageiros e tripulantes.
Mata-la atrai desgraga e ruina. Quem a vé fica cego, quem a ouve fica surdo e
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quem a segue fica louco. Muitos que a viram voltaram mudos, com febre ¢ as-
sombrados. Nio existe nela nada da sensualidade de tantos outros mitos. Nao se
transforma em homem ou mulher, nio seduz, nio ajuda. Ataca sempre para
matar. Também ¢ magica. Transforma-se em navio, vapor ou canoa, ¢ quando
sente a aproximagao de outra embarcagdo, voa e desaparece. Pode fazer o baru-
lho de um motor de barco ou ser silenciosa como todo réptil. Nas aguas, parece
um imenso tronco de arvore a boiar na superficie.

Texto da cangcio — Versos de Waldemar Henvique®

1. Crédo! Cruz!/ 2. La vem a Cobra-Grande,/ 3. LA vem a Boi-Una de
prata!/ 4. A danada vem rente a beira do rio.../ 5. E o vento grita alto no meio
da mata!/ 6. Crédo! Cruz!/ 7. Cunhanta te esconde/ 8. LA vem a Cobra-Gran-
de/ 9. A-4.../ 10. Faz depressa uma ora¢ao/ 11. P’ra ela n3o te pegar/ 12. A-
a.../ 13. Afloresta tremeu quando ela saiu.../ 14. Quem estava la perto de medo
fugiu/ 15. E a Boi-Una passou logo tao depressa,/ 16. Que somente o clardo foi
que se viu.../ 17. Cunhanta te esconde, etc.../ 18. A noiva Cunhanta esta dor-
mindo medrosa,/ 19. Agarrada com for¢a no punho da réde,/ 20. E o luar faz
mortalha em cima dela,/ 21. Pela fresta quebrada da janela.../ 22. Eh Cobra-
grande/ 23. La vai ela...

Andlise do texto

O texto narra sinteticamente uma historia dramatica. O medo ¢, portanto,
muito menos fantasioso do que se pensa ¢ devemos estar conscientes disso. Esse
medo esta marcado desde o inicio nos versos 1 ¢ 6, quando o narrador esconjura
a cobra; no verso 7, quando exorta a moga a fugir; nos versos 10 e 11, quando o
narrador aconselha que seja pedida a prote¢io divina; no verso 14, que diz que
todos fugiram de medo; e, finalmente, no verso 17, pois a mog¢a nao dormia em
paz. Nio podemos esquecer os versos 9 ¢ 12, que s6 trazem o a-4, aqui usada
como expressdo de temor. A sensa¢do de impoténcia contra a fera ¢ clara, pois até
a “floresta tremeu quando ela saiu” (verso 13) e o luar, que, clareando a figura
da jovem, revela a cobra onde esta a presa, ¢ considerado como uma mortalha.
Nio ha como escapar da fatalidade. A boi-tina tem muitas armas. E rapida (verso
15) e silenciosa (verso 16). O clardo mencionado nesse verso ¢ a luz hipnoética
que sai dos olhos da cobra e que paralisa suas vitimas.

Apesar de ser muito regional como tema, ha nos versos apenas duas pala-
vras regionais: Cunhanta (versos 7 ¢ 17) — moga e Boitina (versos 3 ¢ 15) — cobra-
grande. Como caracteristicas do falar “cab6co” do Norte, temos: 0 uso corrente
das palavras de origem indigena (cunhanta e boitina); o uso da palavra composta:
cobra-grande, para referimento a boitina; o uso do pronome pessoal reto tu.

Ha uma variac¢ao de foco narrativo no texto, quando o narrador se dirige a
cunhanti e nés podemos tirar partido dele para uma altera¢io de timbre, dina-
mica ou direcionamento corporal. Também podemos considerar que o narrador
fala ora para si mesmo, ora para um ouvinte da historia (por exemplo, verso 22).
Cabe-nos decidir se isso sera relevante para nossa concepgiao cénica.
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Aspectos musicais

A cangio “Cobra-Grande”, de 1934, dura ca. de 2’ e traz indica¢io de
andamento Lento. Foi escrita em Ré menor ¢ ¢ harmonicamente mais elaborada
que a cangdo anterior. O compositor inicia a pega com um compasso introdutério
no qual, apesar da tonica sustentada na mao esquerda da parte do piano, temos
uma politonalidade na mao direita. O efeito sonoro ¢ interessante ¢ mostra logo
o carater da peca, tendo o compositor escrito na partitura “misteriosamente”
(compasso 1) ¢ “com temoOr” (pausa que antecede a entrada do canto). Essas
indicagdes e a harmonia sugestiva dio-nos uma boa base para a concepgio
interpretativa. Temos ainda outras indicagdes do compositor sobre expressao:
“Brusco” — compassos 3 ¢ 25; “Assombrado” — compasso 11; “Com expressio” —
compasso 14. Todas as indicagdes sd3o altamente coerentes com a mensagem do
texto e o compositor nos da o direcionamento da interpretagao.

Também contamos com muitas indica¢oes de dindmica, igualmente coeren-
tes, embora nio haja dinamica escrita no primeiro compasso: Crescendo (sinal) —
compassos 2,4,9,12,15-16, 17 e 18; Decrescendo (sinal) — compassos 2, 5, 13
e 21 (duas vezes); Forte (sinal) — compassos 7, 9 e 25; Piano (sinal) — compasso
9. O compositor também faz alterag¢oes significativas de andamento para explo-
rar ainda mais a expressividade da mensagem: Rallentando — compassos 9 e 20;
Allargando — compassos 12 e 18; Fermatas — compassos 2, 6, 11, 14, 18, 20, 22,
23,24,25 e 26. Temos, assim, varios sinais expressivos a seguir. Essas indica¢oes,
aliadas aos desvios do foco narrativo, ajudam-nos a explorar diferentes timbres
vocais.

O texto, predominantemente silabico, apresenta outra ocasido boa para
diferenciagdo de timbre no compasso 12, que se repete quatro vezes na execugio
da obra e tem uma pequena vocalizagao sobre duas notas com a vogal 2. Nio de-
vemos fazé-la sem pensar na sua liga¢io com o texto, pois ¢ uma clara expressio
de temor e uma caracteristica do falar do cabdco amazonico.

Encontramos um cromatismo no compasso 19, de ordem expressiva. Con-
tudo, nos compassos 1, 3 ¢ 25, o uso da politonalidade na mao direita do pianista
da-nos uma impressao cromatica interessante. Um recurso que soa exotico aos nos-
sos ouvidos e transmite sensa¢io de mistério ¢ medo, como queria 0 compositor.

A cangdo ¢ estrofica e esta assim dividida:

¢ Introdug¢io: do compasso 1 a metade do 11. Aqui, o texto descreve a pai-
sagem e prepara o publico para a cena dramatica. O texto é claramente
descritivo e podemos tirar muito partido disso.

e Sec¢do A: metade do compasso 11 a metade do compasso 14. O foco narra-
tivo desvia-se para a vitima da cobra-grande, a cunhanta. Temos novamen-
te a oportunidade de redirecionar nossa gestualidade.

e Secdo B: metade do compasso 14 até o 23. Outra mudanga de foco narra-
tivo, com uma descri¢ao grandiosa do cenario. A cada mudanga de foco,
novas oportunidades de enriquecimento interpretativo abrem-se para nos.
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e Coda: compasso 24 a0 26. O intérprete nao pode deixar de causar impacto
no publico com esse final profundamente teatral, pensado ¢ medido para
amedrontar.

Toda a estrutura da obra mantém sabiamente um profundo contato com a
estrutura do texto. Cada se¢ao da musica corresponde a partes distintas do texto.
O compositor usa muitos elementos estruturais para reforgar esses aspectos. A
politonalidade que ¢ usada na introdugdo volta triunfal no altimo compasso; a
harmonia se adensa nos momentos de maior dramaticidade, como nos compas-
sos 9 ¢ 10 e de 19 a 24. H4 uma economia de saltos na linha do canto que facilita
a clareza da narrativa. Muitas fermatas ajudam a manter o clima de suspense ¢
mistério da can¢do e os movimentos bruscos que se seguem a elas, indicados
pelo autor, dio um movimento assustador a melodia.

A mencionada economia de saltos da linha melodica tem como salto maxi-
mo uma 72, que acontece apenas uma vez (antes da coda). O salto de 62 tam-
bém acontece apenas uma vez (compasso 15 para 16). Ja o de 52, cinco vezes
(compassos 3 para 4, 6 para 7,9 para 10, 11 e 12 para 13. O restante todo ¢ feito
de saltos de 22 ¢ 32. A extensdo ¢ a mesma da cang¢do anteriormente analisada,
“Foi Boto, Sinha!”. Uma oitava a partir do Ré central do piano. Muito conforta-
vel e, desta vez, o compositor reservou a nota mais aguda para o final. Que
maravilha para nés, podermos executar, no final de nossa performance, uma
nota que parecera tio aguda, mas sera feita com toda a tranqiilidade! Eis aqui
uma 6tima oportunidade para a exibir de dotes vocais sem perigo algum.

Naio existem dificuldades de emissao, extensio, ritmo ou saltos. Mas ¢ pre-
ciso conhecer muito bem o teor do texto e “contar” a historia com veeméncia ¢
excelente dic¢do, sem arroubos liricos que dificultem a compreensao do texto
para dar o devido carater a pega. Existe uma intima relagao do texto com a ma-
neira sincera ¢ viva com que os cabocos contam suas historias. Muitos gestos,
olhares e direcionamento cénico podem ser utilizados, sempre aliados ao bom
gosto, ¢ claro.

Nessa cangdo, o som ¢ o siléncio tém igual importancia. Existem muitos
siléncios preparatérios que, se respeitados, imprimem especial suspense a pega.
Podemos observa-los nos compassos 2, 4, 5 (com marcagio especial na parte do
piano), 19,20 e 23 ¢ 24 (apos as fermatas). No compasso 10, a pausa tem fung¢ao
transformadora, pois auxilia o discurso a sair da descri¢ao da cena para a conjura-
¢ao pessoal do interlocutor. Os sons descrevem paisagem, emogoes, sensagoes, €
estdo perfeitamente ligados a narrativa dos fatos.

Tamba-Taja
A lenda do Tamba-Taja

Na tribo dos indios macuxis havia um indio que, por muito amar sua espo-
sa, levava-a sempre consigo para todo lugar, fosse para cagar, pescar ou lutar.
Certa vez, o indio teve que ir para a guerra, mas a esposa ficou doente, sem
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poder andar. Nio querendo separar-se de sua amada, ele fez um saco com folhas
de bananeira, para poder carrega-la nas costas. Durante o combate, sua amada
foi ferida ¢ morreu. O indio, desesperado de amor, enterrou-se junto com ela.
No lugar onde jaziam seus corpos, nasceu um taja’ diferente, pois atras de cada
grande folha verde da planta nascia grudada uma pequena folha de forma vagi-
nal. Renasciam assim os amantes, unidos novamente para sempre.

Texto da cancido — Versos de Waldemar Henvique'®

1. Tamba-Taja/ 2. Me faz feliz,/ 3. Que meu amor me queira bem.../ 4.
Que seu amor seja s6 meu,/ 5. De mais ninguém, / 6. Que seja meu,/ 7. Todinho
meu,/ 8. De mais ninguém.../ 9. Tamba-Taja,/ 10. Me faz feliz/ 11. Assim o
indio carregou sua “macuxy”/ 12. Para o ro¢ado, para a guerra, para a morte.../
13. Assim carregue o nosso amor a boa sorte.../ 14. Tamba-Taja.../ 15. Tamba-
Taja,/ 16. Me faz feliz,/ 17. Que mais ninguém possa beijar o que beijei,/ 18.
Que mais ninguém escute aquilo que escutei/ 19. Nem possa olhar dentro dos
olhos que olhei/ 20. Tamba-Taja...

Andlise do texto

O texto foi escrito especialmente para a pega ¢ trata de um mito amazoni-
co: o Taja. As plantas t¢ém na Amazonia poderes curativos e magicos, conhecidos
pelos pajés e feiticeiros. O Tamba-Taja tem a propriedade especial de proteger os
amantes. E por isso que a pessoa que canta se dirige a ele fazendo um pedido,
uma espécie de prece paga, que nio ¢ menos desprovida de f¢ que uma prece
religiosa, pois os cabocos acreditam piamente no poder das plantas. Desse modo,
devemos revestir de uma certa religiosidade sua execugio.

Existem no texto poucas palavras de uso regional:

e Tamba-taja (versos 1,9, 14, 15, 16, 21 ¢ 22) — de tamba — concha e taja -
planta também conhecida em outras regioes como tinhorao. O Tamba-taja
¢ constituido de grandes folhas em forma de coragdo, que tém cor verde
escura ¢ com uma pequena folha em forma vaginal grudada atras de cada
uma das folhas grandes.

e Macuxi (verso 11) — mulher da tribo dos indios macuxis.

e No texto, ha pouca presenga de caracteristicas do falar da regido. Temos: o
uso do pronome pessoal reto tu e a pronancia do s chiado no final das
palavras. Fica assim o regionalismo do texto mais por conta da atitude
descrita nos versos que pelo falar regional reproduzido. Nio ha variagao de
foco narrativo no texto, no qual o narrador dirige-se todo o tempo ao
tamba-taja, ¢ devemos estar atentos para esse fato, para nio adotarmos
desvios de postura e gestualidade fora do contexto.

Aspectos musicais

A musica foi escrita em 1934, na tonalidade de L4 b Maior e tem durac¢do
de aproximadamente 3’. Sua extensdo é confortavel e vai do D6 central ao Ré,
uma oitava acima. Seu texto ¢ totalmente silabico.
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Essa cangdao tem uma caracteristica muito especial: toda a linha do canto,
na primeira parte (compassos de 5 a 12), é feita sobre duas notas (Mi e Fa). A
primeira parte, pela sua simplicidade e singeleza, corre o risco de ficar desinte-
ressante nas maos de um intérprete descuidado. Apesar da economia de elemen-
tos, ¢ rica em mensagem, ¢ o acompanhamento do piano “tempera” muito bem
a melodia. Como sempre simples, mas com balango, com ginga. Além das se-
gundas, temos pouquissimos saltos: saltos de 6 — no compasso 12 para 13,
quando passamos da primeira a segunda parte; saltos de 32 — nos compassos 15
¢ de 17 a 20. Essa economia de variagio melddica denota a importincia de bem
dizer o texto, pois o cantor nao tem como fugir dele. Nao ha dificuldade técnica
de extensdo, emissao, ritmo, saltos etc. Mas a simplicidade ¢ a transparéncia solici-
tadas pela pega exigem critério e bom gosto para que nao deixemos deformar a
pureza de inten¢ao da obra.

O proprio tema ja nos leva a essa conclusao, pois é uma prece a uma planta.
Ora, ¢ preciso um cora¢do muito simples e puro para acreditar nisso ¢ ¢ exata-
mente assim que sdo até hoje as pessoas que inspiraram o compositor. Os “ca-
bocos” sdo capazes de acreditar piamente em coisas fantasticas e nao acreditar
em fatos cientificos como a ida do homem a lua, por exemplo.

O compositor nio nos da indicagio de andamento inicial, mas anota na
partitura “com embalo”!'| o que nos sugere um ritmo suave e sem arroubos, mais
para o lento, dolente. Essa indica¢do nos reporta a um gesto musical narrativo in-
flexional, pois nos transporta a uma sensagao induzida pelo jogo dos tempos for-
tes e fracos na acentua¢iao do acompanhamento. Da-se o mesmo com o tenuto do
compasso 19. Outras indicag¢oes de expressiao e andamento podem nos ajudar em
nossa concep¢ao musical: Calmo — compassos 5 ¢ 21; Animando — compasso 9;
Rallentando — compassos 11, 14, e 22; Exaltado — compasso 13; Tenuto — com-
passo 19; Avivando — compasso 17; Fermata — pentltimo e @ltimo compassos.

Podemos ver que a muisica comeg¢a em um plano, segue para um apice e
retorna para o mesmo plano. Torna-se mais viva quando o discurso ¢ mais apaixo-
nado e mais calma, quando retoma o tom de stplica (compassos de 5 a 8 e de 21
ao fim). Tudo muito de acordo com o texto. Ao “exaltado”, “animando” e “avi-
vando” segue-se sempre um rallentando, o que denota alteragio de emogio, ora
ansioso, ora abandonado a propria sorte.

Apesar de ndo haver indicagio de dinamica inicial, temos outras indicagoes
durante a pe¢a que nos ddo a idéia de qual sera a mais apropriada para o inicio:
Crescendo (sinal) — compassos 6 para 7, 10, 14 e¢ 17; Decrescendo (sinal) —
compassos 8, 11, 15, 18 ¢ 22; Forte — compasso 25; Diminuendo — compassos
18 e 23; Piano — tltimo compasso.

Existem alguns cromatismos no decorrer da obra. Nos compassos 10, 14,16
¢ 18, aparece um pequeno grupo cromdtico de trés notas de cardter ornamental
€ expressivo que, a0 mesmo tempo em que “enfeitam” a musica, contribuem
para amenizar o salto de 5a, dando fluidez a melodia.
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Tamba-taja

Can¢ido Amazonica

(1934)
Lenda Amazoénica N° 3 Waldemar Henrique ( 1905-1995)
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Composto grafi em bro de 1995, pela Fundagdo Carlos Gomes (Belérm - Pars - Brasil)

A cangdo tem duas segdes que se repetem duas vezes e esta dividida em:
Introdug¢do: compasso 1 ao 4;

Sec¢ao A: compasso 5 ao 12;

Se¢ao B: compasso 13 ao 20;

Coda: compasso 21 ao 25.
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Partituras da cancio Tamba-taja.

Os elementos estruturais reforcam aspectos do texto. E visivel a divisio do
texto acompanhando a divisio da pega em se¢oes. O acompanhamento ¢é suave
na primeira se¢do, quando a linha do canto é quase falada e o texto apresenta um
pedido ainda contido. Ja na segunda parte, quando o texto fica mais dramatico,
a estrutura é mais densa, sem, no entanto, ofender o carater delicado da pega.

A harmonia ¢ repetitiva, mas os acordes usados nao sio triviais. O compor-
tamento harmoénico da obra tem liga¢dio com o contetido semantico do texto,
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pois nos reporta o tempo todo ao ambiente da mensagem poética. A figuragao
ritmica preponderante na mio esquerda do piano s6 muda nos compassos 11,
13, 14 ¢ 19, 0 que mantém o “balan¢o” da peca quase que constantemente. Essa
figuragdo nao tem clara liga¢ao com ritmos caracteristicos da regiao, mas tem um
perfil que se enquadra na realidade regional pela sensagao de movimento sugerida.
Na melodia, temos como figuragao preponderante quatro semicolcheias segui-
das, o que nos sugere fluidez ao falar, naturalidade.

Matintaperera

A Lenda da Matintaperera

A Matintaperera ou Matinta'? ¢ a velha feiticeira ma da Amazonia. Assom-
bra criangas e adultos. Segundo alguns, transforma-se no passaro rasga-morta-
lha®3 ¢, quando canta sobre a casa de alguém, prenuncia uma desgraga, geralmente
de morte na familia. Quando estd na forma humana, apresenta-se como uma
velha maltrapilha e, por vezes, traz uma rasga-mortalha no ombro. A velha Matinta
caminha pelas ruas depois do cair da tarde, para pedir fumo ou comida aos tran-
seuntes ou aos moradores das casas da vila ou cidade. E feia, usa os cabelos
desgrenhados jogados sobre o rosto, veste-se com farrapos e, a noite, amarra
uma lamparina na cabega, o que lhe confere uma aparéncia sobrenatural. Sendo
capaz de voar, corta os ares para ir em busca dos que lhe negam um pedido.
Quando os encontra, assombra-os, amaldi¢oa-os ¢ os faz adoecer ou sumir. Nao
pode abragar uma crianga, pois a mesma desaparecera para sempre sob seus an-
drajos. Quando a Matintaperera sente que vai morrer, pergunta a todo mundo —
“Quem quer? Quem quer?” E se alguma mulher afoita disser “eu quero” pen-
sando se tratar de um presente receber, na verdade, a sina de transformar-se em
Matintaperera.

Texto da cang¢do — Versos de Antonio Tavernard**

1. Matintaperéra/ 2. Chegou na clareira/ 3. E logo silvou.../ 4. No fundo
do quarto/ 5. Manduca Torquato/ 6. De médo gelou./ 7. Matinta quer fumo,/
8. Quer fumo migado,/ 9. Meloso, melado,/ 10. Que dé muito sumo./ 11.
Torquato nio pita,/ 12. N3ao masca, nem cheira,/ 13. Matintaperéra/ 14. Vai té-
la bonita./ 15. Matintaperéra de tardinha vem buscar/ 16. O tabaco que hontem
a noite eu prometi./ 17. Queira Deus ela ndo venha me agoirar...(bis)/ 18. Ah!
Matinta, Preta velha, mai maluca, P¢ de pato,/ 19. Queira Deus ela ndo venha
me agoirar.../ 20. Matintaperéra/ 21. Chegou na clareira/ 22. E logo silvou.../
23. No fundo do quarto/ 24. Manduca Torquato/ 25. De médo gelou./ 26.
Que noite infernal,/ 27. Soaram gemidos,/ 28. Resmungos, bulidos/ 29. Do
génio do mal/ 30. E até de manh3,/ 31. Bem perto da choga/ 32. A fanebre
tro¢a/ 33. Dum vesgo aciuan!

Amndlise do texto

Essa lenda nada tem de sensual. E cercada apenas de medo e da sensagao
de impoténcia diante de uma for¢a maléfica superior.

296 ESTUDOS AVANCADOS 19 (54), 2005



O autor da poesia usou apenas uma palavra do vocabulario regional:
Matintaperera (ou Matinta) — a velha feiticeira que ¢ tema da cangio. Temos
também algumas palavras e expressdes que ndo sio regionais, mas colocamos
aqui porque quase ja ndo sao usadas hoje. Sao elas:

e Silvou (verso 3): assobiou;
e “Fumo migado,/ Mel6so, melado, que dé muito sumo” (versos 8, 9, ¢

10): tabaco cortado em pedacinhos que, quando mastigado, nao seja seco

e tenha sumo farto.

e “Nio pita,/ Ndo masca, nem cheira” (versos 11 e 12): ndo fuma, ndo mas-
tiga nem cheira o tabaco (habitos comuns antigamente).

e “Vai té-la bonita” (verso 14): vai levar a melhor.

e Agoirar (versos 17 e 19): agourar, desejar ou promover o mal.

¢ Choga (verso 31): choupana, palhoga.

e Troga (verso 32): zombar, rir-se de.

e Acduan (verso 33): espécie de gavido predador de cobras, cuja presenga,
segundo uma crenga indigena, prenuncia a chegada de um hospede.

O autor nio usou recurso algum para caracterizar o falar da regiao.

Aspectos musicais

A cangdo “Matintaperera” foi escrita em 1933, em Ré menor, e sua exten-
sdo vai do Do # central ao Ré uma oitava acima. Mais uma vez, a escrita confor-
tavel do compositor favorecera a articulagdo do discurso.

Nessa cangio, curiosamente, foi utilizado largamente o modo dérico na
célula que se repete com freqiiéncia em toda a peca (compassos 1, 2, 3, 4, 6, 14,
26, 33, 34 ¢ 35). E um gesto musical descritivo ¢ mimético, pois imita o assobio
da Matinta, marcando assim a presenga funesta e indiscutivel da entidade. Como
gesto musical, também se encontra integrado a representagdo teatral, uma vez
que ajuda a caracterizagdo da personagem Matintaperera.

O acompanhamento ¢ altamente inflexional e confere ao discurso musical
uma extrema proximidade com o discurso falado, uma caracteristica que ja nota-
mos antes em todas as cangoes aqui analisadas. Isso nos ajudara a imprimir vera-
cidade a nossa atuagao, bastando para isso tirarmos partido da naturalidade.

Temos nessa cangdo um uso maior de intervalos de quarta, quinta e sexta
(compassos 8, 11 para 12,12, 12 para 13, 20, 28 ¢ 32). Mesmo assim, nao cons-
tituem dificuldade alguma de execugio.

Novamente o compositor marcou a fatalidade do drama com muitas linhas
melddicas descendentes, que aparecem no canto e, mais ainda, no acompanha-
mento, com cromatismos expressivos nos compassos 7, 13, 15 e 23, que aumen-
tam o carater de funesto da pega. Mais uma observagao que podemos utilizar a
nosso favor na concepgao interpretativa.

A divisio da pega ¢é a seguinte:

* Introdu¢io: do compasso 1 a metade do compasso 4 ouvimos repetidas
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vezes o assobio que anuncia a chegada da Matinta. Ja deveremos posicionar
nosso olhar e nosso corpo de maneira a deixar transparecer o medo ¢ a
angastia de quem sabe que vai se encontrar com esse génio do mal.

e Segdo A: da metade do compasso 4 a fermata do compasso 12. O cantor
narra o drama que se desenrolara a seguir. Vale a pena lembrar que, quan-
do se conta uma histéria de “cabocos”, deve-se dar vida aos fatos narrados
para envolver o ouvinte na atmosfera da historia.

 Secdo B: da anacruse do compasso 13 a fermata do compasso 24. Al temos
uma importante mudanga de foco narrativo. Quem fala nesse momento ¢
Torquato, a vitima da Matinta, que num primeiro momento esta conver-
sando com a entidade, depois, a s6s, manifesta o seu medo da velha, depois
a amaldi¢oa num lampejo de revolta, para logo depois ceder ao medo ou-
tra vez. Podemos tirar partido cénico dessa observac¢io. O proprio compo-
sitor nos diz ser “lamentoso” o come¢o do discurso evoluindo para um
rallentando (submissio). Depois, segue num “animando” e crescendo (me-
do), que caem num “brusco” (amaldi¢oando), com novas alteragoes de
expressio ¢ andamento (volta ao medo). As informagdes do compositor
sdo precisas ¢ altamente coerentes com o texto.

* Repeti¢ao da Se¢ao A: da anacruse do compasso 25 at¢ a metade do com-
passo 33 a musica retorna com versos diferentes (a partir do compasso 28),
mas tem finaliza¢do diferente da primeira parte (compasso 32), pois desta
vez o tema conclui-se ¢ volta a tonica (compasso 33). A histéria termina
assim, de modo tragico, evocando um clima mistico de fatalidade e assom-
bramento. Material excelente para a interpretagdo, que podera atingir muito
facilmente o publico, se conseguirmos imprimir a ele a veracidade necessaria.

e Codetta: do compasso 33 ao 36, o compositor retoma os assobios da Matinta
teitos pelo piano e seguidos pelo canto, para marcar a vitoria da velha feiticei-
ra sobre o pobre Manduca Torquato, como para nos dizer da fatalidade do
acontecido. Ndo devemos perder de vista a importancia da manutengdo des-
se clima até o Gltimo som do piano, diminuindo o volume do seu discurso
sonoro, mas sem perder minimamente a expressividade do corpo e da face.

Na parte harmonica, o compositor utilizou uma gama maior de acordes
em relagdo as cangoes anteriores ¢, embora ainda mantenha o acorde de tonica em
compassos seguidos, utiliza-o menos intensamente. Isso se deve as alteragoes de
foco narrativo e emocional do texto, que pedem diferenciagdes e servem para
corroborar a mensagem falada. Podemos observar também a preponderincia da
figura ritmica das tercinas seguidas na linha do canto, que ¢ estritamente silabi-
co. Isso nos remete a fluéncia de emissao do texto e a acentuagio poética, que
devemos observar sempre.

Uirapuru
A lenda do Uivapurn

Havia, no Sul do Brasil, uma tribo de indios cujo cacique era amado por
duas jovens muito bonitas. Nao sabendo qual delas escolher para esposa, o jo-

298 ESTUDOS AVANCADOS 19 (54), 2005



vem cacique prometeu que se casaria com aquela que tivesse melhor pontaria.
Assim sendo, fez-se uma competigdo ¢ as duas jovens atiraram suas flechas, mas
s6 uma delas acertou o alvo e casou-se com o cacique. A jovem que perdeu a
prova se chamava Oribicy. Ela chorou tanto por ter perdido seu amado, que suas
lagrimas formaram um cérrego. Sua tristeza era tanta, que pediu a Tupa que a
transformasse num passarinho para que ela pudesse visitar seu amado sem ser
reconhecida. Tupa realizou o desejo da moga e Oribicy, com sua nova forma,
voou até o amado. Para sua grande tristeza, constatou na visita que o cacique
vivia muito feliz com sua jovem esposa. Oribicy resolveu ir embora e voou para o
Norte. Tupa, para consola-la, deu-lhe um canto especial, que a faria esquecer sua
dor enquanto o entoasse e atrairia quem quer que o escutasse. Assim, a jovem
ndo ficaria solitaria.

E por isso que o uirapuru, o passaro que nio ¢ passaro, vive a cantar ¢ a
atrair com seu canto todos os que o ouvem. Esse fendmeno acontece realmente.
Na floresta, mesmo se todos os passaros estao a cantar enchendo o ar de melodias
e gritos diversos, quando o pequeno e cinzento uirapuru inicia seu canto, todos
os outros silenciam e, o que ¢ ainda mais interessante, vém depositar aos seus pés
oferendas: sementes, galhos, alimento.

Texto da cangdo — Versos de Waldemar Henvigque's

1. Certa vez de “montaria”/ 2. Eu descia um “parana”/ 3. O caboclo que
remava,/ 4. Ndo parava de fala(r)/ 5. A, 4...Nao parava de fala(r)/ 6. A, 4. Que
cabodclo falador! / 7. Me contou do “lobisomi”/ 8. Da maii-d’agua, do taja,/ 9.
Disse do jurutahy/ 10. Que se ri pro luar/ 11. A, 4... Que se ri pro luar/ 12. A,
... Que cabdclo falador !/ 13. Que mangava de visagem/ 14. Que matou
surucucti/ 15. E jurou com pavulagem/ 16. Que pegou uirapurti/ 17. A, 4...
Que pegou uirapurti/ 18. A, 4... Que cabdclo tentador!/ 19. Cabdclinho meu
amor,/ 20. Arranja um pra mim/ 21. Ando “roxa” pra pegar/ 22. “Um zinho”
assim;/ 23. O diabo foi-se embora/ 24. Nio quiz me dar/ 25. Vou juntar meu
dinheirinho/ 26. Pra poder comprar./ 27. Mas, no dia que eu comprar/ 28. O
caboclo vai sofrer/ 29. Eu vou desassocégar/ 30. O seu bem-querer/ 31. A 4.
O seu bem-querer/ 32. A, 4... Ora deixa ele pra l4...

Andalise do texto

Nesse texto, feito especialmente para a masica, aparecem muitas palavras
de uso regional e algumas que estdo fora do vocabulario usual de hoje:
e “Montaria” (verso 1): canoa ligeira feita de um s6 bloco de madeira.
e “Parand” (verso 2): brago de rio.
e “Lobisomi” (verso 7): lobisomem.
e Maii-d’agua (verso 8): figura lendaria de bela mulher que mora no fundo

do rio ¢ encanta aqueles que a véem ou ouvem sua voz, levando-os para as
dguas profundas de onde ndo retornam nunca mais'®.

e Taja (verso 8): planta de grandes folhas verdes, sem flor, de muita varieda-
de na Amazodnia e a qual se atribuem poderes magicos.
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e Jurutahy (verso 9): passaro que possui um canto triste.

e Visagem (verso 13): fantasma, apari¢ao.

e Surucucu (verso 14): cobra de grandes propor¢des e das mais venenosas da
Amazonia.

e Pavulagem (verso 15): gabolice, fanfarronada.

e Uirapuru (verso 16): passarinho de canto especial, o artista da floresta.

e “Roxa” (verso 21): roxa de vontade, com muita vontade.

e “Um zinho” (verso 22): s6 um, apenas um.

Como caracteristicas do falar regional, temos: a sugestao da supressio do-
7 final da palavra falar (versos 4 ¢ 5), que esta entre parénteses, para imitar o falar
“caboco”.

Ja dissemos antes, na analise musical, que o foco narrativo se desloca nos
versos 19 e 23 e que podemos nos valer disso para incrementar nossa performance,
mas gostariamos de fazer mais uma observagdo sobre isso: o narrador ¢ uma
mulher, como vemos no verso 21 (“ando roxa pra pegar...”). Isso ¢ muito im-
portante quando selecionamos repertorio, pois, uma can¢ao com texto escrito
no feminino, nem sempre fica bem se for cantada por um homem, e vice-versa.

Aspectos musicais

A cangdo Uirapuru foi escrita em 1934 e dura aproximadamente 1°50”.
Tem tessitura de uma oitava a partir do Ré central e, como ja nos parece de praxe
do compositor, nao oferece dificuldades técnicas para o executante.

Embora seja uma cang¢ao alegre, foi escrita em tonalidade menor (Ré me-
nor), ndo se alterando durante toda a peca. E até interessante notar que o com-
positor niao escreve nota alguma fora da escala escolhida para a pega, embora
tenha feito uma modulagio temporaria nos compassos 17, 18 e 19. Na linha do
piano niao ha cromatismos, nem acidentes ocorrentes. No solo do canto, aparece
apenas um acidente no ultimo tempo do compasso 17, que nio marca especial-
mente a melodia.

Observamos a preocupagao do compositor com a boa emissao do cantor,
pois pede um “quasi falado” logo no primeiro compasso do solo do canto. De-
vemos nos esmerar para nio deformar as palavras com uma impostagao exagera-
da. A voz deve ser bem colocada, mas sem parecer artificial, pois a presenga
constante das semicolcheias na parte do canto nos mostra que o texto tem pri-
mazia sobre a melodia.

Apesar de ser extremamente silabica, a cangdo traz um timido, mas expres-
sivo vocalise sobre duas notas nos compassos: 10 para 11, 12 para 13, 28 para 29
¢ 30 para 31. Ele repete-se oito vezes na cangdo ¢ da-nos oportunidade de mos-
trar diferentes timbres ¢ /ou entonagdes para um mesmo trecho, de maneira que
as repeti¢oes nao se tornem monodtonas para o publico.

A estrutura da obra mantém um contato estrito com a estrutura do texto,
de maneira que, quando o foco narrativo se altera (segunda parte — compasso
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16), a melodia se modifica. Para observar melhor essa alteragao, vejamos como a
canc¢do esta dividida:

¢ Introdugio: os cinco primeiros compassos, que trazem a notagao “saltitan-
te” e adinamica “crescendo” (sinal) e tém ao final do compasso 5 um acor-
de “tenuto”, preparam o ambiente para a narra¢do dos feitos do “caboco”.
A introdug¢do, como ja dissemos, nos serve para preparar nossa postura €
expressao corporal e facial.

e Secio A: do compasso 6 ao primeiro tempo do compasso 16, com trés
repetigoes. As repetigoes servem para o compositor apresentar a historia e
toda a narragio dos feitos do “caboco” falador e gabola. Temos trés textos
diferentes para a mesma melodia. E muito Importante usarmos recursos
cénicos ¢ vocais para “colorir” essa passagem. As repeti¢oes apresentam,
sutilmente escondida, uma mudanga no grau de interesse do narrador, que
¢ mulher, pelas faganhas do “cab6co”. Devemos ler nas entrelinhas do
texto para entender essa sutileza e dela tirar partido. Podemos ainda apro-
veitar expressivamente os rallentando do compasso 13 para imprimir nova
intengao a frase que se repete.

¢ Se¢do B: do segundo tempo do compasso 16 ao fim. O foco narrativo
desvia-se duas vezes. A primeira, quando o narrador que antes falava para o
publico ou para si mesmo, passa a dirigir-se diretamente ao “caboco” para
pedir-lhe um uirapuru (segundo tempo do compasso 16 ao primeiro tem-
po do 19); a segunda, quando o cabdco vai-se embora sem atender ao
pedido e o narrador volta-se novamente para o publico ou para si mesmo
(segundo tempo do compasso 19 até o fim). Podemos usar muitos recur-
sos como o direcionamento corporal, a mudanga de entonagio, de timbre,
para enriquecer nossa performance.

Os siléncios dessa cang¢do sdo muito eloqiientes. Apoés as fermatas dos com-
passos 6, 14, 15,16 ¢ 31, atuam como preparadores da continuagio do discurso.
Nos compassos 16 ¢ 31, o siléncio também ¢ transformador, enquanto nos de-
mais (compassos 6, 14 e 15) serve de ponte entre as partes. Nos compassos 10,
12, 28 ¢ 30 e, discretamente, nos compassos 22 (ap6s o tenuto) e 24 (apds o
rallentando) podem reunir transformagdo e separagiao ou ponte. Todos podem
ser usados na sua fun¢do construtiva se utilizados estruturalmente, acrescentan-
do muito mais significado ao texto poético e musical. Cabe-nos estuda-los, analisa-
los e explora-los.

A parte harmonica ¢ muito simples e poucos acordes se repetem alterna-
damente. Logo, o cantor é o foco central das ateng¢oes do publico e isso nos da
ampla autonomia para conduzir nossa interpretagio.

A linha melodica ¢ toda construida com intervalos de 22,32 ¢ 42, em que
apenas um intervalo diferente (72) aparece no compasso 16, marcando a segun-
da parte. Muitas linhas melddicas ascendentes emprestam a musica uma fei¢io
alegre e brejeira e que tem grande apelo publico. Com essa feigao alegre e salti-
tante, torna-se facil escolher um andamento, pois o compositor nio o sugeriu na
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partitura. Também ndo ha registro de dinimica feito pelo autor, além dos sinais
de “crescendo” e “decrescendo” nos compassos 2, 3,21 ¢ 22.

Embora nao haja indicag¢ao de que se trata de uma danga, existe uma rela-
¢do entre a figuracdo ritmica preponderante do acompanhamento do piano (a
partir do compasso 7) e o ritmo regional do xote bragantino'’. O acorde da mio
direita do piano, na segunda metade do segundo tempo do compasso, marca um
dos acentos da célula. Assim, vemos mais uma vez a necessidade daquela “ginga”
que caracteriza a regionalidade da peca.

Curupira
A lenda do Curupiva

O Curupira é o grande defensor da floresta. E um ser de forma humana,
pequeno, esverdeado, com os cabelos cor de laranja, que tem os pés virados para
tras e vaga pela mata zelando pelas arvores e animais. Volta-se contra qualquer
um que queira cagar apenas por prazer, ou desmatar a floresta sem proposito.
Por outro lado, ¢ amigo dos que vivem na mata sem agredi-la, cacando apenas
para alimentar-se e respeitando a flora. Para atrapalhar os que nao agem com
boas inteng¢des ecologicas, o curupira tem muitas artimanhas. Pode assombra-los
com seus gritos agudos, agoita-los, tornar-se invisivel e aparecer em varios luga-
res, até fazer com que aqueles que tentam contra a vida na floresta percam o
rumo. Também faz com que o bicho encurralado pelo cagador, vire meua, que
significa portar-se de repente como gente, fazendo gestos para implorar piedade.
Assim, o cagador fica assombrado, ndo consegue mais fazer pontaria e foge apa-
vorado. Diz-se que muitos cagadores, depois de terem visto a caga virar meua,
nunca mais se atreveram a cagar.

Texto da cangio — Versos de Waldemar Henvique'®

1. Ja andei trés dias e trés noites/ 2. Pelo mato sem parar/ 3. E no meu
caminho nio encontrei/ 4. Nem uma caga pra matar./ 5. S6 escuto pela frente,
pelo lado/ 6. O Curupira me chamar,/ 7. Ora aqui, ora ali se escondendo/ 8.
Sem parar num s6 lugar.../ 9. Por ésse danddo muitas vezes/ 10. Me perdi na
caminhada/ 11. E nem Padre-Nosso me livrou/ 12. Desse malvado da estrada./
13. Curupira feiticeiro! / 14. Sai de traz do castanheiro,/ 15. Pula pra frente,/
16. Defronta com a gente,/ 17. Negrinho, covarde, matreiro./ 18. Deixa o
caboclo passar!

Andlise do texto

O texto foi escrito especialmente pelo compositor para a cangdo. Tem como
tema a lenda do curupira, que nao ¢ exclusiva da regiao Norte, possuindo carac-
teristicas diferentes em cada regidao. Narra as dificuldades de um cagador que
teve a ma sorte de encontrar o curupira no seu caminho. Este ser mitologico nio
pode ser atingido por armas, nem pela prece mais poderosa do caboco, o Padre-
Nosso. Sendo assim, s6 restou ao cagador o pedido do verso 18 — “Deixa o
caboclo passar”. O uso dos versos junto a melodia ¢ totalmente silabico e o texto
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possui uma mudanga de foco narrativo no verso 13. Aqui, o narrador deixa de
falar das suas dificuldades para si mesmo, como num desabafo, e passa a dirigir-
se diretamente a entidade magica que o persegue. Nao temos palavras de uso
regional

Aspectos musicais

7

A cangao “Curupira” ¢ de 1936. Das cang¢oes analisadas aqui, ¢ a de maior
extensdo vocal, indo do Si central, a0 Mi uma oitava acima. E também a mais
curta, pois dura aproximadamente 1°.

Foi escrita em Mi b Maior, mas tem sua introdu¢io na tonalidade de Fa m.
Tem texto do préprio Waldemar Henrique e traz o andamento marcado com
precisio: Moderato seminima = 84. Nao ha nenhuma anotag¢io de dinamica até
0 6° compasso, o que da certa liberdade de escolha ao executante. Apresenta
muitos cromatismos. Temos um cromatismo ornamental no compasso 16 (mio
direita do piano) e um cromatismo estrutural muito interessante no baixo do
piano que surge logo na introdug¢do. S3o quatro notas em escala descendente
que aparecem seis vezes em toda a cangao (compassos 1, 3,5, 7,9, 11 e 13),
acompanhando o primeiro foco narrativo do texto e a primeira parte da pega.

A cangdo foi escrita na forma binaria simples e esta dividida em:

¢ Introdugio: compassos 1 e 2. As escalas ascendentes e descendentes da
mio direita do piano imprimem um gosto de corrida, que culmina com
acordes saltados e precedidos de apoggiaturas. Podemos ter aqui um gesto
musical mimético e descritivo da corrida e dos saltos do curupira, que “ora
aqui, ora ali” ¢ ouvido pelo cagador. Ja nessa introdugao deveremos impri-
mir a0 rosto e ao corpo a atitude de quem estd em meio a agitagio sugerida
pela musica.

e Sec¢do A: do compasso 2 a 14. Devemos dar atengio ao fato de que o ca-
¢ador — que ¢ quem narra a histéria — ap0s trés dias de cagada infrutifera, ja
devera estar cansado da presen¢a do curupira. Talvez ja esteja irritado, tal-
vez com fome, ou preocupado por ndo ter o que levar de alimento para
quem ficou em casa. Essa compreensio do texto e da agitagdo da musica
servird de base para a constru¢ao da nossa postura e gestualidade corporal
e facial. H4 muito texto para ser dito em muitas notas seguidas durante
toda a can¢do. Devemos dar muita atengao a dicgao e ao andamento, que
se for maior que o pedido pelo autor, pode prejudicar a compreensao das
palavras.

¢ Secdo B: do compasso 15 ao 20. Aqui, temos uma mudanga de foco narra-
tivo do texto, que também ¢é sabiamente acompanhada por uma mudanga
no acompanhamento. Esse fato nos oferece uma oportunidade para mu-
danga de postura em geral. O cagador se dirige, a partir desse momento,
diretamente ao curupira e sabe onde ele esta — “sai de traz do castanheiro”.
Desafia-o e o achincalha com uma notag¢io de “apressando” (compasso 17),
que pode nos ajudar a imprimir ainda mais veeméncia e expressio ao dis-
curso. No final desta parte — apés uma fermata que traz um siléncio
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preparador do discurso que esta por vir €, a0 mesmo tempo, transforma o
tom desse discurso — antes agressivo — em um pedido, uma queixa. Esse
pedido final, rallentando, faz um contraste com o apressando anterior ¢
oferece uma excelente oportunidade para que se mostre versatilidade de
timbre e performance.

Enquanto a Gltima nota estd sendo cantada, o piano encerra a pega com
outra série de acordes precedidos de apoggiaturas, sob os quais o compositor
anotou um original “fugindo”, que s6 pudemos interpretar como a fuga do cu-
rupira. Logo, o compositor estava imbuido da inten¢ao de escrever descritiva-
mente ¢ integrado a narrativa dos fatos.

Mais uma vez, observamos que a estrutura do texto e da musica caminham
lado a lado. As escalas agitadas que marcaram a primeira parte da can¢iao — quan-
do o texto apresenta o problema sem solugao do cagador — dao lugar as notas
mais tranqtiilas do 7itardando (compassos 15 ¢ 16), que aparece no momento
em que o homem péra e enfrenta seu adversario. Uma acelera¢io progressiva,
aliada a um ritmo mais pausado na prontncia do canto nos compassos 17 ¢ 18,
da mais veracidade ao discurso irritado e cansado da vitima do curupira. No final
(compassos 19 ¢ 20), o andamento cede completamente na linha do canto, que
nos remete ao discurso cansado do cagador. No piano, o cedendo se desfaz so-
mente no ultimo compasso onde, como ja dissemos anteriormente, o curupira
“foge”, ou se afasta, deixando o “cabdco” passar.

Nessa cangao, talvez porque seja posterior a todas as outras, temos muito
mais intervalos de 42, 52 ¢ 62 na melodia. Apesar disso, ainda temos o predomi-
nio de intervalos menores e ndo vemos maiores dificuldades técnicas que possam
prejudicar um intérprete, ainda que iniciante. O “bem dizer” o texto, com vera-
cidade e espontaneidade, continuam sendo os desafios desta pega.

Manha-Nungara

“Manha-Nungara” significa “mae de criagao”. Foi escrita em homenagem
a mie de criagio de Waldemar Henrique, Estefania Rosa da Costa'®. Nao sendo
uma lenda, estd incluida na classificagao das cangdes de Waldemar Henrique como
Lenda Amazoénica por abordar a lenda do boto sob novo enfoque. Nesta cangio,
o autor nos fala de uma figura muito comum na regido Norte: a mie adotiva, ou
mie de criagdo. Os processos de ado¢ao ou delegacio de custddia ndao passam,
muitas vezes, pelos tramites legais. O “caboco” nio pensa como as pessoas da
cidade e se lhe apraz, por qualquer motivo, dar um filho seu para um parente, ou
criar o filho de alguém proximo, faz isso sem maldade e sem burocracia.

Texto da Cangiao — Versos de Waldemar Henvique*

1. Do alto palmar d’uma jussara,/ 2. Vem o triste piar da iumara./ 3. Os
tajas pelo terreiro estio chorando/ 4. E no rio, resfolegando/ 5. Béto branco
boiou! ...é...é.../ 6. Sentada na réde, cunhi esta rezando/ 7. A réza que Manha-
Nungara ensinou.../ 8.— Tupan, quem foi que me enfeitiou?/ 9. — Manha-

304 ESTUDOS AVANCADOS 19 (54), 2005



Nungara!/ 10. O grito rolou pela caigara,/ 11. Mai-velha se espantou./ 12.
Embaixo, na treva do rio,/ 13. Dois corpos em cio,/ 14. Lutando enxergou./
15. E pelo barranco/ 16. De novo soou/ 17. O grito de angtstia/ 18. Que a cria
soltou:/ 19. — Manha-Nungara!

Andlise do texto

O texto dessa cangdo traz novamente a lenda do boto como tema. Dessa
vez, temos uma descri¢ao mais detalhada do cenario e da vitima, que pede socor-
ro. Tem desvios de foco narrativo nos versos 9, 10 e 20, quando é a cunha quem
fala. No restante, é o narrador quem descreve a cena

No cenario descrito, tao verdadeiramente amazonico, temos algumas pala-
vras de uso regional:

e Jussara (verso 1): palmeira do agai.

e Tumara (verso 2): passarinho de canto muito triste.

¢ Cunha (verso 6): o mesmo que cunhantd: moga.

 Caigara (verso 10): cerca de pau-a-pique em redor de uma roga.

Aspectos musicais

A cangao “Manha-Nungara”, de 1935, tem letra do proprio Waldemar
Henrique. Apresenta uma politonalidade na qual a tonalidade basica de Sol M
convive simultaneamente durante a pe¢a com sua tonalidade relativa Si Menor.
Divisao:

¢ Introdugio: compasso 1. Curtissima, essa introdu¢do termina em uma fe7-

mata, que ¢ um gesto musical preparatério para a narrativa do canto. O

piano apresenta o motivo principal do acompanhamento, que se repetira

varias vezes por toda a can¢ao. Lembramos mais uma vez que a introdugao
ja é a masica e que ja devemos estar com postura expressiva totalmente
pronta para oferecer mais elementos para o publico entrar no ambiente da
cangao.

¢ Secao A: do compasso 2 a metade do tltimo tempo do compasso 11. Aqui,

o narrador descreve uma paisagem triste, que nos deixa a espera do que
esta por vir. Embora tenhamos chamado esta parte de se¢ao A, ela nos
parece auditivamente uma segunda grande introdu¢ao. Nao traz um tema
que guardemos na memoria e, embora termine na tonica, ndo sentimos
que a melodia descansa ai, pois a repeti¢io da dominante Ré na mio es-
querda do piano pede novamente a presenga da tonica para se resolver.

O compositor cria, assim, uma atmosfera de tensio, ainda que muito leve.

Mais de expectativa do que de dramaticidade. Devemos manter essa leve

atmosfera de suspense, traduzindo-a em expressdo corporal, trabalhando

com gestos, olhares e expressao facial. A parte que vem a seguir ainda se
encontra na mesma atmosfera.

¢ Secdo B: da metade do altimo tempo do compasso 11 a metade do com-
passo 18. Novamente temos a sensagao de que a musica nao concluiu sua
idéia. O texto termina em uma pergunta que fica sem resposta. A melodia,
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ainda mais. Um acorde de 62 invertida ¢ o responsavel por essa sensagao de
nio conclusio. Podemos tirar partido dos recursos timbristicos para o “fa-
lado quasi” (metade do Gltimo tempo do compasso 16, até a metade do
compasso 18). Uma notagio de “brusco” no piano antecede a pergunta
angustiada da cunha, que culminard com um grito, um pedido de socorro.
Deve ser feito com muita veracidade e expressao, podendo ser até realmen-
te falado, sem risco de parecer fora de estilo.

e Coda: metade do compasso 18 a metade do Gltimo tempo do compasso
19. Eis o climax e a resolu¢io das duas se¢oes anteriores. Toda a carga
dramética contida no texto e na masica culmina com esse final. E o repou-
so harmonico, poético e expressivo da can¢io. Assim deve ser também na
nossa atuagao. Toda a atmosfera de suspense criada na pega se diluira nesse
apelo desesperado. E também o climax da dinimica, que cresceré rapida-
mente ¢ se diluird em seguida, como uma onda.

¢ Secdo C: da metade do Gltimo tempo do compasso 19 a metade do tercei-
ro tempo do compasso 25 (para o canto) ou metade exata do compasso 25
(para o piano). Retomamos a descri¢do, a ndo conclusio harmonica ¢ o
clima de expectativa, que inicia com um precipitando (compasso 20), que
aumenta o grau de dramaticidade do discurso litero-musical. A partir dai,
tudo caminhara para o allargando com crescendo dos compassos 24 ¢ 25,
em uma frase ascendente que culmina em mais um grito de angustia na
metade do compasso 25 ¢ 26, a segunda Coda da cangio.

O processo de composi¢ao politonal empresta a cangdo muitos momentos
alternados de tensdo ¢ relaxamento. A dinidmica deve ser dosada com sabedoria
para que o climax da pega (primeiro tempo do compasso 26) receba todo o seu
potencial vocal e expressivo. O morrendo que vem em seguida traz consigo a
fatalidade, a confirmagdo de que a cunha ndo conseguiu fugir a sedu¢io do boto.
Seu apelo foi em vio, pois Manha-Nungira ndo conseguiu salva-la. E muito
significado para pouca musica. Buscaremos usar todos os recursos cénicos e
musicais ao nosso alcance para dar a esse final tdo curto o peso da resolu¢io de
todas as tensdes da peca. Aten¢do: que nio se entenda fazer coisas demais. Que-
remos dizer que € preciso escolher o gesto, a dindmica e as formas de expressio
mais adequadas, para traduzir a mensagem do texto poético e musical. O intér-
prete precisa pesquisar, procurar no seu universo vocal, gestual, facial e de postu-
ra, a melhor maneira de expressar o contetido semantico do texto cantado. Nio
ha repeti¢do de texto nem mausica, excetuando a coda, que aparece duas vezes,
sempre com carater conclusivo.

Cada se¢ao da cangdo esta separada da anterior por siléncios que desempe-
nham fungdo secionadora e, a0 mesmo tempo, transformadora de uma se¢ao
para a outra; ou mudam as imagens descritas ou mudam as emogdes do narrador.

A estrutura da obra acompanha fielmente a estrutura dos versos, refor¢an-
do com a harmonia todas as nuances do texto poético. A melodia foi construida
com predomindncia de graus conjuntos. Poucos intervalos de 42 aparecem nos
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compassos 5, 5 para 6, 12,19,23 e 26, apenas um de 62 no compasso 18 e um de
72 no compasso 9. Os intervalos maiores ndo servem para marcar especialmente
nenhuma passagem. As linhas melédicas descendentes que marcam a cangao do
inicio ao fim emprestam dramaticidade a pega e descrevem a fatalidade e a angus-
tia da cunha, que nio pode resistir a magia do boto. As figuragoes ritmicas da
parte do canto estao colocadas de maneira a impulsionar o discurso de acordo
com as alteragdes emocionais do texto, que coincidem com as variagoes de anda-
mento descritas na partitura.

Com dura¢io de aproximadamente 1°50”, possui andamento fixado pelo
compositor: Calmo: seminima = 72 e tessitura que vai do Ré central ao Mi oitava
acima. Nao oferece dificuldades técnicas para o cantor, mas o desempenho artis-
tico ¢ fundamental, ou a can¢do serd empobrecida na for¢a da sua expressio. O
texto ¢ silabico, mas uma pequena vocaliza¢io nos compassos de 10 para 11
aparece com a fungao de descrever o movimento do boto na agua, vindo a tona
¢ submergindo novamente. Temos ai um claro gesto musical descritivo integra-
do 4 narrativa. E um momento Gnico na peca. Merece destaque.

Essa can¢do apresenta uma caracteristica inovadora, com relagio as outras.
Tem uma concepgio contemporanea, com uma divisio que ndo obedece a pa-
droes tradicionais. A linha melddica pouco variada fica muito proxima da fala, o
que lhe confere um certo ar de recitativo. Como sabemos, o recitativo ¢ o mo-
mento de movimento cénico na opera. Opode-se a aria que, por falar de senti-
mentos, ¢ mais estatica. Nessa can¢dao, Waldemar faz uma nitida opg¢do por
movimento teatral, s6 que coloca isso em um género estatico como ¢ o da can-
¢do de camera.

Conclusao

Conferindo os resultados de nossas anilises, observamos que a musica regio-
nal de Waldemar Henrique ¢ resultado de uma concepgao composicional que
ndo tem por objetivo um produto final de aparéncia grandiosa. Sua maneira de re-
tratar sua terra ¢ simples e direta, embora sempre impregnada de poesia. Por esse
motivo, ele ¢ considerado tao fiel no seu registro. Apesar de retratar motivos re-
gionais nas suas lendas amazonicas, Waldemar usou sempre temas proprios e, mes-
mo valendo-se de muitas figuragoes ritmicas regionais, utilizou-as sem exageros.

Na escrita musical do maestro ha uma grande economia de elementos. Na
linha melddica, ele utilizava poucos saltos e quase nenhuma vocaliza¢ao. Optou
por uma extensiao confortavel e central, de maneira que a melodia nio interferis-
se no entendimento do texto com notas excessivamente altas. Nada em sua escri-
ta oferece ao executante dificuldades de ordem técnica.

Sua escrita harmonica ndo se baseia em grande variacio de acordes, mas
percebe-se que ele utiliza com mestria os recursos harmonicos, escrevendo dessa
maneira as cangoes amazonicas para manter o padrio de simplicidade que permeia
sua visao da musica regional. Mesmo seguindo esse padrao de simplicidade, con-
segue efeitos que fazem sua musica parecer exética, mas agradavel aos ouvidos.
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Em 2005 se comemora o centendrio deWaldemar Henrigue, nascido em 15 de fevereiro de 1905.

Por vezes, sua musica mantém algumas “batidas” (padroes repetidos de
células ritmicas) por longos periodos, mas isso foi feito com o intuito de conser-
var por mais tempo uma mesma atmosfera descritiva. Nao vemos figuragoes com-
plexas, ou de dificil execu¢ao, que exijam maior tempo para serem assimiladas.

Quanto a prosodia, Waldemar Henrique ¢ exemplar. Nio detectamos erro
algum nesse aspecto. Para ele, o texto ¢ soberano e determinante de todas as
diretrizes da sua criacio musical. E notavel a maneira como todos os elementos
da masica estdo a servi¢o do texto, ndo s6 no sentido da métrica, mas também na
compreensao da mensagem ¢ de seu contexto. Tudo o que ¢ colocado na partitu-
ra ¢ feito de maneira a auxiliar o ouvinte a compreender a palavra, a mensagem.
Os textos sio utilizados quase que totalmente de maneira silabica e os vocalizes,
que aparecem raramente, sio muito curtos, apenas extensoes de silaba. E do
texto que o executante podera tirar maior partido no incremento da sua
performance, ¢ isso exige boa dicgdo e uma emissao sem artificialismos que preju-
diquem a compreensio da mensagem, como a imposta¢ao operistica, por exem-
plo. Tudo isso denota grande cuidado com o entendimento da mensagem por
parte do compositor.

Waldemar gosta de preparar a entrada do canto com introdugao. Entretanto,
nas Lendas Amazonicas elas s3o sempre curtas ¢ nio expoem o talento virtuosistico
do pianista. Na sua abordagem dos temas regionais, as introdugoes sio uma
preparagdo rapida do publico para a recep¢ao da mensagem, feitas de maneira
discreta para ndo roubar as aten¢oes devidas ao solista, o narrador das historias.
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O acompanhamento das pegas esta sempre apoiando o canto discretamente,
nunca em primeiro plano. D4 a justa carga dramatica exigida pelo contetido poé-
tico ¢ acrescenta ou diminui a quantidade de notas dos acordes coerentemente.
Mais agitagdo, mais veemeéncia por parte do texto merecem mais notas na partitu-
ra, pois o cantor estard dando maior volume sonoro nesses momentos e vice-
versa. Assim, o compositor contribui para que o solista nao seja suplantado pelo
acompanhamento. E claro que, apesar dessas providéncias cuidadosas, o cantor
pode contar com um pianista de toque mais pesado ou solista, que pode suplanta-
lo em sonoridade. Entretanto, relativamente aos processos composicionais, o
maestro tomou todas as providéncias para evitar essa possibilidade.

O ponto que nos parece mais interessante na nossa pesquisa ¢ a constatagao
de que Waldemar Henrique tem uma visdo teatral da performance do cantor. Ele
utiliza sua musica como recurso que refor¢a e auxilia o tempo todo essa
performance, contribuindo para sua veracidade. Escreve sempre o acompanha-
mento de maneira altamente gestual e usa com muita freqiiéncia siléncios cons-
trutivos para acrescentar mais significado a musica. A musica tem a fun¢io de dar
inflexdo, pontuagao, entonagao e maior expressividade ao texto que estd sendo
“narrado” pelo cantor. O compositor chega ao requinte de, por vezes, colocar
na partitura do piano os efeitos que caberiam ao sonoplasta do teatro. Para cada
novo foco narrativo sio acrescidos novos elementos, no intuito de evidencia-lo.
Assim, ele cria texturas, ambientagdo, paisagens € intervengdes sonoras.

Essa caracteristica acentuada de movimento foi explorada intensamente na
cangao “Manha-Nungara!”. Foi isso 0o que nos motivou a optar por deixa-la para
nossa tltima andlise. E o coroamento da concepcio teatral de Waldemar Henrique.
A mescla de caracteristicas narrativas ¢ dramaticas remonta ao estilo concitato,
de Claudio Monteverdi. Nele, os executantes devem dar igual importancia a
mausica, ao drama e a cena. Esse estilo transforma a musica em drama com o
proposito de mover o espirito (Igayara, 1999). Da mesma forma, Waldemar
Henrique utiliza os elementos da musica para obter o envolvimento do publico
com suas cangoes.

Nio podemos saber se Waldemar Henrique tinha consciéncia de estar com-
pondo segundo as premissas de Claudio Monteverdi ou se exclusivamente tenta-
va registrar a maneira especial com que o “caboco” conta suas historias. O contador
de historias do Norte é quase um artista de teatro. Utiliza olhares, gestos largos,
alteragoes de timbre de voz e, ¢ claro, alguns exageros, que ajudam a impressio-
nar os ouvintes. Essa segunda hipotese nos parece mais logica, pois, como temos
a oportunidade de ouvir de perto essas estOrias, contadas pelas pessoas nativas da
regido, identificamos na suave condug¢io da interpretagio que Waldemar regis-
trou, na partitura, sua aproximagao, consciente ou nio, da narrativa “caboca”.

Nos, que ja tivemos a oportunidade de vivenciar essa “teatralidade narrati-
va” no seio da familia e em nossas andangas pelo interior da Amazoénia, identifi-
camos, em suas notagoes de expressividade na partitura e na sua condugio musical
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como um todo, a tentativa de levar o intérprete a envolver-se a0 maximo com o
texto falado, mais que com a propria melodia. Sua escrita d4 margem a uma boa
movimentagdo cénica, facilitando o envolvimento do publico com o intérprete.
Isso é altamente intencional. Ele direciona o cantor, guia-o para uma interpreta-
¢30 mais espontanea.

Também ja tivemos a oportunidade de cantar varias vezes essas cangoes
para algumas comunidades ribeirinhas que ainda vivenciam essas lendas. Sio lo-
cais ainda dentro da realidade da floresta, onde as pessoas vém assistir ao recital
de barco e deixam seus chinelos a soleira da porta. Descalgos e respeitosos como
se estivessem em um templo, sentam para nos assistir sem se importar com os
sapos e passaros que fazem “fundo para a nossa musica”. Essa gente vibra com as
lendas de uma maneira especial, impressionante. Ao final das apresentagoes, al-
gumas pessoas vém nos contar outras historias e vemos outra vez o maravilhoso
universo descrito por Waldemar se expor diante dos nossos olhos. A diferenca é
que ndo ha masica nessas narrativas. Essa contribui¢ao nés devemos a Waldemar
Henrique.

Notas

1 Foi mantida a ortografia da edi¢io.

2 A UFPa tem um vasto trabalho de pesquisa e recolhimento dessas historias (ver Simoes,
1995a, 1995b ¢ 1995¢).

3 Talvez por beneficiar o registro vocal da principal intérprete das obras de Waldemar
Henrique, Idalia da Costa Pereira, sua irmd, cujo nome artistico era Mara.

4 Ver introdugdo e primeiro capitulo em Aliverti, 2003.

5 Danga sensual de origem negra, da cidade de Cameta. Foi assim denominada em
alusdo a atividade de captura da grande quantidade de siris do lugar.

6 Fazendo parte de maneira indissociavel do pensamento musical, ao nivel da estrutura,
dos procedimentos de composi¢io e de instrumentagio.

7 Do Tupi: Mboi-cobra + una — preta, ou Mboi — cobra + agu — grande. Também escrita
como esta no verso da cangdo: Boi-Una, palavra composta.

8 Foi mantida a grafia original.

9 Planta sem flor, com folhas em forma de cora¢io. Contam em grande variedade na
Amazonia. E conhecida em outras regides como tinhorao.

10 Foi mantida a ortografia da edigio.

11 O embalo da Amazénia ¢ o embalo de rede. E muito mais dentro da nossa realidade
nortista uma rede para embalar, do que uma cadeira. As mdes, por exemplo, até na
capital preocupam-se em por uma rede no quarto das criangas, pois ¢ muito mais facil
fazé-las adormecer.

12 Também conhecida como: Matinta Pereira, Mati-Taperé¢, Mat-Taperé, Matim-Taperé,
Titinta-Pereira.

13 Espécie de coruja conhecida como: “coruja-das-torres”.
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14 Foi mantida a grafia da partitura.

15 Idem.

16 Também ¢ figura mitologica da Amazdnia, correspondente da “sereia” européia.

17 Danga regional que se fixou com maior for¢a nos arredores da cidade de Braganga
(PA).

18 Foi mantida a ortografia da edi¢io.

19 Tendo perdido sua mae verdadeira, Joana da Costa, com um ano de idade ¢ tendo seu
pai casado com a cunhada, sua tia Estefinia foi a mde que Waldemar conheceu ¢ amou
devotadamente por toda a vida.

20 Foi mantida a grafia da partitura.
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REsumo — ESTE TEXTO foi extraido de dissertagio homonica. Apresenta andlise do texto
musical e literario de sete obras para canto e piano do compositor paraense Waldemar
Henrique, seguida de reflexdo sobre as principais caracteristicas identificadas. O objeti-
vo ¢ oferecer bases para a pratica interpretativa fundamentada na composi¢io musical
contextualizada dessas obras.

Palavras-chave: Musica; Pard; intepretagio.

ABSTRACT — THIS ESSAY is an excerpt from a homonymous dissertation and includes
analyses of the musical and literary texts of seven pieces for voice and piano by Para-
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born composer Waldermar Henrique, followed by considerations of their major identified
characteristics. The goal is to provide foundations for an interpretative practice based
on a contextualized musical understanding of these works.

Key-words: Music; Para, interpretation.
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