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Tudo aquilo que o malandro pronuncia
Com a voz macia
E brasileiro,
Ja passou de portugués.

(Noel Rosa, “Nao Tem Traducao — Cinema Falado”)
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TAVEIRA , L. M. A Musica do Teatro de Revista como Ferramenta fiid&no Ensino do
Canto em Portugués: uma sugestdo pedagdéd€@6. Monografia de conclusdo de curso
(Educacao Artistica — Licenciatura Plena com hagifio em Musica) — Instituto Villa-Lobos,
Centro de Letras e Artes, Universidade Federalstadd do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta monografia se propde a sugerir o uso do d@pektocal do Teatro de Revista brasileiro
como instrumento no estudo inicial e no aperfei@ra@mdo canto em portugués, abrangendo
nos exemplos um recorte que vai da década de 1880L820. A sugestdo de uso do referido
repertério se deu por sua especificidade, a sabgio e musica de caracteristica popular
utilizando-se de projecdo vocal mais proxima a stétiea do canto lirico. Fez-se um breve
histérico desta forma teatral e seu repertériapasemo uma explanacdo sobre canto lirico,
canto popular e a técnica denomindmdting Através de um questionario aplicado nas
Classes de Canto dos Cursos de Bacharelado emaviislacharelado em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Estado do Rio de JaneirblIRWD), foram levantadas as
dificuldades e os questionamentos desses cantoaésres em relacdo ao canto na lingua
patria. Através de conversas particulares com asletantoras, colheram-se informacdes
sobre abordagens pessoais para as cangfes e,soorfoiam analisadas pecas do repertorio
vocal do Teatro de Revista brasileiro e escolh@dpgelas que, de alguma forma, atendiam as
demandas daqueles atores-cantores.

Palavras-chave: Teatro de Revista — Canto em pg¥tiig Ensino do Canto
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PROLOGO

Nosso primeiro contato com o repertorio de cangde§eatro de Revista se
deu a partir de um convite para participar, em 2002 um projeto comemorativo do
sesquicentenario de nascimento de Artur Azevedofdito entdo um breve e superficial
levantamento do material impresso disponivel (pa&s) na Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro — Divisdo de Mdusica. Neste material, foemmoontradas cang¢des de cunho nacional,
tanto nos ritmos e melodias quanto nos temas atbosda mesclando carater erudito e
popular. Nomes do quilate de Henrique Alves de Misge Abdon Milanez apareceram
como compositores ligados ao teatro ligeiro musicadem especial, as revistas e magdicas
As relagcbes entre musica académica e musica pojdulexistiam, o que abre campos a
diversos temas de pesquisa. Aproveitar este raertiesses e de outros compositores, com
o0 intuito de facilitar o uso da lingua portugueaa olasses de canto é a nossa proposta neste

trabalho.

Observamos que, em geral, ha uma tendéncia a rdar séencdo ao estudo

do canto em portugués, quer pela dificuldade decasgar na lingua pétria, quer por

! Magica é uma “peca espetaculosa do teatro populsicado, na qual, a par do maravilhoso, fantastico
sobrenatural, figuram os mais comezinhos probledaasida real” (BORBA, 1958b:160). Seria uma opereta
com temas do cotidiano ambientados em cenérioscegpina qual a cenografia e 0 maquinismo teaffal s
destaques.



preconceito, quer por desinteresse. Procuramo&peoferecer instrumentos para que 0s
estudantes tenham acesso a um repertério pouc@adaoh proporcionando-lhes um leque
mais amplo de op¢des no estudo do canto e naspesaiilidades técnico-interpretativas.
Este repertério apresenta grande interesse mustdaando-se de linguagem coloquial e de

amplo recurso ao humor — com o uso de metaforasdeiplo sentido.

O repertério de masica vocal, nas Revistas, pode®asiderado hibrido,
com uma mistura de caracteristicas do canto lieiada musica popular — véarias de suas
musicas se tornaram sucessos de publico e vendamgeprimordios da industria fonogréfica
brasileira. O canto lirico, ou a sua estéticau@riciava na emissao vocal necessaria para que
0s atores-cantores se fizessem ouvir, pois, segbmdlyn Furquim Lima emd\ Arquitetura
do Espetéculpos teatros tinham tamanho consideravel, comdetade duzentos e cinquenta
a trés mil espectadores e palcos proporcionaisjeorgquereria um alcance vocal de boa
amplitude. O fatopopularse evidencia no texto, nos temas e nos estilogamisitilizados —
gue definem esta musica como brasileira e popalaaber: a modinha, o lundu, o maxixe, o
tango brasileiro e suas vertentasaxixadas e, depois, o samba, e também os ritmos
europeus nacionalizados, como a valsa e a polaa. i€to, este repertério oferece algumas

diferencas em relacéo ao que €, em geral, oferecid@studantes de canto, ja que:

e usa um portugués mais coloquial, que néo distdnoia a voz cantada da voz
falada;
e & musica de cena, ndo de concerto, 0 que podeirndugstudante a um

tratamento cénico-interpretativo da cancgao;



e apresenta cancbes com diversas gradacbes de dhfileyl desde as mais
simples e de pequena extensdo vocal até pecasiatedifiauldade técnica e vocal

— na sua maioria com possibilidades cénico-draamstic

O repertério escolhido para analise neste trabalhtodo oriundo de
espetaculos do Teatro de Revista, num recorte teingae vai de cerca de 1880 até a década
de 1920 — contém elementos que podem auxiliar teng#o e no desenvolvimento da técnica

vocal e que cooperam para uma diccdo adequadantmeara portugués.

Como parte de uma avaliagdo do interesse e dacgrdb canto em
portugués, por parte dos estudantes, foi propnamg¢lasses de Canto desta Universidade, um
guestionario sobre a experiéncia dos alunos nalestuna execucdo de pecas vocais em
portugués — eruditas e/ou populares — para seaefatna andlise das respostas obtidas e, a
partir disso, escolher as pe¢as mais adequadasoNaos/erso de estudo para a aplicacdo do
questionario proposto se restringiu ao BacharelmioCanto da UNIRIO e as Classes de
Canto do Curso de Artes Cénicas da mesma Univeesidzste questionario foi oferecido aos
alunos dos referidos cursos, sem obrigatoriedadeesiaosta. Infelizmente, o namero de
questionéarios respondidos foi restrito. As pesspas responderam o questionario proposto
foi inquirido, pessoalmente, o seu possivel intrasm um repertério que permita o didlogo
entre o canto popular e o canto eruffittomo é o caso do Teatro de Revista: todas se
mostraram interessadas. Depois disso, partimoscoanrgersas com colegas cantoras — alunas
e ex-alunas desta Universidade — em que o enfogua forma como elas veriam este
repertorio e como o0 abordariam vocal e esteticagnékg cancdes escolhidas estdo anexadas

ao final desta monografia, na mesma ordem em gareegm no Ato 3: As Cancgdes.

2 0 diélogo entre o canto popular e o canto liriemsendo objeto de pesquisa no Mestrado em Musica d
UNIRIO, pelo mestrando Guilherme Hollanda, no mé&m06/2007.



Sobre o Teatro de Revista muito ja se escrevewommtMartins compilou
todos os textos teatrais e poéticos de Artur Aze([@ZEVEDO, 2002) e analisou o comico
e 0 uso da linguagem nestes textos (1988). FlosaeRind (1986) discorreu sobre o impacto
das mudancgas ocorridas no Rio de Janeiro, no fisédoXIX, e a respectiva critica feita por
Artur Azevedo em suas revistas, estabelecendo upmologia dessas correspondéncias.
Roberto Ruiz (1988) e Neyde Veneziano (1991) estida histéria da Revista no Brasil, sua
origem e formas de representacdo. Salvyano CavattmmPaiva (1991) fez um histérico do
Teatro de Revista no Brasil, citando em profusd@rasdes sucessos da musica no teatro.
Fernando Antonio Mencarelli (1999) se aproprioufaimosoCaso do Bilontra- retratado e
comentado por Artur Azevedo na sua revista-de-and885 — para visitar o mundo teatral
carioca da época. Na Pds-Graduagdo em Teatro darsidiade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO), h4 uma expressiva producédo deediacbes de Mestrado sobre o Teatro
de Revista, em diversas facetas — algumas de gegnda para a nossa pesquisa, como, por
exemplo, o estudo sobre os personagens-fgito por Daniel Marques da Silva (1998) e a
historiografia da Companhia de Revistas e Burldta3eatro Sdo José, por Maria Filomena
Chiaradia. Mas, sobre a musica criada para esgetaeslos, o que inclui José Ramos
Tinhordo (1972), pouco se diz além dos versos egittnss usados, citados junto ao nome do

compositor e da cangao.

A gquestdo do Canto Erudito e Popular eB#iting junto as sugestbes de
uso neste repertorio, nos foi sugerida pela leiti@BEDAGOGIA VOCAL NO BRASIL: uma
abordagem emancipatdria para o ensino-aprendizagencantg de Mirna Rubim (2000), e
de Belting andBel Canto An Aesthetic and Physiological Comparison andiThkse in

Music Education de Heather E. Craig (2003) que — junto com nwtgyublicado pela

% Os personagens-tipo (aulata o malandrq o caipira) sdo convengdes criadas pelo teatro de reviséa e j
merecem uma pesquisa de suas caracteristicas musiarrentes.



National Association of Teachers of SingiMATS) e artigos sobre o uso do portugués no
canto erudito — forneceram os subsidios para a iENpao e avaliacdo das demandas do

estudo do canto na lingua patria.

No primeiro capitulo, abordaremos historicamentdeatro de Revista,
falando sobre a sua musica e sobre a voz dos d@anexes e seu uso neste tipo de
espetaculo, bem como nos teatros por ele ocupditbsegundo capitulo, apresentaremos
uma explanacdo sobre pontos da técnica vocald@alaobre o canto lirico e o canto popular
— suas demandas, particularidades e diferenciagamz falada — e faremos, a seguir, uma
introducdo a técnica vocal denomindollting e suas caracteristicas. O terceiro capitulo
apresentara as musicas que compdem o materialicdidddécolhido, juntamente com sua

analise e comentarios.



ATO 1

O TEATRO DE REVISTA E O CANTO

O Teatro ligeiro e popular — a que convencionounEidde Revista’ — vem
recebendo, nas trés dltimas décadas, o enfoqudodavsua importancia na historiografia
cénica nacional, dentro do espaco reservado agolTdatCostumes, pois se tem percebido
que

O fendmeno teatro de revista foi 0 mais forte edouro movimento
de teatro popular jA ocorrido no pais, e suas énflias foram
decisivas na consolidagdo de uma cultura urbaneaksas, como
meio de diversdo e como instrumento de formacampdddo publica
(ANTUNES, 2002:13).

N&o se sabe quem foi o primeiro autor de um espletéle revista, ou seja,
um espetéculo cujo texto faca uma critica dos &cimentos, pessoas e costumes de sua

época. Para Roberto Ruiz (1988:16) — atendo-seamtja autodenominado ‘de Revista’ — a

primeira revista-de-ano “ocorreu em Paris, no iném século XIX”.

Neyde Veneziano (1991:19-24) vai buscar as origenbeatro de Revista —
em um sentido mais amplo — nas comédias de ArisdfanaCommedia dell’Artee nos autos
de Gil Vicente, posto que estes ja faziam a criétieasatira dos costumes e situages de suas

respectivas épocas.



1.1 O TEATRO DEREVISTA BRASILEIRO: UM BREVE HISTORICO

No Brasil, 0 Teatro de Revista surge, timidamensera sucesso, em 1859
com “As Surpresas do Sr. José da Piedade Figueiredo Novais, apenas alguns anos apos a
estréia do género em PortudEsta primeira revista brasileira ficou em cagamente por
poucos dias, “proibida pela policia sem chegar a semana em cena” (RUIZ, 1988:17),
enquanto o género ja granjeava sucesso em Lislana.JBsé Ramos Tinhordo (1972:13), o
fator preponderante na preparacéo do “ambientegpaparecimento da revista ‘nacional’ [...]
vinha sendo preparado desde 1859 nédo pela prirmeviata de ano’ [...] mas pelo chamado
‘género alegre’ [...] no palco dAlcazar Lyriqué, que foi um café-cantarteque exibia
atracOes vindas da Franca, estimulando a vidametla cidade e que, depois, se especializou

em apresentar operetas (ANTUNES, 2002:19).

Depois daquela fracassada tentativa, a revistals® & cena com aRevista
de Ano de 1874 de Joaquim Serra. Para Ruiz (1988:18), as astjmoliticas contidas no
texto, junto ao fato de ter o Brasil recém-saiddcderra do Paraguai (1865-1870), foram —
pelo patriotismo exacerbado — a causa do insuadsst® espetaculo. Também de Joaquim
Serra, ainda em 1875, vem a cena a comédia-réR&tiaMorto, Rei Postp que, mesmo néo
tendo ficado em cartaz por muito tempo, comecaglaspertar o interesse do publico para a
novidade (VENEZIANO, 1991:27). Machado de Assis siderou “o autor [desta revista]
‘original e engenhoso’ [...] com alusbes finas, sefensas, verdadeiramente literarias e

dignas de seu nomeagudRUIZ, 1988:18).

* Enquanto Ruiz (1988:16) data a primeira revistatie em Portugal,Fossilismo e Progresgono ano de
1856, Antunes (2002:15) nos fala désboa em 1850como primeira revista-de-ano portuguesa.
® Cafés-cantantes eram “casas de espetéaculos caigosate cozinha e bebidas” (TINHORAO, 2005:135).



Em 1878, comeca a carreira de revistografo dagyuedeseria considerado o
maior autor deste género de teatro no Brasil, AMzevedS. Junto com Lino d’Assuncéo,
escreve O Rio de Janeiro em 187 7Zom musica de Gomes Cardim. Nem com esta regista
nem com a préxima,Tal Qual Como L3 realizada em parceria com Franga Junior em 1879,
Artur Azevedo alcangou 0 sucesso nesta forma detddas a nacionalizacdo deste género
teatral comeca a ser feita através da “aproprideaitmos populares” (TINHORAO, 1972:6)
jA presentes nestas revistas de Artur Azevedo, caenemos na selecdo de cangdes do

capitulo .

Em 1884, formando com Moreira Sampaio “a incontedténais feliz dupla
do Teatro de Revista brasileiro” (VENEZIANO, 1992)2 Artur Azevedo apresentaD*
Mandarint, revista que inicia uma das convencdes mais ptesenesta espécie de teatro, a
caricatura pessoal (RUIZ, 1988:19), embora Josélelecar ja tivesse utilizado este recurso,
em 1857, na sua comédi® ‘Rio de Janeiro (Verso e Revers@yENEZIANO, 1991:28).
Com a polémica acerca da caricatura pessoal —mwegqou queixas a policia, apoiadas por
colunistas doJornal do Commercio- feita por Xisto Bahia, “um dos maiores artistas
populares do seu tempo” (RUIZ, 1988:2@), Mandarini deflagrou o processo de conquista
do publico carioca pela Revista, no primeiro pesiahs revistas no Brasil — aquele das
Revistas-de-Ano, que Ruiz (1988:15) da como abradmeo periodo de 1859-1914. Por
defini¢cdo, a Revista-de-ano consistia de uma:

[...] Revisdo dos fatos dos doze meses imediatameadsados [...],
uma revisao burlesca a que mais tarde foi acresd@rd critica de

® Artur Nabantino Gongalves de Azevedo, ou simplegmeArtur Azevedo (1855-1908), foi teatrdlogo,
comediografo, poeta, contista, critico teatralaigta da sociedade no fim do séc. XIX, entre sub@upagoes.
Prosseguiu com o trabalho de Martins Pena, corsulml acomédia de costumedsrasileira. Lutou pela
existéncia de um teatro verdadeiramente nacionaéstiu muito de seu esfor¢o no teatro ligeiro ke dez
terreno para a critica social. Operetas, OperaseaSmcomédias de costumes, entremezes, burlaeiasies e
Revista-de-ano eram continuamente produzidas per eelnelas a presenca da mdsica era marcante
(ENCICLOPEDIA ABRIL, 1972a:38).



acontecimentos e figuras [publicas] bem identifesaghelo publico
(VENEZIANO, 1991:13).

Artur Azevedo escreveu dezenove revistas-de-anm arios parceiros,
inclusive seu irmao, o romancista Aluisio Azevedllgumas de suas revistas-de-ano foram,
devido ao sucesso alcancado, reeditadas pelo prépur e, assim: Viagem ao Parnaso
(1891) tornou-seA Fonte Castalia(1904); “O Tribofé (1892) foi transformado na burléta
“A Capital Federdl (1897); e ‘Comeu! (1902) virou a burleta © Cordad (1908). As
revistas de Artur Azevedo “preocupavam-se todasleedecer a um enredo, numa espécie de
homenagem & coeréncia tradicional do teatro de @iaé INHORAO, 1972:15), embora ja
em 1887 uma companhia espanhola, trazendo a réust@ran Vid, tenha introduzido aos
espectadores brasileiros uma nova forma de espet@cuwistas em evolugbes coreograficas
marcadas, mondlogos e cangconetas em alternancia@meros musicais com a participacdo
daquelas coristas, 0 que, ainda segundo Tinhor@@2(15-16), levard “a descoberta do
carnaval como tema de revista”. Na parddiaLa Gran Vid chamada O Boulevard da
Imprensd, Oscar PederneirAdez apresentar, pela primeira vez em cena, asptiésipais
sociedades carnavalescas da época, no Rio deaJargefiDemocraticos”, os “Fenianos” e os

“Tenentes do Diabo”, representadas no palco pastesr

Grandes escritores desta fase do Teatro de Reves$aim como de outras
formas de teatro ligeiro — foram Luiz Peixd{gue, com Carlos Bettencotire Chiquinha

Gonzaga, criou a burlet&6rrobodd, em 1911) e Raul Pederneitas

" Burleta é uma “pequena farsa musicada” ou um “drmepso musicado” (BORBA, 1958a:239).

8 Oscar Pederneiras “prestou grandes contribuicéies @ permanéncia da qualidade dos textos no sétXilo
(ANTUNES, 2002:23). Foi o autor da revistBendeng§ inspirado pela queda de um meteorito no sertdo
baiano, em 1888. Escreveu també&B888 e “Zé Caipord, entre grandes sucessos da revista.

® Luiz Peixoto (Niterdi, 1889 — Rio de Janeiro, 19#8a sobrinho de Leopoldo Miguez. Caricaturigtayitor,
jornalista e poeta, fundou diversas revistas eajerncomo: “ZUM-ZUM”, “Ultima Hora”, “Sete Horas”,
“HORA H". Estreou em 1911 com a revista€discentos e S&isniciando com Carlos Bettencourt “a dupla que
dominou durante 20 anos todos os teatros do Renitld tido, ainda, outros parceiros. Fundou com ralva
Moreyra, Heckel Tavares e Joracy Camargo o “Ted&r@rinquedo”. Foi o autor da letra de “Azulao”, de



10

Neste periodo — quando o modelo era francés vitrdeés de Portugal, mas
j& eram utilizados temas e tipos locais — o focurekéda revista, e seu principal cenario, era a
cidade do Rio de Janeiro — primeiramente Corte trahe&epois Capital Federal:

Pelas revistas de ano, ao enfocar a cidade, passea@rsonagens-
tipo que encarnavam o perfil acabado do cariocaeass malandro,
as vezes cOmico. Também imigrantes portuguesesénung

sertanejos pasmados diante do progresso, mulhesas, fdoutores e
uma galeria sem fim de caricaturas vinham se juataalegorias,
oferecendo um panorama tdo ou mais fiel para @rkastio que a
comédia de costumes... As doengas, 0s problemancéiros e a
imprensa surgiam [...] alegorizados. Quadro dos teatrosera

obrigatorio e nele se criticavam o0s acontecimemgasrais do ano
anterior [...] O Ano Velho e o Ano Novo eram figicante

representados... A ligar tudo isso, estava a figdoacompere

(compadre), que apresentava o0s quadros, comengaviatervinha

com histrionismo, pactuava com a platéia (VENEZIANO91:31).

A guerra de 1914 impulsionou o0 género para umadgraransformacgéo. O
modelo da revista-de-ano caiu em desuso. Da as&ocido modelo teatral europeu, do
carnaval e da musica popular surgiu a identidadesilbira da Revista: as revistas
carnavalescas, que foram evoluindo nesta formanthuas décadas de 1920 e 1930. Nesta
época, o0 Teatro de Revista comeca a perder suatedstica critica e sua visdo aguda e bem-
humorada do cotidiano, tornando-se cada vez mais egpetaculo onde “a fantasia
sobrepunha-se a critica [...] Mais para os olh@simaginacdo que para a inteligéncia e a

reflexdo” (RUIZ, 1988:86). Se estas mudancas d#oedtamatlrgico acarretaram em

mudancas no estilo musical seria objeto para urtia,aiextensa, pesquisa.

Jayme Ovalle (ABREU, 1963:261-264). Segundo RolRtii@, a burletaForrobodd introduziu o falar carioca
no teatro brasileiro (1988:215).

10 Carlos Bettencourt (Rio de Janeiro, 1888-1941ipratle ‘Aguenta Felipee “Pé de Anjd Considerado “o
substituto indiscutivel de Arthur Azevedo” (ABRE1963:253-258).

! Raul Pederneiras (Rio de Janeiro, 1874-1953) tamfbécaricaturista e revisteiro, tendo sido aipdafessor
de Direito e presidente da Associacé@o Brasileiréngwensa (ABI). Fez carreira no momento em quevista

mudava seus rumos, passando a enfatizar os aspeniais e festivos e afastando-se da viséo critbae a
sociedade. Foi junto com Luiz Peixoto, fundador jomal “A Ultima Hora” (ENCICLOPEDIA ABRIL,

1972b:559).
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1.2 COMPOSITORES DO EATRO DEREVISTA BRASILEIRO

Em todos os espetaculos de revista, a presencasiaanera uma constante.
Cada personagem, real ou alegérico e dependensioadeportancia dentro do enredo, tinha
sua parcela nos nimeros musicais. Se na dperagengta, 0s personagens (0s principais, ao
menos) entram em cena cantando recitativos, aiabaletas para se apresentar ao publico e
serem situados no enredo; na Revista, paralelantemeu-se habitual que cada personagem
de destaque “se auto-apresentasse cantando, digendmome, sua profissdo, seus gostos e
outros dados esclarecedores” (VENEZIANO, 1991:15%pm as chamadas coplas-de-
apresentacdo. Desta forma, o publico sajpiamou 0 que entrava em cena. As coplas
(couplets em francés) sao pequenas pecas em verso pama caneadas, fazendo parte do
texto dramético, que permitem ao autor do textoaalem cena com clareza e eficacia todos
0S personagens, inclusive os personagens alegoificsias coplas-de-apresentacdo eram
distribuidas pelos autores — de acordo com a nde€dss importancia do personagem ou
efeito desejado — buscando um equilibrio para @tésplo, que, no caso de todos se
apresentarem cantando, tornar-se-ia muito longogu@, além dessas coplas, existiam
cancgles, dangas (cantadas ou ndo), grupos — dietostos ou conjuntos — e numeros
musicais de grande porte. Estes nimeros de gramtgram as chamadapoteose¥, que
encerravam cada ato, e o espetaculo em si, e dpaugipa grande parte ou todo o elenco
do espetéculo — diferentemente dimales em Opera, que tém por funcdo concluir os atos,

trazendo uma “licdo de moral” ou um gancho pargaipo ato.

2 Do grego, significa divinizagdo. Em teatro eractma final das pecas dramaticas, a qual, comumerae,
formada pro figuras sobre nuvens e enriquecidavaos artificios” (VENEZIANO, 1991:110). Os temdas
apoteoses no teatro de revista ndo tinham nada@nreos enredos do espetéaculo, eram, antes, sagies
civico-patriotas, de ufanismo ou exaltacdo a um ¢at personalidade. Assim, “os atos pareciam texdus e
depois vinha uma apoteose” (VENEZIANO, 1991:110).
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A mausica do Teatro de Revista bebeu de diversdasdomeve compositores
vindos do teatro lirico, como Henrique Alves de e, que participou do movimento
pela 6pera brasileira, na Imperial Academia de biise Opera Nacional comO*
Vagabundd (KIEFER, 1982:77). Teve também Abdon Milafégue, depois de uma carreira
musical no teatro ligeiro, foi o substituto de Alimze Nepomuceno na diregcdo da Escola
Nacional de Musica. Compositores como FranciscasABschect, Jodo José da Costa
Junior®, Nicolino Miland"’ que, com formacdo académica, trabalharam musicariBeatro
de Revista, contribuindo assim para criar um padgiexceléncia, no palco, e de expectativa,
na platéia. Nomes vindo do Choro, como SofoniasnBlas, Luis Moreira e Paulino
Sacramento também criaram musica para o palco dtroTde Revista. Criando revistas,
tivemos musicos populares que inspiraram compesit@ruditos — como foi o caso de
Marcello Tupinambd, cujas can¢fes foram usadasoempasicdes por Darius Milhaud, que o

considerava, junto com Ernesto Nazareth, um medizendo “Nazareth e Tupinamba

3 Henrique Alves de Mesquita (1838-1906) foi o piinmeluno do entdo Conservatdrio de Musica do Rio d
Janeiro a ser enviado a Europa para completarestudos. As operetas e as pegas musicais ligejpeessentam
sua maior producdo. Entre ela&li“Babd, “Trunfo as avessas “Coroa de Carlos Magriosdo as mais
célebres. Além de regente da orquestra do Teatix,F& Rio de Janeiro, ocupou o cargo de profedsor
Conservatorio e depois do Instituto Nacional deibRIKIEFER, 1982:103-104).

4 Abdon Milanez (1858-1927), compositor, pianiststtologo, nasceu na Paraiba, vindo jovem para @i
Janeiro. Iniciou sua carreira artistica como contpoteatral. Sua primeira obra, a operdbmfizela Teodora
com libreto de Artur Azevedo, estreou em 1886 natrbeSantana. Musicou ainda as pecgasLbteria do
Amofr’, de Coelho Neto; © Bico do Papagaibp de Eduardo Garrido; eA'Chave do Inferriio de Castro Lopes,
todas com muito éxito. Embora sem formacéo tradaiem composicéo, escreveu a Opdéraniizie’, em um
ato, com libreto de Heitor Malaguitti, estreada €304] no Rio de Janeiro, e re-encenada em 1921 eatsol
Municipal (RJ). Em 1916, substituiu Alberto Neporanec na direcdo da Escola Nacional de Musica, aaugo
exerceu até aposentar-se em 1922. Em sua gestamade-se a construcdo do prédio da Rua do Padeaidn
sido inaugurado, em 1922, o Salé@o Leopoldo Mig&SCONCELOS, 1977:45).

5 Francisco Assis Pacheco (1865-1937) foi o ganhamon a cantataBrasil’, do primeiro prémio em um
concurso nas comemoracodes oficiais do 4° Centedarizescoberta do Brasil (VASCONCELOS, 1977:104).

6 Jodo José da Costa Junior (1868-1917), composiéggente e pianista, também ficou conhecido pelo
pseuddnimo de Juca Storoni (anagrama de Costar)Jubéu primeiro trabalho de composicdo para odesd
revista foi em O Homem de Artur e Aluisio Azevedo, em 1889. Escreveunadsicas das revista®D"
Bendeng) (1889) e ‘O Sarilhd (1890). Autor da polca “No Bico da Chaleira”, egso do carnaval de 1909,
que originou a expressachaleirar (bajular, puxar o saco), foi professor do InstitiRrofissional e do
Conservatorio do Rio de Janeiro (VASCONCELOS, 1949). Foi um prolifico compositor, o que se podera
observar na sele¢édo de musicas desta monografia.

7 Nicolino Milano (1875-1965) formou-se violinista nnstituto Nacional de Masica. Comp6s a musica de
pecas de Artur Azevedo e Valentim Magalh&@es, emiteos. Trabalhou musicando revistas em Portugale o
comp6s o “Fado Lird", sucesso em Portugal que gamhcarnaval carioca de 1910 e de 1911 A partit9$4,
ocupa a céatedra de Prética de Orquestra, da Bdaolanal de Musica (VASCONCELOS, 1977:294-296).
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precedem a musica de seu pais como as duas gestddas do céu austraBfud KIEFER,

1982:119).

Ao apresentarmos esta listagem de compositoresemos mostrar que
embora a musica do Teatro de Revista tenha sidoumente, considerada como masica
funcional — isto é, musica feita especificamente @axiliar nofazer teatral e artistice- ela
foi criada por excelentes e bem conceituados msigiaca, a0 menos na época, reconhecidos
artistas e ndo deve ser desprezada como objesiutbeposto que o valor artistico do Teatro
de Revista tem sido cada vez mais reconhétithara enfatizar as caracteristicas positivas da
abordagem deste repertério por parte dos estuddmtesnto, falaremos de alguns dos artistas
gue subiram aos palcos da Revista e de suas \zpE nos remeterd a questao da técnica

vocal presente no segundo capitulo.

1.3 INTERPRETES DOTEATRO DEREVISTA

Como falar da voz cantada e do seu uso no TeatRedista do século XIX
e do inicio do século XX? A literatura sobre a w2 canto no chamado teatro ligeiro
brasileiro — que inclui revistasaudeville$®’, magicas, operetas — é praticamente inexistente.
Nosso caminho teve de passar por biografias passodescricOes de teatros para poder
colher dados sobre a forma de cantar de atoreizesatA listagem do repertério musical de

cantores e cantoras, atrizes e atores, assim c@stouura € o tamanho dos teatros utilizados

18 Neyde Veneziano afirma que “hoje, ndo ha maiscassidade da argumentacéo sobre a importanciacdo ci
dos teatros itinerantes, dabaret do teatro de revista das operetas, das burldgasmagicas” (2004:32), ao
fazer, em um ensaio, uma retrospectiva de suaiprppsquisa, na revis@ Percevejn® 13, que é dedicado ao
teatro de revista brasileiro.

19 Género francés de cancdo popular, que passou alidaute teatral, com carater de comédias de sisacd
tendo intervengdes de musica ligeira e alegre,scamdbiguas e imprevistos atordoantes (KUTCHMA, 19099
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pelo Teatro de Revista, nos deu importantes indescque permitiram algumas

consideracdes sobre seu preparo técnico-vocal.

Como a musica era uma parte substancial dos egfoetdigeiros, inclusive
como elemento draméatico, e a leitura de textos der Azevedo nos mostra que a grande
maioria dos papéis principais tinha partes cantaaguestdes que se levantam sdo: Eram os
atores e atrizes realmente cantores, num sentdactévocal? Que tipo de treinamento vocal
teriam esses artistas recebido? A musica era paipsad facilitar o desempenho dos cantores
ou esperava-se que eles tivessem técnica vocalwdgiea? As cancdes eram escritas para o

espetaculo ou para um artista em especial queiparia do espetaculo?

Para Décio de Almeida Prado, “o teatro portugu@&sper consequéncia o
brasileiro — tinha alguma experiéncia do canto eddaca [...] adquirida no entremez”
(1997:20). Podemos observar, com isso, que hawideatro brasileiro, tradicdo no cantar e
no ouvir cantar e, possivelmente, alguma exigépai@a com a qualidade das vozes. Além
disso, a influéncia de Portugal ainda é muito presao Brasil durante o Segundo Reinado e
durante a implantacdo da Republica. Esta influévei@lo comércio a formacao de um gosto
peculiar do publico, se estendendo também as AEESEZIANO, 1991:28). Esta influéncia
se fez presente até estar avancado o século XMeitiando os diversos géneros teatrais,
nos seus repertorios, elencos e principalmente atea £ “falava-se, pois, nos palcos

brasileiros, casticamente a portuguesa” (RUIZ, 1583

Observando as informacgdes sobre os teatros doeRiakeiro — existentes
na regido da atual Praga Tiradentes — contidasAguitetura do Espetaculo: Teatros e

Cinemas na Formacgao da Pracga Tiradentes e da Cnuiéé de Evelyn Lima, pdde-se inferir,
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pelo tamanho de suas platéias, a exigéncia qusmssaantores sofriam ao projetarem suas
vozes, falando e cantando. Dos teatros que, maisimente, recebiam espetaculos de revista

podemos citar alguns exemplos que demonstram giggmeia vocal:

e Teatro Apolo, localizado na Rua do Lavradio, timagacidade para mais de
1.500 pessoas (LIMA, 2000:117);

e Teatro Eden-Lavradio, inaugurado por Pepa Ruiz, ¢®m-Tim por Tim-
Tim”, e do qual se diz “cadeiras [...] em grande nmeré espacosa a galeria”
(LIMA, 2000:117);

e Teatro Lucinda, inaugurado em 1880 (depois, em ,1@8iou-se Teatro Eden
Dramatico) com cerca de 650 lugares, dispunha 8&dinarotes, 306 cadeiras, 96
lugares nas galerias nobres e 200 lugares nasagad@rais” (LIMA, 2000:111)

e Teatro Politeama Fluminense, casa com cerca deO ligares (LIMA,
2000:77). Inaugurado em 1876, destinava-se a espesacircenses, mas, em
1879, foi reformado, “sendo nele construidos paitatéia e camarotes” (LIMA,
2000:118), quando “chegou a abrigar até comparnlfizsis [...] tinha entdo
capacidade para cerca de trés mil espectadordg/A(L2000:118);

e Teatro Recreio Dramatico — “Além de comédias, ésatro exibiu revistas,
dramas e até dperas, o que permite deduzir teusidieatro de boas propor¢des”
(LIMA, 2000:81);

e Teatro Republica, o qual “possuia vastas propor¢cpesm, ostentando o
estilo arabe, era de muito mau gosto” (citandoicadt na imprensa da época,
LIMA, 2000:119). Segundo a planta baixa da platéatava com cerca de 1.900
lugares (LIMA, 2000:120).

e Teatro Santana, onde cabiam 1.500 espectadoressdipaum palco com 10

metros de boca e de fundo com 15 metros de ahémsendo considerado, pela
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imprensa da época, um palco grande (LIMA, 2000:B0-8 mesmo livro nos diz,
contraditoriamente, que em 1896 tinha 250 lugamsgdo sido reformado em
1904, aumentando sua capacidade para 650 espestaddMA, 2000:113).

Posteriormente passou a ser chamado Teatro Caslne<s

Este pequeno levantamento nos permite ver que, réponea em que a
amplificacdo das vozes por microfones ndo existia,realmente necessario aos atores e as
atrizes possuir, através de técnica ou esforco, exnalente projecdo vocal. Para efeito de
comparacdao, falemos da capacidade de lotacéo @osettros dedicados a épera e ao teatro
sério no Rio de Janeiro do século XIX: o Real T®@&&o Joao, reconstruido depois de um
incéndio como o Teatro Sdo Pedro de Alcantara, Beatro Lirico (chamado antes da
republica de Imperial Teatro D. Pedro Il); e, pgamos um parametro de comparacéo,

citemos o Theatro Municipal do Rio de Janeiro,usaferma atual.

O Real Teatro Sao Joao tinha “capacidade para p2€¥bas, e [era] dotado
de quatro ordens de camarotes” (LIMA, 2000:52).dbesido reconstruido depois de um
incéndio, foi chamado de Teatro Sdo Pedro de Adcantcom lugar para cerca de 1.300
pessoas, tendo “82 camarotes, 532 poltronas n@igl&8 poltronas no balcdo, 400 lugares
nas galerias, encenando quase sempre Operas, asngdiperetas” (LIMA, 2000:90). O
Teatro Lirico tinha, em 1888, cerca de 3.200 luggacem trés ordens de camarotes, sendo
oitenta e sete ao todo (LIMA, 2000:58). O TheatronMipal do Rio de Janeiro tem,
atualmente, 2.357 lugares, sendo que sua capacidiabdastante aumentada na reforma de
1934. Considerando que o tamanho da platéia, mesmaeatros com acustica perfeita,

influencia na escolha das vozes para os espetaqooemos entender que as demandas
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vocais para o teatro ligeiro ndo eram menores, algams casos até maiores, que as do teatro

denominado sério.

Lendo as biografias dos nomes que mais frequentayamnelencos das
revistas, vemos atrizes que transitavam com tradgde, e com freqiiéncia, da revista para a
magica e para opereta cantando papéis que exigiamtartte da voz, sendo que algumas
chegaram a se aventurar, com sucesso, ha opera. @homens os dados sdo mais vagos e

tendem a sugerir que, em geral, a exigéncia sobr@tores recaia essencialmente na

comicidade:

Atrizes vindas de fora, principalmente francesasss mambém
espanholas e italianas, para os principais paphsininos, que
aliavam seducdo e musicalidade: atores nativos fpam@ar o naipe

masculino, em que predominava a caracterizacdoced(RRADO,
1997:21).

Sendo também dito que:

No palco quem dava vida e consisténcia aos tipqeeesaticos da
revista, bem como os da opereta e da magica, esatomes coOmicos,
especialistas da comunicagéo imediata com a pl&éitavam com a
pouca voz que tinham, sem aperfeicoamento mugicag sabiam
extrair do texto a salacidade, o duplo sentido @legue o0s autores
haviam disseminado no texto [...] Nada era dito ¢odas as letras,
tudo ficava subentendido (PRADO, 1997:28).

Nomes como o de Blanche Gf3uCinira Pol6nié', Rose (depois Rosa)

Villiot #? e Pepa Ruf? sdo citados na revista e na opereta. Ana Managezitada como

# Blanche Grau (Russia, 1863- Rio de Janeiro, 196@))ada no Conservatdrio de Paris em canto e pigio
para o Brasil com &ia. Francesa de Operetas e Operas Liricas MauBcau. Sua “maravilhosa voz e talento”
chamaram a atenc¢éo da critica e do publico. FicandRio de Janeiro, passou a cantar canconetaefas e,
guando dominou o portugués, estreou no Teatro Recr@Cia. Esther e Ribeird~oi a criadora do papel-titulo,

na peca Os 28 dias de ClariniaCantou em pecas no Teatro Principe Imperial llandarini, 1884). Com a
Empresa Hellerfez “Fausto Jr., “Os Sinos do Eremitérip“Babolir’, “A Filha de Maria Angli(ABREU,
1963:69-76).

2L Cinira Polénio (1862-1938), “que estudara misiaaBuropa e cantava com malicia e finura canconetas
francesas, além de protagonizar operetas” (PRAD@7:29), estreou no Teatro Lirico em 1879.
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soprand® e Xisto Bahi&® é dito “de voz abaritonada” (TINHORAO, s.d.:22)e Qualquer
forma, “era musica para ‘gargantas inteiras’, ndagas] vozes de ‘meia garganta’ que Eca

de Queirds, com certa maldade, viu nos cantor&odegal’ (PRADO, 1997:21).

Mesmo que dos homens pouco se fale, hA dados ssdettes que nos
conduzem a avaliar positivamente a capacidade viboslatores-cantores no Teatro de
Revista. Artur Azevedo, na revista-de-arf® Bilontrd’, criou um personagem lusitano — o
“Comendador”, vivido pelo ator Antonio Francisco S8euza Martins — que tinha de cantar
uma versdo da aria “La Donna & Mobffetom versos seus. Mesmo com a tonalidade
modificada, uma musica conhecida (e por isso atbz comicamente) teria sido cantada
integralmente para surtir o efeito desejado — o éuenfirmado pelos versos que utilizam

toda a melodia para serem acomodados, demonstaacajmacidade vocal do ator:

Bardo estou feito

Da Vila Rica!

Eis a rubrica

Do Imperador!
‘Stou satisfeito!
Sou mais um furo
Que aquele obscuro
Comendador!

Brasao doirado

Meu nome encerre:

UmV e umR,

Por cima unB.
Vé-lo-ei gravado,

%2 Rose Villiot (1850-1908), chegou no Brasil em 187ida no tempo do Alcazar, e “viveu e morreu ctiom
brasileira, exceto no sotaque, que os francesesamerdem” (PRADO, 1997:21). Criou o papel-tituéo“é
filha de Maria Angt}, parddia de Artur Azevedo a uma opereta francesa.

% pepa Ruiz (1859-1923), considerada a rainha dataevnascida na Espanha, feita atriz em Portugak
também brasileira por ter se deixado ficar por'a@®RRADO, 1997:29). Veio para o Brasil na revistam-Tim
por Tim-TinY (1892), onde fez 18 personagens diferentes eosanestida de baiana, “O Mungunza”, escrito
para a temporada brasileira por Francisco de Caval

% Ana Manarezzi (1864-?7), “atriz_gregsoprano” (RUIZ, 1988:35), cantou “As Laranjas $abina”, na
revista-de-ano A Republicg de Artur Azevedo. Ja Tinhordo (1972:60) diz ‘@izae sopranag italian@na
Manarezzi” (grifos nossos).

% Xisto Bahia (1841-1894), compositor e cantor dellis, “extraordinario nos papéis em que imitavairos,
capaddcios e outros tipos populares do Brasil” (PRA1997: 29). Fez grande carreira no teatro ligeir

% Da opera Rigolettd de G. Verdi.
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Todo pachola,
Na portinhola
Do meu cupéAZEVEDO, 2002a:1364)

As atrizes tém suas vidas contadas de forma mé&adhdda. Abigail Maia,
por exemplo, passou por diversas etapas, todadvendo seu canto e o reconhecimento do
publico e da critica. Filha de atores, “nao féliada para o teatro” (ABREU, 1963:119), mas
viajando com a mae raia. de Comédidde Assis Pacheco e Antonio Peixoto Guimaraes),
substituiu a “ingénu&’ da Companhia e estreou como atriz, com 15 anollatke, no
vaudeville“Maridos na corda bambBig* Le truc de Serafi). Em 1903, ingressa r@ia. Silva
Pinto (cuja vedete era Pepa Ruiz), trabalhando commrcaet atriz em magicas. Trabalhou
também n&Cia. de Revistagslo Empresario Lago, no Teatro RecreioQia Luso-Brasileira
do Empresério Loureiro, no Teatro S&o Pedro. Nard 24 da Bandeira, em Portugal, cantou
um vasto repertorio de operetas vienenses. De &olBrasil, trabalha n@ia. José Ricardo
no Teatro Recreio, e nesta época forma com Luisikoe Jodo Foca um trio de cantores.
Foi ‘estrela’ da companhia de Paschoal Segretoartr ple 1920, no Teatro Sao Pedro.
Trabalhou com Leopoldo Frées, no Teatro Fénix,re Guluvaldo Viana, em 1921 no Teatro
Trianon, como primeira figura. “Criou, entédo, quésgo o grande repertdrio de comédias de
Oduvaldo Viana, Armando Gonzaga e outros” (ABREQ3122), mantendo com Oduvaldo
umacCia. de Comédiag-oi um dos grandes cartazes do radio-teatro doR&cional. Foi a
primeira a receber o titulo de “Rainha da Cancaasikgira”, dado pela imprensa paulista.
Como atriz de opereta, crioldrity’, peca “que projetou Procopio Ferreira” (ABREU,
1963:122). Abigail foi dedicatéria de inUmeras roasie nimeros musicais nas revistas das
quais participou. Estas dedicatérias eram impressas partituras postas a venda, onde
costuma se ler “do repertorio da actriz Abigail Madbu “dedicada a grande actriz Abigail

Maia”.

#"“Ingénua” é a jovem (conhecida, em priscas e@mpanenina-mogaque, nas estorias e no teatro, sempre se
apaixona peloapaz erradg é enganada por ele, sofre com isso, mas temnatfdliz ou redentor.
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H4a, ainda, algumas atrizes cujas histérias séoadign livros. Margarida
Max (Séao Paulo, 1902 — Rio de Janeiro, 1956), wedetTeatro de Revista, que estreou no
Rio de Janeiro em 1911 2ia. de Revistas do Teatro Boa Vista de S&o Paaldeatro
Lirico, é considerada como responsavel pela “regfivada nossa revista, com Jardel
[Jércolis] e Manuel Pinto” (ABREU, 1963:267). Cormacno teatro, em Franca, em 1917,
substituindo a “ingénua” na pecAs duas gatds da Companhia de Alzira Ledo. Chegando
ao Rio, trabalhou com Viriato Corréa, Oduvaldo da®tilia Amorim, Abigail Maia, entre
outros. Em 1924, encabeca o elenco Aeld garconng no Teatro Recreio, formando a
Grande Cia. de Revistas Margarida Mayue mais tarde se juntolEmpresa Manuel Pinto
Em 1933, Margarida vai para uriaa. de Operetgsno Teatro Sao Pedro, trabalhando com
Marcel Klass, maestro e futuro marido. Margariady erientacao de Klass, cantolioscd,
de Puccini, no Teatro Municipal do Rio de Janeia década de 1940 (ABREU, 1963:269).

No minimo, boa extenséo e grande volume vocaket t

Outra dessas atrizes-cantoras que demonstrou gramcatilidade foi
Medina de Souza (Lisboa, 1877 — Rio de Janeirgu@) segundo Artur Azevedo, foi “uma
atriz de imensos recursos, com bela voz, que tempree obtido sucessos” (ABREU,
1963:113). Entre 1896 e 1920, foi “uma das cant@aarizes mais populares do Rio”
(ABREU, 1963:113). Estudou medicina, abandonandourso para ingressar no Instituto
Nacional de Musica (Portugal), para estudar canfmaeo. Mais tarde, casada com um
baritono, foi contratada, junto com o marido, etopresario Taveira para estrearem, no Rio
de Janeiro em 1896, na peddlBl & CIA.”, e acabaram ficando no Brasil. Aqui, cantou
Operas (Faustd, “A Sonambulae outras), operetas (dd.és cloches de Cornevillee
“Vilva Alegré as brasileiras Jurity” e “Amor Bandidd), magicas (Ali-Babd’, “Bico de

Papagaid), revistas brasileiras Rio NU', “Berliques e Berloquése portuguesas Tim-Tim
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por Tim-Tini, “O 31"). Aos oitenta anos de idade vivia de dar aulasndsica no Retiro dos

Artistas, Rio de Janeiro (ABREU, 1963:113-115).

Ha ainda a historia de Maria Falcdo (Portugal, 1.8 Mova Iguacu, 1960),
atriz portuguesa que estreou no Teatro Principd, RealLisboa, como “Delfin” da peca
“Maria Antonietd, e desembarcou no Brasil, em 1890, contratadaocatniz dramatica. Em
1895, volta ao Brasil, com@ia. Sousa Bastpgomo a “Fada do Amor e da Arte”, na revista
“Sal e Pimenta Pelo seu desempenho, foi contratada por IsméosaSantos para a sua
companhia, onde feraudevilles comédias, dramas e revistas. “Em 1912, foi a qirem
figura da Companhia Nacional, a primeira que ocupmaosso Teatro Municipal [do Rio de
Janeiro], organizada por Eduardo Victorino” (ABREL963:91). Em 1916, com Itélia Fausta
e Alexandre de Azevedo, toma parte na “maior itikdgja vista [...] em teatro ao ar livre [...]
0 Teatro da Natureza, no Campo de Santana” (ABREB3:92), um enorme anfiteatro —
com “70 camarotes, 1.000 lugares distintos, 1.0ffeicas e 1.000 populares sentados e
10.0000 pessoas em pé, diz o programa” (ABREU, :3293- onde Maria Falcdo cantou a
“Santuzza” da Cavalleria Rusticang além de terem feitoOrested, de Esquilo, entre outras
pecas. Um teatro dessas proporgdes correspoAdena di Verona- teatro instalado numa
antiga arena de lutas do Império Romano transfoamaich meados do século XX, em palco
de espetaculos menos sangrentos, que incluem épeaée, e onde se utiliza amplificacdo

sonora.

Estes dados sobre teatros e artistas do Teatroesist® — que seriam
material para diversas pesquisas e até romances falam da capacidade vocal e artistica
dessas pessoas, que reuniam qualidades consid&kaddispares nos dias de hoje — aliando

técnicas vocais, ou liricas ou semi-eruditas, gdependessem de amplificacdo sonora, com
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o fazer masica popular. Esta versatilidade era um objetivama necessidade para aqueles
atores e atrizes. E mesmo assim, encontrar intéggeie se adequassem as necessidades das
musicas e dos teatros ndo era questédo de faoiémlja que se procurava
N&o cantores que soubessem representar, porémyrederépcia,
atores que soubessem cantar, porque a expressd@diisca, a graca
e a simpatia pessoal, a malicia do olhar, da balzs endos, a beleza,
tratando-se de mulheres, toda essa parte corgmasentava um dos
pilares do espetéaculo (PRADO, 1997: 20).

E também buscava-se uma “liberdade de movimentpgoprionada pela
musica, [e] pelo fato de os atores passarem seita¢s da fala ao canto, substituindo de vez
a realidade pela teatralidade” (PRADO, 1997: 2@mGdsso vemos que, embora os artistas
revisteiros tivessem demandas semelhantes as dtomesliricos, seus caminhos ndo eram
necessariamente 0s mesmos. Se por um lado a mojec&oz era fator de sucesso ou
fracasso, por outro a expressao total do artistayaebastante. A seguir, veremos quais 0s

caminhos possiveis no uso da técnica vocal, obsgoveuas semelhancas e diferencas, para,

depois, vermos como isso se aplicard a muasica ptapgomo objeto de estudo.



ATO 2

TECNICA VOCAL

“Aprender a cantar € um processo de descobrimemtqud sua voz pode
fazer por vocé® (BROWN, 1996:xii). A busca pela melhor técnicacab passa pelo
desenvolvimento de aspectos da voz que a quadibceomo instrumento musical. Timbre,
extensdo, agilidade, ressonancia e volume s&o slgaspectos essenciais deste
desenvolvimento, mas a principal caracteristicavda humana €, provavelmente, sua
capacidade de unir a palavra a muasica. A seguautliemos aspectos da técnica vocal, a
diferenciacédo entre fala e o canto (popular edjriecom suas demandas e particularidades —,
e, principalmente, delting técnica vocal originada no teatro musical norefcano e
usada, de maneira adaptada, no teatro musicaleimasitual. Acreditamos, e isso da margem
a um outro e mais profundo trabalho, que o usooda-vcomo o uso do corpo, dangando ou
como elemento visual — seguia certas convencdésoast, criando padrées para cada tipo de

situacéo ou personagem.

8 “Learning to sing is a process of discovering whatryoice can do for ydytradugéo do autor).
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2.1 FaLAa E CANTO

Podemos observar que Mara Behlau separa o usegooial da voz em
duas possibilidades — voz falada e voz cantadamaaido que “em algumas situacdes, como
no teatro musical, exige-se o dominio de ambasrassées” (2005:300). A voz cantada é
ainda dividida em “canto popular” e “canto erudi®EHLAU, 2005:334 e 336). Levando
em conta C. Wareapud RUBIM, 2000:15), vemos que a variedade no usoatracantada
profissional, tanto no popular quanto no eruditob&m mais diversificada nas suas
possibilidades e demandas musicais, e podemosaaftjue

O aumento das experimentacées vocais, tal coprechgesarfg e
musica de vanguarda [...] Avancos tecnologicos mplificacao
eletrdnica e fonografica [...] O culto a [Richakfhgner nas décadas
de [19]20 e [19]30 [...] Desenvolvimento derismd® italiano na
Opera [e o] Apuramento historico na performanceniesica antiga
(RUBIM, 2000:15),

entre outros fatores, criam uma gradacao continnarrupta no uso da
voz, desde aquela falada até a voz lirica maisep@nfiente treinada, sem degraus nem
quebras. Esta continuidade nos parece extremamelet@ante na abordagem do repertorio
vocal do Teatro de Revista, cujos personagens mastuapresentar varias facetas diferentes
durante o drama e, possivelmente, necessitariaer fa@m que isso se refletisse na voz.
Naturalmente, cada uma dessas gradagcdes no usaz denivdemandar ajustes, assim como

“treinamento e adaptacdes prévias especificas scimmies” (BEHLAU, 2005:300). Na voz

falada, a preocupacdo ser4d com a transmissdo daagemm e com a necessidade de

2 Termo usado por A. Schénberg, e por outros cortgresi da sua escola, para designar uma espécie de
declamacao musical que participa, a um tempo, dtmaeda fala. A sua indicacao grafica é feita e uma

cruz inscrita na haste das notas (BORBA, 1958:573).

% Designacdo aplicada a estética realista da paliana influenciada pelo naturalismo francés ens filo
século XIX e inicio do XX. O verismo exigia uma dema vocal mais intensa que as escolas ou estilos
anteriores. Os seus principais cultores foram @ciRy P. Mascagni, R. Leoncavallo e Giordano. tui falso
realismo, que pintava apenas os aspectos brutaidaléBORBA, 1958:670).
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articulacdo precisa, ou seja, a inteligibilidadé.n& voz cantada, o controle da qualidade
vocal serd a premissa bésica, podendo-se obseedargbes articulatérias, prolongamento de
vogais e introducdo de recursos especificos” (BEHLAR005:301). Sendo que, no canto

erudito, a inteligibilidade é freqlientemente reega planos ndo prioritarios.

Trataremos a seguir dos parametros mais comumeceé¢os CoOmo
diferenciais na producéo vocal, para fala e cangaber: respiracdo, ressonancia, projecéo da

voz e articulacdo dos sons da fala.

A voz é o resultado do uso da expiracdo para Gigssdo suficiente para
fazer nascer e manter o som” (DINVILLE, 1993:51ks#n, aprender a cantar provém,

inicialmente, de aprender a respirar, isto €, aaptespiracdo as demandas do canto.

Para Behlau (2005:301), o ciclo respiratério comaplea voz_faladaé
determinado pelas “emoc¢bes e o comprimento dassfras a respiracdo € “natural’. Com
iSso, ocorre pequena movimentacdo pulmonar naratgm, pouca expansao do térax e a
expiracdo € um processo passivo. Na voz cantadaclo respiratorio se adequa as frases
musicais e, com isso, a respira¢do devera seattairHa, no canto, expressiva movimentacao
pulmonar com expansao de todas as paredes do &#adp o0 volume de ar utilizado
consideravelmente maior. Neste caso, o controlexpéracdo € ativo e a caixa toracica
mantém-se expandida por mais tempo, assim:

Parece haver uma relagcdo entre o treinamento déo can

desenvolvimento da voz lirica — e o treinamentopirario.
Enquanto os cantores populares raramente possuetreinamento

7

respiratério especifico, a situacdo é oposta nodgowss eruditos
(BEHLAU, 2005:301).
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Quanto a técnica respiratoria, existem duas fopnasipais que podem ser
apresentadas por duas expressdes norte-ameritatgsn (barriga para dentro) leelly out
(barriga para fora) (BEHLAU, 2005:301). De formaitauesumida, pode-se dizer que na
técnicabelly in a parede abdominal fica contraida durante o cammuanto na técnidaelly
out a parede abdominal fica distendida durante a @misBehlau nos diz que “podemos
observar bons e maus cantores nas duas técnigast@sas” (BEHLAU, 2005:301), assim,
nao serd a técnica escolhida que determinara @adaltécnica do cantor. Claire Dinville
aponta que “retardar o fechamento das costelasacajuda da sustentacdo abdominal e da
solidez dos musculos para-vertebrais” (1993:53néator de controle no gasto de ar, o que

influencia na qualidade da afinagéo, da intensidade timbre do cantor.

O cantor com bom treinamento combinard o iniciofatecao adequada
com o controle preciso da expiracdo, produzindggd@ constante para a producao uniforme
do som. O suporte respiratério é sempre essergial @ canto e, segundo Rubim (2000), a
sensacao do suporte ou apoio é uma sensacao tbregantre as técnicas deelly in e belly
out, resultando em uma suspensao livre que ofereceessdm ideal para se cantar. A
coordenacao entre o ciclo respiratério e a fonaefid mais cuidadosa e precisa para o canto

do que a necessaria para a voz falada.

Ressonancia pode ser definida como a “relagdo eldi® corpos, ou o
reforco e prolongamento de um som pela reflexdopela vibracdo de outros corpds”
(BROWN, 1996:79). Os principais ressonadores doedtpa fonador humano séo a faringe e
a cavidade oral — o chamado trato vocal. Sdo tameésonadores as partes imoveis — 0s

0SS0S cranianos e 0s seios da face — e as partessnodl ajustaveis — a propria faringe, a

31 “Relationship between two bodies, or ‘reinforcensemnt prolongation of a sound by reflection or byration
of other bodies (T. do A.).
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lingua, o maxilar inferior, o palato mole e os ¢t&hiDependendo das dimensdes, do formato e
da densidade destes ressonadores, podem ser plasidziersas qualidades de som e, através
de modificagbes nas suas posi¢Oes, amplificar o d@miferentes formas — principalmente
pelo reforco de alguns harmdnicos, o que result® fdomantes do som. Para o canto
importam os dois primeiros formantes, pois defiremogal emitida. O terceiro formante

define a estridéncia da voz, dando um carater im&sso ao som emitido.

O desenvolvimento da percepcédo das ressonanciasrraq treinamento
especifico. O cantor, ou aluno de canto, deve peraeressonancia através da vibragdo 6ssea
dos seios da face, do peito (0osso esterno) e méasacavidades cranianas e da propria
coluna vertebral. O som se propaga pelos ossosae dantor uma espécie fdedbacksom-
vibracdo 6ssea que o ajuda a construir um mapa@gonsciente. Além da vibragdo 6ssea
e do som emitido, o cantor também tem percepcdesgais cinestésicas (de movimento).
Ele sente a expanséo da faringe, do palato madenaldénas, uma sensacgéo de espaco interno
em varias direcdes. Através da construcdo desta s@mp-vibracdo 0ssea-espacos internos
ele vai treinando seu corpo para cantar e ampilias ossibilidades ressonantais. Os
ressonadores séo, para 0s cantores, 0 mesmo qupoodo violdo e a cauda do piano. Sem
eles a amplificacdo do som seria muito restritaegsonancia, como fendmeno fisico que é,
vai cuidar de reforcar harmdnicos especificos atmtvocal, os quais ajudardo no aumento da
projecdo vocal. Através do controle respiratorioefgia, ar pressurizado), da tonificacdo do
trato vocal e da exploragédo consciente das ress@samm cantor vai poder produzir sons em
torno de 100 a 120 dB, ou mais, e ser capaz darcaam microfone e com uma orquestra
sinfénica hum teatro grande como, por exemplo, amibpal do Rio de Janeiro (RUBIM,

2000:74).
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A articulacdo dos sons na fala e no canto € premé@apconstante de atores
e cantores, pois a compreensdo do texto € fundamé&mtquanto a voz falada objetiva a
transmissao de uma mensagem — com articulacdad#eérsons com sua identidade mantida
dependendo do padrdo da lingua —, a voz cantadke@idra os aspectos musicais acima dos
verbais, podendo significar, em alguns casos, wmeadiculacdo do texto. O canto lirico
evidenciard ainda mais esta situacdo, pois “asivqgadem apresentar modificacdes [...],

para manter o equilibrio da qualidade vocal’ (BEHLAR005:310).

A voz humana é o Unico instrumento musical que pode as palavras e
Brown (1996) nos diz que a musica é feita pararfagescer os significados do texto. Mas
como apreciar este texto se ndo é possivel ented&-comunicacdo das palavras exige
mobilidade muscular para sua articulagdo. Uma boaumciacdo — que, sendo bem feita,
acrescenta cor, energia e interesse — pode ségrargia entre uma excelente performance e

outra menos apurada neste aspecto.

Para Dinville (1993), a articulagdo da fala e doteaséo realidades bem
diversas, mesmo utilizando-se dos mesmos movimeNtmsanto existe um “imperativo que
€ a qualidade e a afinacdo dos sons e isto nustiegiuito extenso” (DINVILLE, 1993:62),
imperativo este que demanda a preparacdo consdientma forma que corresponda a nota a
ser cantada, procurando-se, a partir disso, inziodotovimentos necessarios a pronunciagao
de vogais e de consoantes. Articular bem, aindenasgio se da pelo exagero ou deformacéo
dos movimentos articulatérios, mas pela precisdamomentos que a produzem. As vogais
definem e carreiam o som cantado; as consoantesufdms que entrecortam o discurso,

dando inteligibilidade ao texto. O trato vocal ref os harménicos que serdo responsaveis
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pelo aumento da projecédo da voz. A coluna de asprizada vai fornecer a energia basica

para a producéo do som fundamental pelas pregassvoc

As partes méveis do aparelho fonador responsapeissipalmente, pela
articulacdo sdo a lingua, o maxilar inferior e ébids. A lingua “pode e deve executar
movimentos extremamente precisos, em diferentetopata cavidade bucal’ (DINVILLE,
1993:37), sendo constituida de 17 musculos e ligddeange e a epiglote. O maxilar inferior
€ a parte movel da articulagdo, comandando em pasditude da laringe e o volume da
cavidade bucal, e dele dependem muito a colorag@wistica e a compreensdo do texto,
assim como a distribuicdo das zonas de resson@DWVILLE, 1993;38-39). Os labios
regulam as atribuicdes do ressonador bucal anteri@alizam grande parte da construcao

final de vogais e consoantes.

2.2 CANTO LiRICO ECANTO POPULAR

Podemos qualificar como marcantes e variadas aedifas existentes entre
0 canto eruditoe ocanto populay incluindo questdes técnicas e comportamentais, s®
baseiam, para Behlau (2005) em premissas pratitamepostas. Para Mara Behlau,
comparando o canto a luz passando por uma lententw popular seria o fenémeno de
divergéncia — onde cada “artista busca sua manmteydar, criando tantos modelos quantos
s80 0s cantores” — e o canto erudito seria o fen6nde convergéncia — jA que neste o0 “o0
artista busca [...] com uma técnica universal,gatinm Unico modelo ideal” (2005:342).
Consideramos isto uma esquematizacdo didaticap ppst, na nossa vivéncia, tanto da

musica popular quanto da erudita, temos visto cesto- eruditos ou populares,
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indiferentemente — buscando padrbes de exceléno@al ve, a0 mesmo tempo, uma

individualidade que possibilite a sua definicdo canrtistas Unicos.

Basicamente, as diferencas entre o canto popuagradito que podem ser
consideradas relevantes — e que tém muito a verocperfil profissional de cada cantor e as

demandas de cada campo de trabalho — sao:

e A formacéo do cantor, no seu sentido técnico-vadatstudo de técnica vocal,
assim como a formacdo do conhecimento histéricaealsdo demandas do
cantor erudito, enquanto este conhecimento naoegigga no canto popular
(realidade esta que, mesmo recorrente, vem senddicada com a inclusao da
Musica Popular Brasileira, e da estrangeira, nososuuniversitarios de musica);

e O ambiente de trabalhdEnquanto os cantores liricos procuram ter maiores
cuidados com as condi¢cdes de trabalho, os canpmpslares s&o expostos a
diversos fatores nocivos, como ruido e fumacaggemplo;

e O estilo musical do repertério e a liberdade inteativa O canto popular
privilegia a individualidade do artista, o que lewantérprete a modificar cada
cancdo para que esta se adeqle as suas qualidadgse ndo significa,
necessariamente, transformar uma cangdo em outrean@®@r erudito precisa
obedecer ao estilo da peca, “marcado pela épottribése pela propria técnica e
personalidade do compositor” (BEHLAU, 2005:342). afgntemente, as
liberdades no canto popular sdo maiores quant@ssihilidades de alteragédo da
partitura impressa, enquanto o canto erudito oleedeais veementemente ao
escrito — embora, em determinadas épocas, a ortagdene a improvisacao

fossem a regra;
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e A demanda de resisténcia e qualidade vobidsta area residem as maiores
divergéncias entre canto popular e canto erudito.cahto lirico, a demanda se
concentra sobre a qualidade vocal — o fator tirtibois a afinacdo precisa, a
projecdo homogénea da voz — enquanto, para BeBQb:3B42), a resisténcia
vocal é de menor importancia, ja que “o uso coatioudo canto € geralmente
restrito a arias de 3 a 5 minutos, com excec¢amdeectos [...] e ensaios”. Para a
autora, o cantor popular demanda “menor precisdafidacdo, mas [...] maior
flexibilidade e resisténcia vocal” (BEHLAU, 200534 pela extensa duracao das
apresentacoes e a variacao na dificuldade das esegd@as condicoes do ambiente
de trabalho;

e Ressonancia vocalEnquanto o cantor erudito tem a possibilidade e a
necessidade de variar e adaptar no uso de seosadeses para caracterizar seus
personagens, o cantor popular, em geral, s6 variasp das ressonancias para
suplantar dificuldades momentaneas ou até defmir estilo ou marca vocal

pessoal (BEHLAU, 2005:343).

2.3  OOQUEEBELTING

Belting e Screamingsédo dois termos que se usa para descrever umeatécn
vocal que busca poderio vocal baseado em dinaibarminologia induz a se pensar que o
cantor necessita gritar ou forcar sua voz e iste confusdo sobre o método usado para
adquirir esta habilidade e leva indmeros cantonesaa formas errbneas e pouco saudaveis de

canto.
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Séculos atras, técnicas foram desenvolvidas potoien para que suas
vozes pudessem ser ouvidas em salas ou teatrossctiei pessoas, sem o0 auxilio de
amplificacdo artificial. OBel Canto foi uma dessas técnicas. E Belting bem mais

recentemente, uma outra, tendo sua origem no teatsa@al norte americano.

Restritamente falando, o ternfmelting € aplicado no caso das cantoras
levam a voz de peito até a regido aguda de suas \(geralmente atébE>?, algumas até

mais agudo). O termbelting €, em geral, restrito as mulheres, mas também gedasado
para descrever quando um homem leva mais ressardmgieito até uma regido mais aguda,
0 que normalmente nado seria feito por um cant@olimpois este ja estar@brindoa voz
com mais mistura de voz de cabecabélling € um som intenso relacionado com a fala por
uma vigorosa atividade do musculo tiroaritendidedp vocal), com alta presséo sub-glética
e contracdo de outros musculos relacionados agémena faringe (NATS, 2001). H4 uma
hipertonicidade dos constritores faringeos e eBwada laringe, com diminuicdo do
comprimento e da largura da faringe (HANAYAMA, 20847). Craig (2003:6) nos fala,
ainda, de um alto nivel de esforgco muscular nagahEescoco e costas (por ela denominados
musculos de respiracdo forcada), que é constamtienenta proporcionalmente na direcdo da
regido aguda da vozBelting ndo significa empurrar ou for¢car um soBelting ndo é
tranquilo, mas nunca deve ser forcad®lting também ndo significa cantar com muito
volume usando voz de cabety(SELESHANKO, 2003). @Beltingé uma forma de projecéo
vocal produzida a partir do som da voz falada, camo crescendoda fala, e, nos

profissionais de teatro dBroadway é o que lhes permite serem escutados sem 0 usoO

32 Ao mencionar alturas absolutas, usamos cifragéabética, onde Acorresponde a nota, B & notasi, e
assim por diante até Gue corresponde a nosal, sendo qued significa bemol e #, sustenido. O ndmero
subescrito se refere a oitava a qual a nota peitemtdo, neste casobjsignifica a nota mi bemol da oitava
imediatamente mais aguda que a oitava centralatmpgue é chamadd'

%3 “Belting does not mean pushing or forcing a souradtit®y is not quiet, but it should never be forcBdlting
also doesn’t mean singing loud in the head va{&edo A.).
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obrigatério de microfones, sendo, como idéia sgnpaaecido com um altear de voz, em

espaco aberto, para chamar a atencao de alguénS\Ne801).

No Brasil, alguns autores usam o terMoz Metalicapara se referir ao
Belting Para Hanayama, “o termo voz metalica veio serniieagdo para caracterizar a voz
estridente, irritante, penetrante, chorosa e firez aspera, voz brilhante, limpa, aguda
picante’®* (2004:437). Uma certa rigidez da superficie das snucosas, através da contracdo
muscular do trato vocal, enfatiza a producdo dglifacias acusticas altas, produzindo uma

voz estridente e tensa (HANAYAMA, idem).

Para Craig (2003), ao tracar paralelos entBebCantoe o Belting na sua
dissertacdo, a origem desta forma de canto estéay@imente nas cancfes de escravos, que
tinham forma de responsério, “chamado e respos{@003:3). Para a mesma autora, a
proposta ddBelting ndo é, necessariamente, ser bonito, mas provantm com poténcia,
ressonancia e cor diferenciadas — de forma nemrsepuyssivel adBel Canto(CRAIG,

idem).

Como em qualquer outra técnica vocal, ha o seu UEDTE 0 Seu mau uso.
Por exemplo, quando escutamos falar Qakers desenvolvem nédulos nas pregas vocais,
precisamos lembrar que todo tipo de cantor podendedvé-los — ja que, em geral, 0os
nédulos sdo associados a uma técnica pobre e a &buoal continuado (SELESHANKO,
2003). E, também, “muitos professores de cantsicldsecusam-se a ensir@lting porque

eles ndo gostam, pessoalmente, de misica poSUERAIG, 2003:5).

34 0 uso desses termos ndo &, neste caso, um juizbodes, como o seria para os cantores em geral.

¥ «Call and responsg(T. do A.).

3% “Many classical pedagogues refuse to teach beltimgbise they do not personally like popular niu@ic do
A).
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O uso dobelting tem sido muito controverso no meio académico &vudi
parte dos professores concorda com seu uso, enqaatitbs ndo. Geralmente 0s que nao
concordam sdo aqueles que, por falta de conheamnmntexperiéncia prépria, ndo sabem
executa-lo e, por conseguinte, ndo saberdo erwindd “IV Congresso Internacional de
Professores de Canto” em Londres, em 1997, foitatado que esta discussdo era
internacional’. Os professores presentes, na sua grande maiédasabiam como ensinar o
belting e pediram a Senhora Jo Estill, uma das maiorexidades no assunto, que lhes
explicassem como ensinar tal técnica. Ela disseadine uma familia italiana daquelas que
todos falam bem alto... comaonsammachamaria seu filho Roberto, se o estivesse chamand
bem longe? Entdo peca ao aluno para emitir Rolieno alto!! Depois transforme aquele
som projetado falado em um som cantado na mesmééineia em que foi falado”. E ela

executou o som em publico para que todos obsemasse

De forma prética, teltingé um som de alta projecdo, com carater falado,
gue usado de forma adequada ndo machuca a voumj ptiasinteligibilidade e faz parte de
uma estética propria do teatro musicado. Sua estétis parece muito pertinente e Util na
interpretacdo de cancbes do Teatro de Revistaamrite com o canto lirico, para que a

variedade musical seja refletida na variedade vocal

2.4 UsO DATECNICA VOCAL NO REPERTORIO DOTEATRO DEREVISTA

No repertorio em questdo neste trabalho — que éidemado masica
popular, mas com possibilidade de uso da técnicad® lirico ou outra que promova grande

projecdo da voz — seré possivel apontar caminbossalhar sobre escolhas, sem, no entanto,

3" Relato da professora Mirna Rubim que presencifatico
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cristalizar opgdes. Algumas destas cangdes acafisemais diversas interpretacdes, do canto

mais popular ao mais lirico, baseadas em esco#s®pis de sonoridade e estilo.

Com a aplicagdo do questionéario, verificamos ques dercos dos
bacharelandos em Canto consideram que cantar éngpés apresenta maiores dificuldades
de cantar em lingua estrangeira; no que concordaai por¢cao dos alunos de Artes Cénicas
gue responderam o questionario. A maioria dos gueegtos acredita que a inteligibilidade do
texto é mais critica e mais exigida ao se cantap@mugués, por ser a lingua patria da maior
parte da platéia (aqui no Brasil). Dos que tiveeperiéncia anterior com teatro musicado
em portugués, mais de 70% considerou ter obtidgrpsso na sua técnica vocal a partir desta
experiéncia, tendo sido citados: aumento da capdeidie afinacdo; maior dominio vocal
pelo uso da lingua natal; e melhor possibilidadexgessao por compreensao total do texto
cantado. Houve preocupacgao, expressa por poucsspadistanciamento entre o portugués

falado e o portugués cantado, devido a problemasacfonética do portugués brasileiro.

Ao conversar com colegas cantdfas trés vozes femininas de timbres e
pensamentos diversos, que responderam 0 quesbioperposto — consideramos que o
repertério, por ndo ser de conhecimento geral, tefle ainda um padrdo de abordagem
estabelecido, como j& existe para outros repestocimmo, por exemplo, a cancdo de camara
alema, a francesa ou, mesmo a brasileira. Esterzipermitiu, e permitira aos cantores em
geral, brincar vocal-estilisticamente com esse repertério dastawe descobrir sua forma e

seu estilo de abordagem.

3 Como as vozes femininas conseguem uma diferemciaed clara do padrdo vocal (se popular, se loicee
belting), preferimos n&o procurar outras fontes (vozecuoliagss) nesta fase, além do préprio autor.
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Longe de querermos estabelecer o padrdo vocaénpieinos dar acesso a
um material que leve o cantor a pensar e desem@dveestilo e sua interpretagéo a partir da
real juncdo de texto e masica. O principal negte tie repertério sera a clareza com que o
texto é apresentado e interpretado, por isso astimele uma técnica comobelting e sua
estética, pois propiciam clareza aliada a intedsid® texto é o principal fator para que as
cancgles alcancem o efeito desejado, principalmeafgelas em que o humor esta muito
presente, seja por metaforas ou pelo uso de daptals. Por isso, as escolhas de sonoridade
e dindmica devem vir a partir da leitura cuidaddsdexto e seus sentidos. Uma nota aguda
com bela sonoridade pode contrariar o que as Ealalizem. Uma articulacdo mal executada
pode esconder todo o humor de uma peca. Com umatereo entre musica e texto, o efeito
pode ser perdido. Entdo, entre duas ou mais passipedes, escolha-se aquela que promover

o melhor entendimento da mensagem pelo espectadonte.

Nao se trata aqui de aconselhar o uso de sonosidade possam ser
consideradas estranhas, feias ou que tragam o hponai s6s. O que se quer dizer é que
escolhas devem ser pensadas sem preconceitos s@nsefecionadas para acentuar o carater

teatral — cOmico ou dramatico — das pecas.

As demandas vocais de cada peca devem ser anslipada se escolher
como aborda-las, o que sera feito, apenas comatdiagaeno proximo capitulo. Algumas se
inclinam para um estilo popular (com poucos saftedddicos e predominancia no uso de
graus conjuntos) e nao precisam de grandes esfeocass, mas de interpretacdo teatral bem
direcionada. Outras necessitam de cuidado, posapi@em saltos para o agudo e maior
variedades nos intervalos melédicos, que vao exiga voz mais trabalhada, mais flexivel e

com maior extensao — em que pese a interpretag@xgressao teatral.
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A sequir, analisaremos as pecas selecionadas gsedrabalho, localizando
historicamente o material; avaliando estilo, temeensédo e tessitura vocal, dificuldades

técnicas apresentadas; para, com isso, sugeritoodagens técnico-vocais.



ATO 3

AS CANCOES

Neste capitulo, apresentaremos e analisaremosigdasapor nos escolhidas
para formar um pequeno painel, longe de exaustivorepertério de cancdes do Teatro de
Revista brasileiro. Este material, editado na foueapartitura impressa, € composto por
cancgdes que alcangaram sucesso de publico quangiléss, sendo, por isso, imprimidas para
consumo geral. Procuramos privilegiar a variedaderitmos e temas, embora tenhamos
alguns compositores com mais de uma peca nest@isedealguns temas recorrentes. Temos,
levando em conta as indica¢des nas proprias padjtduetos e solos em forma de lundu, de
tango, de corta-jaca, de maxixe, de valsa lentaghance. Algumas para serem cantadas por

mulheres, outras por homens, outras por quem delagradar.

Este repertdrio, como dito anterormente, ainda tefe padronizada uma
forma de abordagem, o que permite grande liberoheigretativa e vocal da parte do cantor.
N&o foi e ndo € nossa intencdo a de criar estedpadntes, preferimos que cada um se
permita fazer sua propria leitura. Nossas sugesidggram de conversas entre amigos e de
experiéncias proprias, ndao podendo ser generafizaglam tomadas como lei, e servem para
iniciar e alimentar uma discussédo, sem procurar n@sosta definitiva — que provavelmente

nem existe.
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Neste repertdrio, uma caracteristica, bem intenéssa recorrente, € 0 Uso
quase que exclusivo de canto silabico, sendo miimso de melismia — que, quando
ocorre, busca um efeito que reforce o que é disovresos. O riso é um exemplo disto, como

ocorre no “Tango do Jonjéca” (ver 3.1.2).

Tomaremos agora cada uma das cancgOes selecionaflaengos uma
pequena andlise que privilegiara as relacdes epi® e muasica, entre vocalidade e
articulacdo, fazendo também um breve historico déacpeca. Embora informemos a
extensdo vocal de cada cancdo com alturas absoistasndo deve ser considerado um
empecilho na sua escolha para execucdo, jA quegeeal, a transposicdo para outras
tonalidades n&o envolve grande dificuldade. As @asipara vozes masculinas devem ter sua
linha vocal cantada uma oitava abaixo da que aparmas partituras. Como estas partituras
foram editadas para venda ao publico em geralyeté@tam, necessariamente, as tonalidades
em que foram executadas no palco dos teatros. ABupas constam no anexo 1 e estéo

ordenadas conforme sua apresentagdo neste capitulo.

3.1  SELECAO COMENTADA

3.1.1 Ataca Filippe!

Também denominada, na partitura, “Lundu do Reatai€idade Nova”, faz

referéncia nos seus versos a um certo Filippe —egu® proprietario do Teatro Recreio da

Cidade Nova. Foi cantado, em 1886, na revista-de:@rBilontrd’, de Artur Azevedo, e sua

%9 Melisma é, em miusica vocal, um “grupo ou gruposatas que se entoam sobre uma s6 silaba”, engéposi
ao canto silabico, “em que h& uma nota para céatzasi(BORBA, 1958:206).
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musica é de Gomes Cardim. Grande sucesso na épapaecfoi lancada, Tinhordo relata que

seu “refréo ‘Ataca Felip€® entra para a linguagem popular” (1972:56).

A partitura traz, como indicacdo de andamento,paessadempo de lundu
e ritmicamente faz uso constante da célula ritséraicolcheia-colcheia-semicolchgrimo
que é enfatizado pelo uso, no texto, dos fonenjafre [t]*'. A melodia se baseia em saltos
de terca, fazendo uma progressao no sentido destendem saltos meldédicos maiores do
que uma terca maior, a dificuldade da peca estartieulacdo do texto, cuja prosodia
apresenta alguns poucos deslocamentos de acentdadidba melddica se restringe a um
intervalo de oitava justa (des@ C), com uma tessituta média. H4 uma indicacéo da

presenca de um coro que ri e repete versos dorcanto

A peca é toda em uma Unica tonalidade, ndo haveatis alteradas, nem
cromatismo. Como a maior parte das partituras drexes, a parte de canto vem inserida na
mao direita do acompanhamento pelo piano. A pramestrofe vem junto a partitura, as duas

seguintes aparecem escritas ao final.

Sendo uma pec¢a de pequena extensdo e tessitura, pédsamos que a
clareza de articulagdo do texto deve ser prividgiah escolha da sonoridade deve favorecer

esta clareza, mais do que a propria vocalidade.

“0 Tinhor&o (1972) usa a grafieelipe, enquanto na partitura (ver anexo) corf§tippe e, no texto de Artur
Azevedo (2002a:1389%;ilipe.

1 Fonemas seréo representados entre colchetes.

*2 Regido em que uma linha vocal se concentra, podemdier para uma ou outra regido da voz — gragdiam
ou aguda — ou ainda abranger mais de uma regiao.



41

3.1.2 Tango do Jonjéca

Com musica de Costa Junior, o “Tango do Jonjéca” cintado na
Comédia-Revista de CostumeV¥idva Clarck, de Artur Azevedo, em 1900. Trata das
confiss@es ficticias de um paquerador carioca, eadamdonjéca, que seguia as mocas (de

gualquer idade) para saber onde moravam, mas @ gonversa com elas...

A peca se constroi em estrofes a solo seguidasfd®rcom coro, fazendo
uso constante do ritmaemicolcheia-colcheia-semicolcheia/colcheia-colaheA linha
melddica das estrofes se faz em arpejos, nos a&caeld¢bnica e dominante, e por graus
conjuntos, abrangendo um intervalo de oitava jpstendo que a peca toda tem uma extenséo
de nona maior (deliz a Fz) para o canto, com uma tessitura médio-aguda. rAdwa €

simples, com duas inclinagdes que acontecem atdavi#isha vocal. Na relacdo texto-musica,
temos as notas mais agudas caindo nas vogai®]a, ], com poucas excecdes. Prosddia

correta em todas as estrofes.

A parte vocal vem embutida na parte aguda do acohamaento pelo piano,
0 que pode permitir variacbes na parte do cantpatitura ndo traz todas as estrofes que
constam no texto da peca teatral, por isso repmodsza letra completa (AZEVEDO,

2002a:636) abaixo:

Estrofe 1:
Se uma senhora passar eu vejo,
Onde ela mora saber desejo!
Se nas Paineiras, se em Botafogo,
Nas Laranjeiras ou em S&o Diogo.

Na repeticéo:
Uma, em que via Moderna Circe,
Comigo um dia quis divertir-se:
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Levou-me adico do Papagafd!
Quase la fico... Noutra nao caio!

Refrao:
Eu bem sei que isto provoca
De toda a gente o riso!
Mas Seu Jojo¢4
N&o tem juizo
Estrofe 2:

Beldade austera, facil beldade
Sigo por mera curiosidade.
N&o lhe dirijo sequer a fala...
Somente exijo acompanha-la.

Na repeticéo:
Se se equivoca e afrouxa o passo,
Se me provoca, sei 0 que fago:
Muito escorreito dobro uma esquinal
N&o tenho jeito para a bolina!

E mais uma repeticao do refréo.

Vocalmente a peca apresenta pequenas dificuldpedss mudancas de
registro que ocorrem. Sendo uma cangdo cOmica, npexleconsiderar o uso de uma
sonoridade bem proxima da fala — sem reforcar umgedéancia de carater lirico, mas
mantendo a projecdo — 0 que aproximara sua soderidaquela ddelting Nas estrofes,
onde é contada a histéria do Jonjéca, buscar ummsaisitranquilo, para no refrdo enfatizar,

vocalmente, o comentario cOmico.

3.1.3 Lundu do Pescador

Xisto Bahia cantou este lundu na revista do and88¥ ‘O Homemn, de

Artur Azevedo. Utilizando-se de uma “musica popularnorte” (AZEVEDO, 2002b:1816),

340 Bico do Papagaibfoi uma magica em 3 atos de Eduardo Garrido, safsica de Abdon Milanez.
*4 Enquanto a partitura traz a gralienjoca o texto completo (AZEVEDO, 2002a) grafajoca Respeitamos as
fontes de acordo com o momento.
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Artur Azevedo usa a pesca como metafora para descadggumas formas de se sobreviver

em sociedade.

Tendo trés estrofes com refrdo, a peca tem harnmastante simples. A
linha vocal apresenta dificuldade moderada. Nasfest a mao direita do acompanhamento &
simplesmente a linha vocal. Cobrindo uma extengddédima-segunda justa (de &£G,), as
frases da melodia, com excec¢édo da primeira fraseedgaofes, tém perfil descendente em
graus conjuntos ou pequenos saltos. A maior ddfadg vocal é que as notas mais agudas (F
e 4) sédo dadas na cabeca das frases. A nota maisgaeve cantor coincide com o final da

melodia. A tessitura fica na regiao médio-aguda.

Quanto a prosoédia, ha problemas diversos. Embonreie®s das estrofes
tenham sempre sete silabas, as acentuacdes vauidonda estrofe para estrofe, o que exige
adaptacdes ritmicisou a aceitacdo de uma prosédia (bem) torta. Agirmestrofe vem

junto a parte do piano, as seguintes no final dttya.

A partitura traz a indicagéo “por Xisto Bahia” ondeveria constar o nome
do compositor, 0 que acreditamos significar quecardgadapor ele na peca, usando-se seu

nome para chamar a atencdo de um possivel comprador

Sendo uma peca a ser cantada por homem (provavelreor), e tendo
uma extensao consideravel, a escolha de sonorikadeprivilegiar a igualdade vocal. Nao

h& notas agudas sustentadas, mas sdo todas atacacdia® das frases.

5 Quando falamos em adaptacdes ritmicas ou acomesjagderemos dizer que é necessario refazer @dalivis
dos valores escritos na melodia para que o textm gz frase musical com prosodia adequada, istoné,
seminima que numa estrofe foi dividida em duasheds, noutra podera sé-lo em quatro semicolchpas,
exemplo.
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3.1.4 Tango da Feijoada

Usando a feijoada carioca (ou fluminense), com sageedientes, e a
cachaca (“Paraty”) como temas, esta peca, indicad® tango, parece-nos um belo maxixe
do compositor Assis Pacheco. Foi cantada @nTfibofe, revista-de-ano de Artur Azevedo,

em 1892.

Com uma linha melédica que usa muitos saltos, pagudo e para o grave,
a peca apresenta maiores dificuldades, demandaunii® atencéo nos saltos de nona menor,
sétima menor, sextas e quintas — muito embora admsedeja facilmente aprendida (daquelas

de sair assobiando do teatro).

A partitura traz a linha vocal embutida na partedagdo acompanhamento,
gue é escrito de forma bem idiomatica para o pi@am isso, em alguns trechos, a melodia
indicada devera ser cantada uma oitava abaixo @oegté escrito. Em outros trechos, a
melodia vai depender de escolhas do cantor, ddagamotas escritas, sendo possivel escolher
entre realizar saltos ou continuar uma linha degmnjuntos. Com isso, a extensao da linha
vocal poder ser des@ G;, ou menos extensa para o grave, descendo apéngal parte
vocal é predominantemente aguda com mudangas otestde registro, indo do agudo ao

grave e vice-versa.

Dividida em quatro partesA{B-C-A’), este tango apresenta uns poucos
problemas na prosédia. Na segunda parte, os prablparecem ser da edi¢cdo da partitura — a

expressao “banana cozida” parece estar simplesmdefdsada da melodia, sendo o encaixe
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texto-musica natural. Na terceira parte, a palda@nha, logo no inicio da parte, é

transformada em proparoxitona.

Podendo ser cantada indiferentemente por homemuthemseu estudo vai
demandar uma atencao especial para a afinacé@lttos sm cima de dissonancias (como nos
compassos 6, 14 e 17). Podemos sugerir a estétibaltihg mas controlando o volume, ja
gue ndo é uma peca dramatica. Outra sugestdoaada,usando a estética loglting aliviar
algumas notas agudas, em um som mais flautadalsetado(por exemplo, nos compassos

de 16 a 19).

3.1.5 Mulata

Tango da revista paulistdJina Festa na Freguezia do’&om musica de
B. A. Lorena, estanulataé uma baiana quitandeira que fala de comida cqguto dientido,

procurando seduzir os fregueses.

A peca € em tonalidade menor, com varias inclinagigga a dominante,
tendo a estrutura introducao/pafteefrdo/parteB/refrdo/coda, onde a coda é uma repeticédo
da introducdo. A parte de canto tem extensdo dedéuiena-primeira justa (des@ F4), o
gue demanda algum cuidado com as passagens deaegisal, pois a linha melddica se
move constantemente por toda a extensédo. As n@ssagudas caem sobre as vogais [e] e

[i], principalmente, mas sem serem sustentadas.

A dificuldade maior da peca estd em manter uma dicgdo dentro da

divisdo ritmica proposta, feita em cima de quadetsempo. A melodia é feita, no geral, de
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graus conjuntos — onde as notas cromaticas naseampagn dificuldade — e pequenos saltos
dentro de um mesmo registro. H4 apenas um inteda&lsegunda aumentada, na primeira
parte, que pode representar dificuldade (compaéso$5). Como a linha vocal esta inserida
na parte aguda do piano, algumas seminimas deseradivididas para acomodar o texto,
como por exemplo, nos compassos 22 e 46. A progful@senta erros na segunda parte. Se
for seguida a divisdo ritmica da mao direita no masso 41, a letra ndo encaixa, mas
aproveitando-se a divisdo da méao esquerda é pbssieaixar a letra a melodia. No
compasso 43, ha que se aproveitéerematado piano para se completar a ultima palavra do

verso (“avexe”).

Como sugestdo de abordagem, pensamos que fazenerarparte bem
préxima da fala — sem pressao de voz de peitondoses agudos apoiados, mas leves e sem
vibrato, ndo foge da caracteristica popular da .pdRara o refrdo, surgiram duas
possibilidades: ou fazer, para enfatizar o texto,som debelting sem dar muito volume, ou
pensar em uma sonoridade lirica, mas leve, priadiza metal da voz. Para a segunda parte,
entendemos que seria, hovamente nos guiando pditm teteressante usar mais a voz de
peito, muito préxima da fala. A extensdo destaepéde G a B, € a mesma da primeira —
com a mesma nota gravesjGerminando a estrofe —, mas o carater mais pcdattexto
pede uma sonoridade um pouco mais pesada. A saggstal seria trabalhar em cima do

metal da voz, sem perder muito espago de faringe.

3.1.6 Tango do Corta-Jaca

A partitura traz a seguinte informacéo: “Da reviSi#io vou p'ra issb

original de Restier Junior e A. Machado” e uma agébd manuscrita, “1916”. O tema € o
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sucesso deorta-jaca(ou maxixe) nos saldes de bailes da sociedadeyadtes na cancéo de

“bailes de casaca” e a musica é de Costa Junior.

A peca é estruturada em duas estrofes com refriiourea tonalidade
menor. As estrofes tém o texto articulado de fordida (basicamente semicolcheias),
enquanto no refrdo usam-se figuras de maior va@minimas e colcheias), formando um
ritmo mais tranquilo. A melodia se constroi porug@onjuntos e por poucos saltos que ndo

ultrapassam uma quarta justa.

A primeira estrofe vem junto da partitura, enquaasegunda vem ao final.
A prosodia é correta na primeira estrofe. Na seguondprimeiro e o segundo versos vao
precisar de uma certa acomodacao (ver nota deé@8pHa uma grande variagcdo no uso de
vogais, mesmo nas notas extremas, 0 que propiciaaimminstrumento de estudo para a sua

equalizacao.

A linha vocal corresponde a parte aguda do piagoejpraticamente s6 faz
a melodia — e faz uso constante da célula ritmiaicolcheia-colcheia-semicolchei@om
extensdo de nona maior (dg B E) e tessitura médio-aguda, a musica traz, porém, no
compassos 27 e 28, duas linhas melddicas: umaairgbg, por saltos em semicolcheias, que
pode ser cantada ou feita pelo piano (tem idiommatisle flauta), dependendo do gosto ou
possibilidades do cantor (manter a voz sem pestodaa peca facilitaria a realizacao desta
frase de efeito); e uma outra frase, em colcheas, fica na regido central. A escolha fica

aberta ao cantor, que pode, inclusive, deixar as thelodias para o piano fazer.
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Nossa sugestdo seria manter muito firmemente aulgéo do texto,
trabalhando no metal da voz e sem peso nas estenfgsanto no refrdo, para criar contraste,

acentuar a linha degatta N&ao usando voz de peito em parte alguma.

3.1.7 Tango do Comendador

“O Engrossa (giria da época para o atualixa-sac, revista de 1899 de
Moreira Sampaio — parceiro de Artur Azevedo emamutespeticulos —, foi musicada por
Costa Junior. Este “Tango do Comendador (Bahiafedg das maravilhas da Bahia, que,

segundo seus versos, foi 0 “paraiso da mée Eva sichAdao”.

Este tango tem duas estrofes (em dé maior) corardérm fa maior), com
uma introducdo que também serve de coda (que fega terminar na tonalidade inicial).
Poderia-se, como opg¢ao por nés sugerida, repefineeira estrofe sem o refrdo, para que a

parte vocal terminasse também na tonalidade pghcip

Como a linha vocal vem junto a parte aguda do pigne em alguns pontos
faz a melodia com dobramento de oitavas e em otdasa melodia em uma oitava aguda
demais para o canto, sdo necessarias escolhasrmde aom a comodidade e gosto do cantor.
Seguir exatamente as alturas escritas transforraacéncdo em uma aria virtuosistica, mas,
acomodando as oitavas, a linha vocal fica quasededtro das cinco linhas da pauta (d&aD
Fs4, podendo se fazer a opgédo de desces aoBcompasso 23). No compasso 34, embora a
melodia esteja na mao direita, o ritmo que se gaaaa letra é o da mao esquerda, ficando a
segunda silaba da palavrara” sem nota definida — o cantor pode escolher empetir a

nota dada na silabai" (Bb) ou cantar a nota da melodia que coincide conti@ukacao (G).



49

A prosédia apresenta pequenos erros, combidb@” (compasso 11) ou “B&” (segunda
estrofe, compasso 17), que ndo causam grandeld#d=iou incOmodo. Para encaixar o texto
da segunda estrofe, sera preciso eliminar no Gatfigadura que ocorre entre 0S compassos

20 e 21.

Os versos e o ritmo da musica pedem uma sonorlgadeproxima da fala,
o que é reforcado pela tessitura da linha vocalfigaeno médio-grave, com poucas incursées
ao agudo. Mesmo optando por um doeitadq chamamos atencdo para os rapidos saltos de
quinta e sexta que acontecem nos compassos 293B06-@recisdo e leveza devem auxiliar
na sua execucao. O refrdo, onde estes saltos eeomtgode ser todo feito com uma
sonoridade mais leve e uma linha vocal com megattq para enfatizar o contraste das partes

e das tonalidades.

3.1.8 Tango do Caboclo e Bahiana

Dueto da revistaDengo-Dengly com musica de Costa Junior, este tango
brasileiro tem uma letra que ndo faz muito sentid@m conta uma histéria nem é realmente
uma conversa, mas 0 assunto parece ser sexo. sldais personagens de comida e danca,

com aparente duplo sentido.

A peca é feita de duas estrofes com refrdo e a lmtal corresponde a
parte aguda do piano — no refréo, a opcdo é camtata mais aguda dessa parte. Toda a letra

da musica esta impressa junto da pauta.



50

A linha vocal é feita por graus conjuntos ou arp@entro da harmonia — as
notas alteradas séo antecipadas pelo piano. Aildifide maior da peca é a rapida articulagéo

do texto junto aos constantes saltos, mantendcleeza e malicia na entonagéo.

A parte docaboclo(com extensédo desa E) fica ligeiramente mais aguda
gue a dabahiana(que vai de ga Dy), sendo que as duas vozes usam uma extensao ae non
maior numa tessitura médio-grave. Os dois persasaganca cantam ao mesmo tempo, e
mantém-se sempre em alternancia, como perguntspesta. A parte doaboclofica numa
regido de fala e ndo demanda muitos cuidados aééafidacdo nos saltos da melodia, ja a
mulata vai precisar usar voz de peito em boa parte dacmus que pode representar

dificuldade para sopranos.

3.1.9 Tango do Reco-Reco

Este tango — na verdade, um maxixe — também vemewsta ‘Dengo-
Dengd e tem musica de Costa Junior, tendo trés estoafasrefrdo que declaram o interesse

amoroso por uma mulata e a convidam a participssedamor.

Os versos tém um sotaque meio carioca meio matata, palavras como
“sab®” (por sabor), “sordado” (por soldado) e “ddofpor chorar), assim grafadas na
partitura. Trazendo uma prosddia com diversos daslentos: a palavra mulata, por
exemplo, vira sempnadata, de modo que a Unica silaba ndo acentuada é pistam silaba

tonica.
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Nas estrofes, a linha vocal fica na regido médaveda extenséao total (que
vai de By, a E,), com todas as frases partindo da mesma idéiadinalé perfil descendente
com um salto para o agudo no final. O refrdo tefmiga frase de perfil ascendente que
alcanca e sustenta brevemente a nota mais agudaapayz na peca. Apenas a primeira

estrofe esta junto a parte de piano, as outrasastias no final da partitura.

Trabalhando com os registros grave e médio da vazcalina, a peca
permite diferentes abordagens. Pode-se pensaretadaomo em uma estética popular, que
enfatiza um carater choroso e mantém toda a caagdom soé clima. Ou pode-se pensa-la
com estética dbelting, que vai enfatizar uma certa violéncia que existéexto das estrofes,
com versos como “que o diabo te carregue”, mast@ndede ser suavizada para o refrdo que
fala do “beijinho de Yaya”. Se for o gosto do canfmde-se fazé-la toda de forma lirica nas
estrofes, flautando ofalsetandoo som no refrdo. Todas essas opgOes soam intetessa

neste maxixe.

3.1.10 Maxixe

Dedicado a atriz Pepa Delgd@caeste assumido maxixe de Costa Junior, fala

da danca e da musica do maxixe, gabando-o commgal@ sem rival. Foi cantado na revista

“Dengo-Dengty em 1913.

Dividida em duas partes, esta peca tem os inioodrake em sincope,

usando valores curtos (semicolcheias principalmentépida articulagcado do texto. A segunda

6 Maria Pepa Delgado (Rio de Janeiro, 1887-19485), atcantora no Teatro de Revista entre 1902 €,192
gravou discos para a Casa Edison entre 1905 e MPA3CONCELQOS, 1977:297). Cantou em revistas
musicadas por Chiquinha Gonzaga e por Assis Packetre outros. Ao gravar “As Laranjas da SabireiXal
registrada uma voz aguda steubretteindo de Ga A..
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parte, como € costume no maxixe dangado, tem nib@wos marcado — usando colcheias e
seminimas e sem sincopes na linha vocal. A prinpgiree tem melodia com perfil variado,
usando bem a extens&o de nona maior @a B) que possui. A segunda parte tem as notas
mais agudas para a vozs(E F#) — em geral com as vogais “A” e “O”, mas a notasma

aguda (F#) é em cima de_“raiidinho”.

A linha vocal usa muito 0 movimento por graus catgs, com poucos
saltos, nunca maiores que uma quinta justa. O ipahoesta peca € fazer a mudanca de
carater entre as duas partes — a primeira ritmiceegunda melddica. Isto se conseguiria

enfatizando o texto, bem articulado, na primeindepa a melodia, etegattq na segunda.
Toda na regido médio-aguda da voz, sem notas eagreanpeca permite
uma igualdade sonora que auxilia no entendimenttexto e deve ser priorizada. Uma voz

lirica, mas leve na intencéo e sem voz de peit® sbaria mais adequada ao tema dos versos.

Embora ndo constem na partitura, acreditamos qigéagx outras estrofes

para serem cantadas nesta musica, que como cangéatitura fica muito breve.

3.1.11 Duetto do Péo e Café

“O Jocotd, constando na partitura como uma “revista famastfoi escrita

por Cardoso Menez&sem 1913, e teve misica de Costa Junior.

*" Frederico Cardoso de Menezes E Souza (1878-1868R); de alguns do maiores éxitos do teatro musicad
brasileiro — entre revistas, burletas e operet&streou em 1905 comCbmes e Beb&sem parceria com
Chiquinha Gonzaga, tendo no elenco Cinira PolériRega Delgado. Foi parceiro de Carlos Bettencoort
guem escreveuGato, Baéta e Carapi¢uquase que iniciadora das ‘revistas de carnagalile homenageava as
Sociedades Carnavalescas de entdo. AutoAdeehta Felipte “Pé de Anjd (ABREU, 1963:247-250).
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Neste dueto temos a conversa do “Café” com o “Pgoé, falam de suas
gualidades individuais e da combinacdo dos dote. tisdo para falar, usando de duplo
sentido, de sexo — que, em uma leitura atual, d§emaa variadas interpretacoes, ja que 0s
dois personagens sao masculinos, um negro e owdrecdd Nas revistas, 0S personagens
alegoricod® eram representados de forma a serem facilmentéfidados pelos espectadores,
usando faixas com seu nome ou algum simbolo esgqEeMENEZIANO, 1991:139). Entao,
no caso desta peca, o “Café” ou, mais provavelmentPao” poderia ser representado por

uma mulher.

O “Café” canta em uma regido mais grave do quean™Psendo que este se
mantém no médio-agudo, s6 descendo no refrdo, riasa maliciosa. O “Café” usa uma
extensao de oitava justa (de ®D,), enquanto o “P&o” se estende por uma nona meleor (

Esz a El)

Vocalmente, ndo ha muita dificuldade para o “Cafgie sé precisa cuidar
da afinacao, ja que ele introduz o Modo Maior deée O “Pao” comeca suas frases numa
regido de passagem para o agudo (indo da B), o que demanda algum cuidado. Mas é
uma peca tranqlila de se cantar, onde a maliciageaga do texto comandam. Nao

aconselhamos a estética do canto lirico neste duede ela soaria pesada demais.

Tendo duas estrofes com refrdo, apenas a primeiaa ésta junto da parte
do piano. A mao direita, com excec¢do da introdugasimplesmente a linha melédica do

cantor. A prosodia tem erros que podem ser cordosaem dificuldade.

“8 Personagens alegoricos séo “abstracdes ou comaigiadas [...] representadas através de persaggerse
expressam em linguagem figurada” (VENEZIANO, 1988)1 Usados nas diversas formas de arte e tendo com
exemplos: o “Trabalho”, a “Moral”, o “Samba”, o “@4, o “Pao” etc.
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3.1.12Um Beijo ao Luar

Esta valsa lenta, de Eduardo Souto, foi cantadeevigta ‘A Macd dos

Irméos Quintiliano, em 1923, tendo versos de Batediopes.

Dividida em trés partesA{B-A) com uma introducao, fala das saudades de
um amor e de um beijo ao luar. A linha vocal (coteesdo de €a k) se faz, em geral, por
graus conjuntos, sendo que a primeira parte teonalgaltos de quarta justa que lhe trazem
maior interesse. A segunda parte traz dois sattoguthta e um de sexta, todos ascendentes,
gue aumentam a dramaticidade da peca. Como € ussmera andamento lento e a melodia
usa valores mais longos (minimas pontuadas e seashi havera maior preocupacao com a

sustentacdo das notas e cotagattq inclusive pelo préprio tema da peca que € melaaco

Sugerimos que se use 0 canto lirico nesta valsa, @il trazer uma
continuidade sonora que tem muito cabimento agmd® que pensamos Nao ser necessario
valorizar a impedéancia e o vibrato. Este cuidadoatipara a peca uma sonoridade como a
usada em cancdes de Carlos Gomes ou Alberto Nepomumteressante aqui devido ao

tema e aos versos.

3.1.13 Café com Leite

Este € um “maxixe-charge carnavalesco” de Freinpdwe foi apresentado

na “revista-charge” (TINHORAO, 1972:86) de mesntoldi em 1926. A revista falava sobre

a sucessdo presidencial na época da politica @ecoat-leitd®. Este maxixe usa a culinaria

90 “café-com-leite” foi uma politica de manipulagéecutada pelos dois Estados brasileiros maisrpsote
do inicio do Século XX, S&o Paulo e Minas Geraiandes produtores, respectivamente, de café eneitgual
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brasileira para criticar essa politica, dizendo asi&€omidas de outros estados “tém que dar

sorte na situacdo” para enfrentar o café-com-leite.

A musica tem uma tessitura aguda na extensdo l@deaER, ficando
constantemente acima de €as estrofes, que usam ritmo acelerado e bempsidoo O
refrdo usa colcheias e seminimas para um movinmaats tranquilo, na regido médio-aguda
da musica. A prosodia esta correta, com excecapatéara “preto”, que pela acentuagédo

musical soa “pretb A primeira estrofe esta na partitura, a seguaméinal.

Sendo um maxixe, e carnavalesco, uma sugestaoréeaisa estética do
belting em toda a peca ou, para criar contraste, fazefréor com a voz lirica, leve e sem
muito vibrato. As estrofes pedem muita articulad@otexto na regidao de passagem para o
agudo, assim pensamos ser essencial trabalharab sdlaetoz mais do que o volume sonoro.
Outra sugestao seria fazer-se a peca com a vz filkna, mas, mesmo assim, trabalhando o
metal sem priorizar a ressonancia de faringe. Mesmno toda liberdade que se possa tomar
com este repertorio, ndo nos parece interessaamsfarmar uma peca dessas em uma aria

operistica.

3.1.14 Yay4, Fructa de Conde

A partitura informa que este foi o “NUmero da Baliada revistaAi Seu
Mello™, cantado por Ottilia Amorim, em 1922. Esta rexiédi musicada por Freire Junior,
mas a partitura ndo traz seu nome — apenaspadizNoir’ no lugar, em geral, reservado ao

nome do compositor. Ndo € um dueto, mas ha a ipag&o de um “Coronel’, com apenas

os dois Estados revezavam a escolha do indicadesidencia da Republica. Teve inicio ao finaRagpublica
da Espadae terminou com Revolu¢éo de 193@uando Getulio Vargas assumiu o governo do Brasil
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uma frase na primeira parte: “E a fructa que ewsmastava...”. Essa Yaya é ubmanaque
vende frutas e, usando de duplo sentido, apregmaeseantos, reclamando que os fregueses

s6 querem o que ela ndo vende...

Toda a letra da muasica vem no final da partitupgnas a primeira palavra
do texto (Yaya) esta na propria partitura. Aindsiras ndo ha dificuldade em encaixa-la na
musica ja que existe uma nota na partitura para sddba do texto — cuidando apenas de
pular os segundos tempos dos compassos 22 e 2&4aquievem levar letra para a prosodia
ficar adequada, criando-se um padréo entre texteeledia. A prosédia tem problemas de
pequena monta que nunca ocorrem na cabeca dos ssomapssendo, com isso, mais
facilmente contornaveis. Em termos de extensaousican cobre uma oitava justa — dgaC
C4 numa regido médio-grave. No segundo tempo do cesnp27 na segunda estrofe, havera
necessidade de mudar a cékdécheia-semicolcheia-semicolchgiara quatro semicolcheias,

para que o texto seja acomodado.

Vocal e cenicamente, a dificuldade est4, como el gas pecas do Teatro
de Revista, em insinuar sem explicitar — ou segnter o duplo sentido — articulando bem o
texto e mantendo a clareza de diccdo. Nao ha gmxigéncia vocal, apenas uma linha de

legattoque dé o carater gracioso e malemolente debaiaama

3.1.15A Roma

Nesta pecga, partimos de suposicdes. A partitura @a seguintes

informacdes: “poesia do Dr. Moreira Sampaio” (qostamava escrever revistas): “cantada

[...] pela actriz Herminia” (Qque costumava atuar ewistas); “musica de Abdon Milanez”
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(que costumava musicar revistas). A partir destlasmacdes resolvemos incluir a peca nesta

selecéo.

O tema é um pé-de-roma em uma colina e uma menieacgida dele —
mas, ha o provavel duplo sentido, ja que a maeeatdna avisa a ela para nao deixar que o

“passarinho” Ihe belisque a “roma”.

A parte vocal usa exclusivamente a extensao dagenna, indo del3 a
F4), com uma nona maior de extensdo. Sao usadosas/saltos na construcdo da melodia, o
gue demanda cuidados para manter a afinacdo ealmlagle da voz durante a execucao. A
melodia usa constantemente toda a extensao, seedasdrases, em geral, se encaminham do
agudo para o grave. Os compassos 28 e 29 tém wirdreéa de saltos de sexta e sétima para
aumentar a dificuldade e o interesse. A prosodia rauitos deslocamentos e, por vezes,
dificultam o entendimento do texto. O compasso ra@ tima divisdo ritmica, no primeiro
tempo da parte vocal, que ndo faz muito sentideria snais l6gico dividir o tempo em quatro
semicolcheias, cantando a segunda e a terceir&deh@ias com a notabFpara coincidir
com o acompanhamento (talvez haja um erro de &dieiouma boa variedade no uso de
vogais nas notas agudas, o que promove um bomi@reno trabalho de desenvolvimento

técnico e de equalizacdo na sua emissao.

No trecho até o compasso 21 — que fala de Luzisaea@meira — ha uma
alternancia entre Modo Menor e Maior, por isso # pgexto em si aconselhamos uma
sonoridade leve, mas lirica, para caracterizar nimae A partir do compasso 23 — onde
aparece o conselho da mée — um certo peso podibadrpara enfatizar a malicia do texto,

entdo, poderia-se usar oteltingou o lirico com mais vibrato.
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3.1.16 Cabo da Cassarola

Este “tango” de Abdon Milanez foi cantado e dancéctmmo consta na
partitura) pelo ator Machado Careca na revista denm nome, e fala sobre o casamento

entre velhos e mogas, com suas possiveis e codecasréncias.

A linha vocal esta inserida na parte aguda do pigone praticamente sé
toca a melodia, mesmo que em oitavas. A primetrafesesti na partitura e a letra completa
vem no final. H& uma participacdo de coro que eepeinterjeicdo “ui” e o Ultimo verso do

cantor, em cada estrofe.

A parte de canto abrange uma extensdo de nona (daids a G) em uma
regido médio-aguda, usando toda a extensdo comstante. Com o tema usado neste
“tango” e com a extensdo pedia, privilegiariamosaugualdade vocal que facilitasse a
articulacéo e o entendimento do texto. Feito pardcantado e dancado”, o efeito desejado
era certamente o comico e nenhum outro. Nossatsiegésusar a estética do canto lirico —
como sempre indicamos, leve sem reforgar o vibratteixando deltingpara as interjeicoes

“ur’.

3.1.17 O Mugunza

“Tim-Tim por Tim-Tirh foi uma revista portuguesa apresentada e

reapresentada no Brasil, a partir de sua estréial&IR, trazida pelo empresario Souza

Bastos. Pepa Ruiz era a estrela da companhia &,apaiontagem carioca, foi acrescentado
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um numero brasileiro, “O Mugunza”, com musica den€isco Carvalho e versos de

Bernardo Lisbda, um ator portugués.

O tema da musica é a receita do mugtthzgue s6 pode ser bem feito,
segundo os versos, por uma baiana jeitosa. Comaskaiana provoca os clientes dizendo:
“prove, seu moco... depois me dir4 se gostou dmgunz4d”. A muasica pode ser cantada

inocentemente, mas o duplo sentido era quase aquwerconado no Teatro de Revista.

A cancgdo tem trés partes, com mais introducédo a.cAdinha vocal esta
inserida na parte aguda do piano, o que da margeiweesas possibilidades na escolha da
oitava em que a melodia seréa cantada. A edicaao@dgegue fazer com que o texto encaixe
na melodia, embora indique onde provavelmentera @meca a ser cantada. Embora nao
tenhamos conseguido chegar a um consenso sobodagem, a extensao total e a tessitura
— pelos problemas existentes na edi¢cdo da partiturecluimos a peca pelo seu interesse

histérico, ja que ela é sempre citada na bibliogrsdbre o Teatro de Revista.

3.1.18 O Ultimo Beijo

A partitura nos informa que esta cancédo de Car@snsayor, com versos
de Affonso Lopes de Almeida, veio do espetacllm“Fado de Coimbra foi cantada pelo

ator Henrique Chaves e era do repertério de Abldaib.

A peca tem trés estrofes, percorrendo cada uma dslduas partes da peca

— a primeira em tonalidade menor, a segunda entidada maior. A introducéo vai servir, ao

50 Doce feito de milho branco, leite de vaca e catado.
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ser repetida no final, como uma coda. A primeiregtem a nota mais aguda da melodia
(F4), que é sempre cantada na cabeca das frasesuAdsegarte fica predominantemente na

regiao médio-grave da extensao total usada — gueaédécima-primeira justa (de € ).

O tema e a linha vocal nos levam a sugerir umacagBo lirica plena e sem
pudores, cuidando apenas de ndo pesar a sonorjdagiee a melodia se mantém muito na

regido media.

3.2  SUGESTOES DEAPLICACAO PARA OENSINO DOCANTO

Pelas caracteristicas apresentadas, consideramasrgpertorio musical do
Teatro de Revista apresenta amplas possibilidagl@plitacéo pelos graduandos em Canto e

em Artes Cénicas.

No Bacharelado em Canto, este repertério, além dgilisea no
desenvolvimento da vocalidade e da diccdo do cantgoortugués, podera contribuir em
outras disciplinas, tais como Expressao Corporaterpretacdo. Estas disciplinas levam o
cantor a desenvolver trabalhos corporais nos qekisdevera, também, cantar. Nossa
experiéncia com estas disciplinas nos fez veriaulifade de se juntar o repertorio operistico
com as atividades corporais que nos foram propastasas aulas. Um repertério menos
padronizado em termos vocais — onde 0 caator possa descobrir suas maneiras de vencer
as dificuldades — seria, ao nosso ver, uma ferreamewito Util, pois possibilitaria aos
cantores, que em geral ndo possuem experiénciaocémiporal do ponto de vista teatral,

concentrar as atengdes em pequenas porcoes ddddifle geral.
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Em contrapartida, os atoreantores, que frequientemente trazem bastante

bagagem cénica e pouca bagagem vocal, se benaficigtor ter dificuldades vocais
introduzidas paulatinamente, mas sem que isso afat® seu trabalho cénico, ja que as

musicas do Teatro de Revista permitem sempre upralaem que privilegie a cena.

Este repertério poderé servir como ferramenta inerdo canto em geral,
por suas caracteristicas apontadas anteriormepgraeprincipiantes, em especial, por serem
as cancdes de mais facil leitura e memorizagcaaueoservird como exercicio de preparacao

para dificuldades maiores no decorrer do estudo.

O estudo vocal e o repertério dos cantores — fr@ou populares, iniciantes
ou profissionais —, pelo que foi por ndés observadod amplamente enriquecido pelo material
musical do Teatro de Revista, pois este conectapulgr com o erudito, sem que ambos
precisem ser desfigurados. Nossas sugestbes delagbar procuraram privilegiar a

diversidade, para que o cantor e o0 ator possammxpale maneira mais completa a sua voz.
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EPILOGO

A proposta deste trabalho foi apresentar uma peqamstra do repertorio
vocal do Teatro de Revista brasileiro, do perioatoeeas décadas de 1880 e 1920, investigar
0 interesse de atores e cantores para este tipmtizial e qual a possivel colaboracdo deste
repertorio musical para o desenvolvimento técnitist&co destes cantores e atores,

especialmente no que diz respeito ao canto emgua$u

No primeiro capitulo, falamos do Teatro de Revistseu percurso inicial,
Seus compositores e cantores — 0 que nos perniseraar as exigéncias vocais que esses

artistas sofriam.

O segundo capitulo trouxe a questdo técnica doo camtopular, lirico e
belting— para que pudéssemos entender a possivel apliesgd@equacdo de suas estéticas no

repertério tratado neste trabalho.

O terceiro capitulo — fruto de conversas entreigsiminais do canto e a
partir das respostas obtidas em um questionaripogto as classes de canto dos cursos de

Bacharelado em Canto e de Bacharelado em Artec&®desta Universidade — trouxe uma
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selecdo comentada de exemplos colhidos do repedércancdes do Teatro de Revista, com

sugestdes de abordagem vocal para este repertoério.

Embora o volume de respostas aquele questionanimatsido pequeno,
pudemos vislumbrar o interesse dos questionadosimpanaterial que, permitindo liberdade

na abordagem, unisse técnicas de projecao vocdidogo com a musica popular.

Optamos entdo por realizar conversas com cantoieas| que leram as
musicas (texto e melodia) e as experimentaram nmedk. A opcao por vozes femininas se
deu porque, em geral, as mulheres tém uma capeaciohis apurada de perceber seus
registros vocal® (voz de cabeca, voz de peito, colocacdo liricapopular etc.) e suas
demandas especificas, embora, em geral, tenham difigisidades em utilizar o registro
médio, com ou senbelting sendo que simples mudancas de tonalidade nafesang
possivelmente, resolveriam questdes de registralv@om isso pudemos fazer sugestoes
gue, longe de estabelecerem padrdes, ajudam ndagjeon inicial de um repertério pouco
conhecido. Nessas sugestdes de abordagem procupaivitegiar a diversidade, de forma
gue o estudante e o cantor tirem 0 maximo prowEodiferentes formas de se usar a voz, ao

mesmo tempo em que define seu estilo e desenvadviEsnica.

Observamos que o repertério vocal do Teatro de sRe\brasileiro, um
extenso material que tem ficado escondido naslpi@® das bibliotecas publicas de musica,
traz muasica de grandes compositores que foi cargadarandes artistas — atores, atrizes,
cantoras e cantores — que abordaram essas cargdesiablas formas. Isto nos trouxe a

consideracdo de que este repertorio permitindodgréiberdade na sua abordagem — guiada

1 Os homens usam voz de peito todo o tempo e issexémplificaria bem as dificuldades mais comuns.
Quanto adalsete ele podera ser estudado também através das p@esepcais femininas.
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principalmente pelo texto das cancbes — se comfigim um campo de experimentacao

cénico-vocal para o estudante de canto.

Esta pesquisa pretendeu simplesmente chamar &atdagublico para um
lado pouco explorado da musica brasileira, popolade concerto, e ofereceu apenas uma
pequena amostra para novos estudos do que exse campo de pesquisa. Sugerimos e
esperamos que surjam novas pesquisas sobre ooraperbcal do Teatro de Revista

brasileiro, primeira forma de divulgacdo em massandsica popular brasileira.
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