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RESUMO

Esta monografia tem como objetivo principal analisgéate composicbes de José Vieira
Brandao para coro de vozes iguais e observar queertos musicais presentes nelas poderéao
ser apreendidos por pessoas sem conhecimento pdviomuasica e que venham,
eventualmente, a cantar este repertério em coroada@mes. Para tal, foi feito um
levantamento da obra de Branddo e proposta uméseriseada em cinco parametros
bésicos: altura, forma, ritmo, expressividade/aggdgi texto literario. A partir da comparagéo
dos dados de cada parametro, pudemos concluirxigiers diversos elementos musicais que
se repetem com frequéncia nestas obras, send@npmride facil assimilagdo por parte de
guem canta, enquanto outros jamais sao abordadpsndo com que estas pessoas néo
tenham conhecimento deles. Além disso, uma disouisé@al sobre aprendizado formal e
informal baseada no trabalho de alguns pesquisad®e estudam este assunto propiciou um
embasamento tedrico para a discussdo sobre a@e@oditravés do canto coral, no contexto
de coros amadores.

Palavras-chave: aprendizado informal, canto cdoak Vieira Brandao

\'



SUMARIO

INTRODUGAO........oiiuiiieie ettt te ettt et ettt smmemes s s s s s s, 1

CAPITULO | — APRENDIZADO FORMAL E APRENDIZADO INFORIAL................... 5

CAPITULO Il — JOSE VIEIRA BRANDAO E SUA RELACAO COM\ EDUCACAO.... 12

CAPITULO 11l = AANALISE DAS OBRAS........ooiitiie ettt e setee e semene 18
3.1. Metodologia
3.1.1. Parametro Altura
3.1.2. Parametro Forma
3.1.3. Parametro Ritmo
3.1.4. Parametro Expressividade/Agdgica
3.1.5. Parametro Texto Literario

CAPITULO IV - CONSIDERACOES FINAIS. ...t 29
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS........oviieeieeeeeeee et eneenns 32
AN E X O S . e et 34

Vi



LISTA DE ANEXOS

Anexo 1 — Composi¢cdes de José Vieira Branddoad#is na pesquisa
Anexo 2 — Tabela Parametro Altura

Anexo 3 — Tabela Parametro Forma

Anexo 4 — Tabela Parametro Ritmo

Anexo 5 — Tabela Parametro Expressividade/Agogica

Anexo 6 — Tabela Parametro Texto Literario

Vii



INTRODUCAO

Segundo Mike Brewer (1997) em seu liak-Start Your Choiro canto coral esta
no coragdo do aprendizado musical de quase todasltasas. A atividade coral € uma das
praticas musicais que mais integram individuos edwos diferentes e, através dela, pessoas
gue nunca estudaram musica tém a possibilidadenttar,edireta ou indiretamente, em
contato com a linguagem musical e de obter conlemtonsobre elementos como dinamica,
textura, tessitura e outros.

Mesmo em escolas especializadas no ensino da andsicanto coral tem sido
utilizado como parte do processo de ensino-apragdin. Esse fato mostra que esta é uma
ferramenta que pode e deve ser utiizada em amelsiemdmo escolas regulares, empresas e
hospitais, buscando obter ndo somente a capactati@balhar em grupo, de se expressar,
de se auto-conhecer, mas também de se desenvalvesuuido interno e externo mais
trabalhado musicalmente, integrar a atividade vooal a possibilidade de fazer musica, criar
texturas usando somente a voz e outros (Brewer, 109).

O interesse em estudar sobre o aprendizado infatmravés do canto coral surgiu a
partir da minha pratica coral. Desde crianca ppdide coro religioso e quando cursava o
segundo ano do Ensino Médio, no Instituto Supet@®Educacdo do Rio de Janeiro (ISERJ),
comecei a participar do Orfedo Carlos Gomes (O@X)pral da escola que, em 2000, era
regido por Solange Pinto Mendonca. Por este grgpe, na época contava com mais de
cinglienta anos de existéncia, ja haviam passadosvwd@gentes e, por isso, a formagdo do
coro estava sempre variando. Carregava toda uuligdcade ter sido criado no periodo aureo
do Canto Orfebnico e de ser um dos poucos corasygntinham o nome de Orfedo no Rio

de Janeiro.



Como o ISERJ era uma escola de Formacéo de Rytdessnde o nUmero de homens
costumava ser efémero, 0 mesmo sempre acontecew amral, que sempre foi formado
somente por mogas. Com o fim do Curso Normal el dig Ensino Médio, e a abertura de
cursos técnicos e de formacgéo geral no ISERJ, rtidade de rapazes aumentou na escola e,
conseqlientemente, comecaram a aparecer vozes imascub grupo. Houve, entdo, a
tentativa de montar um grupo misto que foi a fo@oagtilizada na gravagéo do CD, gravado
em 2000, de carater escolar, em homenagenb@0sanos do BrasilNo entanto, algum
tempo depois, o OCG voltou a ser feminino, formaedta que seguiu até o fim desta
geracéo, em 2002, quando Solange Pinto Mendormgaosentou e saiu do ISERJ.

Foi neste grupo que conheci grande parte da abd@sk Vieira Branddo para coro de
vozes iguais, que inclusive dedicou diversas mesica OCG e a Solange Pinto Mendonga,
que tinha uma relacdo muito proxima com o maedm repertorio do OCG, as obras de
Brand&do eram presenga marcante, e ele sempre dizegssistia nossas apresentacoes. Com
o fim do OCG, a regente e as integrantes que @ad&ipavam e que na sua maioria ja eram
ex-alunas do ISERJ, onde me incluo, decidiram poati o trabalho fora do colégio. A
principio, o grupo ndo tinha local de ensaio e memme. Depois, comegamos a ensaiar no
Conservatério Brasileiro de Musica filial Tijucajeyacabou nos “apadrinhando”, mas ainda
faltava o nome. Tentamos continuar com o OCG, ndisegdo do ISERJ ndo permitiu. Em
2002, Branddo faleceu e, em 2003, houve uma grandenagem a ele na Candelaria.
Decidimos, neste concerto, iniciar uma nova etasaedgrupo, agora com o nome de Coro
Feminino José Vieira Brandao (CFJVB), em homenagemaestro que sempre se dedicou
ao canto coral.

A caracteristica marcante tanto do OCG e do CF&v8,0 fato de a maioria de suas
integrantes ndo terem nenhum contato com a mUAggecas a serem aprendidas eram

passadas pela regente auditivamente, mas haviaesengpeocupacao de cada integrante ter
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em maos a partitura para poder acompanhar a mésica. partir desta pratica e experiéncia
por mim vivida, que tive a curiosidade de saber egl@mentos musicais estas pessoas
conseguem aprender ao cantar em conjunto, e baseadantato que ja tinha com este
repertorio, escolhi vinte composi¢cfes de José ¥Bmandao para ser meu objeto de estudo.
Portanto, o objetivo principal desta monografiaaralisar estas vinte musicas e
observar que elementos musicais presentes nelasdmoder apreendidos por pessoas sem
conhecimento prévio de musica e que cantam estatoep. Como objetivos secundarios,
destaco: promover uma maior discussdo acerca dmdipado informal através do canto
coral, assunto este muito importante e presenteosaa sociedade como pudemos ver no
inicio da introducéo, mas pouco desenvolvido; @ldgar um pouco mais a obra deste grande
compositor que foi José Vieira Branddo. Para tl fdito um levantamento da obra de
Brandao, tanto nas bibliotecas de musica do Rigadeiro, como no arquivo morto do OCG,
gue esta com uma das ex-integrantes do grupo. ®dpdeito o levantamento e selecionadas
as pecas, definimos quais seriam os parametrosnéliisea e os aplicamos a todas as
composi¢des e, a partir da comparacgéo destes pgan&nmeudemos tirar diversas conclusoes.
Muitos irdo perguntar: mas qual a importanciaeestudo? Atualmente, quase ndo se
encontram mais corais formados somente por vozemif@as e, dos que existem, poucos
trabalham as composi¢cfes de José Vieira Brandd@ pgssuem uma qualidade impar e que
correm o risco de ficarem restritas a bibliotecasrguivos pessoais. Talvez, a falta de
conhecimento por parte de regentes de coros ssgaisa principal deste fato. Sei que este
trabalho ndo fara com que a obra do Brandado see timstantaneamente conhecida, mas
acredito que estarei trazendo estas composicoesise possibilidades de desenvolver uma
consciéncia musical em pessoas que ndo tem cafitato com musica, ao conhecimento de
futuros professores e profissionais formados naRI®) que no seu trabalho diario poderéo

encarar realidades como grupos formados apenasnplheres, servindo esta monografia
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como uma ferramenta que auxiliara seu trabalhanAl&so, ha uma discusséao inicial sobre o
aprendizado informal através do canto coral, qudepb ser bastante util em trabalhos
posteriores sobre este assunto.

No primeiro capitulo, discorro sobre a questdoadeendizado informal. Como néo
localizei nenhum trabalho anterior que trabalhetdmente o aprendizado informal no canto
coral, utilizei diversos autores que desenvolvep@squisa no campo do aprendizado formal
e informal da muasica como Margarete Arroyo (200R¢gina Marcia Simao Santos (1991,
1995) e Johannella Tafuri (2000), tentando depelscionar estes conceitos com a pratica
coral. No segundo capitulo, h4 uma breve biogdidosé Vieira Branddo, no qual ressalto a
sua importancia para a educacdo musical brasiladerceiro e Gltimo capitulo, apresento as
andlises feitas a partir dos cinco parametros leigost altura, forma, ritmo,
expressividade/agogica e texto literario, de onde diversas conclusbes acerca de que

elementos serdo apreendidos ou ndo pelas pessaarjam este repertorio.



CAPITULO |
APRENDIZADO FORMAL E APRENDIZADO INFORMAL

Atualmente, muitos pesquisadores e educadoresvt#tado sua atengcdo para a
questdo da formalidade e da informalidade na edwocawsical. Ha trabalhos que discutem a
forma de aprendizado em escolas oficiais de misidgastituicbes especializadas (Santos,
1995), e outros voltados para o0 que acontece emextos diversos, fora da sala de aula,
como escolas de samba (Paz, 1995), grupos indig8aasos, 1991) e até em nossas casas
através dos meios de comunicacdo (Santos, 199B5y#rr2000). Nestes dois contextos
diferentes ocorrem, respectivamente, o que a raailms estudiosos chamam de aprendizado
formal e informal.

Margarete Arroyo (2000) define que o “formal e mformal (...) referem-se,
respectivamente ao escolar (instituicoes oficiaisgie oficiais) e ao ndo escolar (cotidiano,
‘oficinas culturais’, comunidade — congadeiras, l@atas, etc)” (Arroyo, 2000, p. 79) No
entanto, ela ainda fala de uma outra possibilidagieficativa para o termo “formal”’, o de
uma pratica que acontece “no contexto da culturpulao, ja que varios estudos tém
desvelado que essas praticas de educacdo musssalepo formalidades préprias” (Arroyo,
2000, p. 79), se referindo a Rituais do Congadeond®:de Reis e outrbsEm relacdo ao
aprendizado informal, ou ndo-formal como preferdgaregs autores, Arroyo o relaciona com
uma educacdo musical ndo oficial, ndo escolarjrmafjue este também é utilizado para

nomear o tipo de aprendizado que acontece atragemeios de comunicagéo e informacao,

! Sobre este assunto, a autora indica o artigo dMea Rios, Educacéo musical informal e suas &idades.
Anais do IV Encontro Anualda ABEIG&oiania, 1995, p. 67-72; de Luciana Prass, Salenegraficos em uma
bateria de escola de samba: uma etnografia entf®ambas da Orgia”. In: ABEM -Fundamentos da
Educacao Musicaln® 4, out. 1998, p. 308-312 e de Margarete Arr@®epresentacdes sociais praticas de
ensino e aprendizagem musical: um estudo etnogréifitre congadeiros, professores e estudantes dieanu
Porto Alegre, CPG-Musica, UFRGS, 1999a. (Tese dedado)
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gue, muitas vezes, por serem considerados prgislicido recebem a devida importé......
gue merecem como veiculos de aprendizado musical.

Outra pesquisadora que tem desenvolvido trabadlodse essa questdo € Regina
Méarcia Simdo Santos que nos mostra que este tigmsleo formal, disseminado em escolas
especializadas de masica, promove um “desprazes’ alonos por impor “disciplina e

persisténcia nem sempre espontaneas no ser huf&amds, 1991, p. 1). Ela afirma que este

(...) ensino se afasta do fato musical vivo, quenagimo € incluido para ilustrar item de programa,
para estabelecer mais um elo favoravel a retengammhecimento. Por vezes transformamos o
ensino musical em treinamento de itens de progrguoeatrazem como exemplos ilustracbes
musicais. (Santos, 1995, p. 87)

e ainda complementa: “costumo dizer, redundanteamepteconteddo musicaé o que esta
contidono fato musical vivo, concreto, real: umasicologia derivada da pratica(Santos,
1995, p. 88, grifos do original). Isto significazeli que se deve partir de uma prética, de um
“fato musical vivo” para a teoria, o que fara comeq@ aprendizado seja mais prazeroso e
menos enfadonho. Esta sequiéncia de “primeiro é&arétdepois a teoria”, € 0 que acontece
em situacdes de aprendizado informal, onde muiegess a teoria ndo chega nem a ser
abordada, e se isso fosse aplicado nas escolaggigama formacéo seria bem mais completa
e eficaz, pois o fazer musical estaria, finalmenta, primeiro lugar. Santos mostra que este
caminho j& vem sendo trilhado, uma vez que estodgia® musica e pedagogos, que se
dedicam a estudar como se da o aprendizado emxtmsiteaformais, contribuem para a
transformacdo do aprendizado formal, tentandozatilios principios observados neste
contexto para, pelo menos, ter um olhar mais orgicbre o que acontece no aprendizado
escolar.

Johannella Tafuri (2000) utiliza uma outra terroge. Ela fala de uma maneira de
aquisicdo de competéncias explicita e implicite& sgireferem, de certa forma, ao formal e ao

informal, respectivamente, principalmente por utareselacionado a um contexto escolar e o



outro a contextos sociais diversos. Um exemplo pteralizagem explicita acontece quando
uma professora, durante alguma atividade de cladsmna a atencdo dos alunos para
elementos musicais presentes nas musicas executadas implicita se refere aquela
“impressao que qualquer experiéncia musical degrdrd de nés (...) [e que] produzem uma
interiorizacdo e apropriacdo de diferentes moddéioscos, melddicos, harménicos, de alguns
tipos de estilos vocais e de acompanhamentos mstais” (Tafuri, 2000, p. 61).

A pratica coral estd inserida no ambito de amtoamendizados. Na introducdo de
um catalogo francés de obras para coro de divdosamcOes, dispostas em uma ordem
crescente de dificuldade, de acordo com o desamatto escolar das criangas, sao levantas

diversas questdes sobre 0 que seria 0 “cantar eoorati:

- um meio de suplementar ou substituir a formacésical?

- uma pratica coletiva obrigatéria (para os piasistguitarristas, harpistas por exemplo) ou
opcional (primeiro, segundo ou terceiro ciclo)?

- uma préatica em grupo em cursos especializadtsadéo coral’?

- uma pratica em conjunto de classes de canto?

- varios controles (com todas as variantes quena mporta)?

- um coro de adultos iniciantes (em escolas degalsi em “praticas amadoras”)?

- um grupo vocal selecionado (idefjMaillard; Rose e Stroesser, 1998, p. 3)

Na realidade, estas questdes se tornam afirmagdesjuntas, promovem uma Visao
bem ampla da importancia do canto coral e de comiicd definir este termo que muitas
vezes parece comum. Mesmo se tratando de uma paopass uma sociedade diferente da
nossa, estas colocacgdes sao pertinentes ao nogsatoocultural e social, uma vez que estas
situacBes podem ser observadas também em nosso meio

Além disso, estes aspectos confirmam que estidat® engloba tanto o aprendizado

formal como o informal. Como pode ser notado, daanral esta relacionado tanto a escolas

2 (...) Mais qu’est-ce que le chant choral Rdes:

-le moyen de compléter ou de remplacer la ftionanusicale?

- la pratique collective obligatoire (pour ([@anistes, guitarristes, harpistes, par exemplau. facultative
(premier, second ou troisieme cycle) ?

- la pratique d’ensemble d’'un cursus spécialisbant choral », comme cela se développe ¢2e la

- la pratique d’ensemble des classes de chant ?

- les maitises (avec toutes les variantes guerme comporte) ?

- le cleeur d’adultes débutants (en école de musique ou empratiqgue amateur ») ?

- 'ensemble vocal sélectionné (idem) ?
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oficiais de muasica como a praticas amadoras. Na&sasgouniversidades e escolas que
oferecem o ensino de musica, por exemplo, sao adee disciplinas obrigatérias de Canto
Coral aos estudantes de todos os niveis, sejardesclivres, técnicos, licenciaturas, regéncia,
composicdo e dos mais diversos bacharelados, @oiengende que a vivéncia coral
complementa a formagdo musical de qualquer musitas, também é cada vez maior o
namero de coros amadores, como 0s de empresaagescprogramas assistenciais, onde as
pessoas ndo tém nenhuma relacdo profissional caoisga, ou seja, ndo sdo estudantes de
musica, geralmente tem outras profissbes e muitmosnesabem ler partitura. Nesta
modalidade de coral, promover o aprendizado mus&alé o objetivo principal do regente e
nem dos coralistas. Busca-se muitas vezes intggrans ou pessoas da terceira idade em
atividades sociais, valorizar empresas e instiagc@ulturais ou, simplesmente, ter um
trabalho vocal em grupo, mas sem que as pessod€ese conta disso, o aprendizado
acontecendo, e é, muitas vezes, bastante eficaz.

Como este assunto é bastante vasto, restrinjooieto de estudo no aprendizado
informal através do canto coral. Infelizmente, nédmei conhecimento de nenhum trabalho
gue discuta a fundo a questdo. No entanto, algdusadores mencionam, de forma muito
sucinta, algumas competéncias musicais que sadriddqua partir do canto em conjunto.
Johanella Tafuri (2000) diz que “cada repertoricgud as qualidades proprias dos sistemas
musicais no qual nasce, [e] sdo estas qualidadsgarsuque as criangas [cantores em gerall
aprendem” (Tafuri, 2000, p. 60). Ela enumera, entédguns dos elementos musicais que se

referem ao repertério europeu ocidental:

1) metros binarios e ternarios;

2) estruturas métricas dos versos;

3) ritmos adequados ao metro no qual estao insenidmos feitos prevalentemente por multiplos

e submdltiplos de 2 e de 3;

4) melodias construidas com o sistema tonal, nmgdakentaténico;

5) procedimentos compositivos prevalentes: repegcéariacao;

6) movimentos das alturas: prevalentemente granjsitims e intervalos amplos sobre os graus
fortes (3°-1°; 5°-1°; 5°-3° etc.), uso dos sonsedaala de 5-7-12 notas, presenca de algumas
modulacdes e cadéncias principais: suspensao-céglu



7) qualidades sonoras de um certo tipo de vozexemplo, voz clara, lima e suave. (Tafuri, 2000,
p. 60-61).

Estes elementos, que se referem a tradicdo mesioapeia, sdo encontrados também
na nossa musica. Tafuri os identifica no repertdeocancdes infantis tradicionais da nossa
sociedade, e mostra como a atividade coletiva cstasecangbes durante a infancia
desenvolve a percepcdo e ja imprime nas criang@ssds elementos musicais, que, mais
tarde, poderdo ser lembrados e aproveitados pes @stividuos caso optem por um ensino
formal de musica em escolas oficiais.

Zoltdn Kodaly (1965), na introducdo de ddétodo Coral onde apresenta diversos

exercicios a duas vozes, afirma que

0 canto a duas vozes ajuda no desenvolvimentohauéiin todos 0s seus aspectos, inclusive para
cantar em unissono; de fato, os que cantam semmpre&néssono nunca chegardo a cantar
corretamente. Por mais paradoxal que pareca, sérga corretamente o unissono, praticando
intensamente o canto a duas partes: com estaggivozes se ajustam e balanceiam enfre si.
(Kodaly, 1965, p. 1)

Deve-se ressaltar que seu contexto ndo é o do digadn informal em coros
amadores brasileiros, onde muitas vezes o cantmswbzes é algo problematico em vista da
afinacdo, mas esta citacdo é valida, pois nelaireplicita a importancia do canto coletivo no
desenvolvimento de habilidades musicais e da nligside dos individuos.

Mike Brewer (1997) também destaca alguns aspeatpsrtantes que podem ser
apreciados através da pratica coral. Ao trabalhglamejamento e escolha de repertério, ele
ressalta a diversidade de elementos que podempestantes e variar de muasica para muasica:
textura, que pode ir do unissono até quantas parteso puder executar; estilo; sonoridades,
que podem ser entendidas como timbres; técnicasessigas, englobando articulacéo,

dindmica, fraseado e colorido, e dificuldade, aindp ser necessario misturar pecas de

3 El canto a dos voces ayuda al desarrollo audéivctodos sus aspectos, inclusive para cantar sbuogf de
hecho, los que cantan siempre al unisono nuncanlagantar correctamente. Por paraddéjico que garedlo
se puede llegar a cantar correctamente al unismaatigando intensamente el canto a dos partes:esten
pratica las voces se ajustan y balacean entre si.
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niveis diferentes. Além disso, Brewer afirma quati&idade coral ajuda a desenvolver o
ouvido interno e a musicalidade.

Na descrigcdo das propostas de Seminario de Canto Corala Universidade de San
Andrés na Argentifa o propdsito principal apontado pelos organizasi@relesenvolver nos
alunos um vinculo com a musica, ampliando, assia,v&ao universitaria e integradora. No
entanto, quando se descreve o trabalho, sdo apsntiagrsas habilidades audio-perceptivas
gue serdo desenvolvidas nos participantes no decdo trabalho, que engloba também

escuta musical:

leitura musical (modos, escalas, arpejos, intesyadtc.); polifonia vocal (canto a quatro vozes);
técnica vocal (respiragdo, relaxamento, uso daslades de ressonancia, afinacdo natural, etc.);
execucao (retdrica musical, fraseado, articulaggdgica, direcionalidade, etc) compreenséo de
formas (madrigal, moteto, missa, corais, etc.)egds principais (sacro e profano) e a visdo geral
de diferentes estilos e técnicas de composicdo is@ria da musica coral no ocidefte.
(http:/mww.udesa.edu.ar/servicios/coro/seminarimht

Esta citacdo é relevante a titulo de exemplifidgures aspectos musicais que podem
ser desenvolvidos em uma atividade coral. NovamestiEmos falando de um contexto social
e cultural diferente do nosso, mas alguns dos aspeestacados pela universidade argentina
podem e devem ser aplicados na analise do remertéricernente a um grupo amador
brasileiro de vozes iguais, que é meu campo de@steista monografia.

A partir de todas estas colocacgfes, partimos qraé@ a analise das 18 composicdes
para coro de vozes iguais de José Vieira Brandade dusco aplicar na pratica o que foi
discutido neste primeiro capitulo, e identificarw@sios elementos musicais que poderdo ser
apreendidos ou néo, por integrantes de um coro antaee trabalhe alguma dessas pecas.

Antes, porém, € necessario falar um pouco sobeeceshpositor, que sempre esteve muito

* Disponivel na Internet no sitétp://mww.udesa.edu.ar/servicios/coro/seminarimbktacessado em 23 de
novembro de 2005 as 09:41.

® |la lectura musical (modos , escalas, arpegiosiialos,etc.) la polifonia vocal (entonacién a muabces) la
técnica vocal, (respiracion, relajacion, uso dectagdades de resonancia, afinacion natural,etda )ejecucion
(retdérica musical, fraseo, articulacion, agégideeationalidad, etc.) a la comprension de las farnaadrigal,
motete, misa, corales,etc.) y géneros principa@sr¢ y profano), y a la vision general de losrdiiées estilos y
técnicas de composicion en la historia de la miical en occidente.
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preocupado com a questdo da educacao musical, estgdlom aspecto muito presente er.. ...

obra.



N CAPITULO I ) )
JOSE VIEIRA BRANDAO E SUA RELACAO COM A EDUCACAO

José Vieira Branddo nasceu em 26 de setembro di# ©8 cidade mineira de
Cambuquir® Em 1918, quando tinha sete anos de idade, ve® @a&io de Janeiro e em
1924 ingressou no Instituto Nacional de Musicaalattscola de Muasica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (URFJ), onde teve a opiddde de estudar com importantes
professores da época como Roberta Gongalves da s, Raimundo da Silva e Alfredo
Richard de teoria e solfejo; Paulo Silva de cormtrap e fuga, e Custédio Fernandes Goéis de
piano. Em 1929, terminou seu curso com grande ,&sfttendo inclusive o primeiro prémio
em piano. Trés anos depois, diplomou-se em musiCardo Orfednico no Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico do Rio de Janeiro, dodrve inicio sua associa¢cdo com Villa-
Lobos. Em 1932, aperfeicoou seus estudos de p@namianista Marguérite Long.

Sua carreira como regente coral comegou em 12@dy fundou o Madrigal Vox no
Conservatério Brasileiro de Musica que dirigiu 4845 e com o qual fez recitais no Brasil e
no exterior. Com este trabalho teve a possibilidélelesenvolver sua regéncia, tornando-se,
a partir de 1943, professor de pratica de regémurial no Conservatorio Nacional de Canto
Orfebnico. Entre 1945 e 1946, viajou para os Esgtdadludos como bolsista da University of
Southern California, em Los Angeles, onde pb6dedestos diversos sistemas de educacdo
musical das escolas americanas, além de reger gigda&ingers, conjunto coral desta

universidade, com o qual realizou recitais com ®lol& sua autoria e de outros compositores

® Todas as informac6es sobre a vida de José Vieimadgo foram retiradas do verbete sobre elEnticlopédia

de Mdusica Brasileira(1998, p. 113), da sua biografia na Academia Briasi de Mdusica no site
http://www.abmusica.org.br/acad36.htm (acessado 28mago 2005) de outra biografia presente no site
http://movimento.com/mostraconteudo.asp?mostra=8&os1796 (acessado em 29 ago 2005)
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brasileiros. Em marco de 1946, Vieira Brandao regmou o Brasil na Bienal de Educadores
Musicais em Cleveland, Estados Unidos.

Ao retornar ao Brasil em 1947, dedicou-se maisraposicao, e atuou como regente
de corais, como os do Conservatorio Nacional detaC&rfednico e do Conservatorio
Brasileiro de Musica, do Rio de Janeiro. A parérl®56 até 1967, Branddo desempenhou as
funcdes de técnico em educacdo musical e artistita a Secretaria Geral de Educacgéo e
Cultura do Rio de Janeiro. Desde 1950, era dodemeéede piano na Escola Nacional de
Musica, atual Escola de Musica da UFRJ, onde setodoutor em musica em 1958. Foi
também presidente da Sociedade Mantenedora do i@atts® Brasileiro de Mdsica, onde
era professor titular de piano e canto coral, edas membros fundadores da Academia
Brasileira de Musica, onde ocupou a cadeira de6nt@jo patrono é J. A. Barrozo Netto e
gue é ocupada atualmente por Lutero Rodrigues.dBmafaleceu a 27 de julho de 2002, um
ano apos ter sido muito homenageado pelos seusitacanos de vida, e de ter recebido o
Prémio VivaMusica!, categoria Reconhecimento.

Neste breve relato da vida de José Vieira Brangademos perceber que na sua
personalidade artistica destacavam-se trés aspgatose inter-relacionam: o de educador, o
de pianista e 0 de compositor. O que mais nosesgar € a sua faceta como educador e
compositor. No entanto, se torna valido discorrermim pouco sobre o pianista José Vieira
Brandao, uma fez que foi assim que iniciou suatatr

Considerado um virtuose, Brandao teve a oportdeidao privilégio de apresentar as
estréias mundiais de varias obras de Villa-Lobaspeériodo que compreende 1932 a 1959,
ano do falecimento daquele compositor. Dentre esdbeas, destacam-$ehoros n° 1lle as
Bachianas Brasileira®® 3 para piano e orquestra, que foram apresentadas eg€&ncia do
proprio Villa-Lobos, sendo a primeira em 1942 no Bé Janeiro com a Orquestra do Teatro

Municipal, e a segunda em Nova York com a Orquekdr@€olumbia Broadcasting System no



14

ano de 1947. Branddo ainda gravou outras obraslidel¥bos, comoPlantio do Caboclp
Impressoes seresteitgBesta do Sertice Danca do indiodo Ciclo Brasileiro, &uite n° 1do
Guia Prético e &alsa da Dof. Seu contato com Villa-Lobos ser& mais aprofundgindo
tratarmos de sua relagdo com a educagdo musicalelbea Segundo Vasco Mariz, que o
conheceu em meados dos anos 40, apresentado [@eLabbs, Brandao, “filho espiritual e
intérprete oficial de Villa-Lobos, que muito o adavia, mais de uma vez teve de p6ér de lado
a composicao para preparar alguma primeira audledobra importante do mestre” (Mariz
apud Fischer, 2001, p. 16), no entanto com o paks&empo, 0 seu lado compositor foi se
desenvolvendo cada vez e ganhando mais terrenai@masreira. Vasco Mariz confirma isso
ao afirmar que “nos anos 40 e 50 elogiava-se oispaVieira Brandao, que também era
compositor; depois, pouco a pouco, a situacao tewese e, a partir dos anos 60, 0 jovem
mineiro alcancou consideravel éxito como compasitdariz apud Fischer, 2001, p. 16).

Suas composicdes despertaram e ainda despertatmieagio de muitos. Alceo
Bocchino, em depoimento a Viva Musica em um livno iEomenagem aos seus noventa anos,

comenta que

Certa vez conversava com lberé Gomes Grosso, @itespe Branddo: sobre como ele

conseguira fazer uma mdusica pessoal, apesar dampdexe com Villa-Lobos. Gragas ao

talento esponténeo e técnica apurada, sendo gcangmsitor e pianista, Brandédo tornara sua
obra Unica e pessoal. (Bocchino apud Fischer, 20042)

Vasco Mariz comenta o fato curioso de Brandaoesés¢ apresentado oficialmente
como compositor em 1939, quando ja tinha 29 anoslatie, sendo acolhido pelo publico
com muita simpatia. Sobre sua obra, Vasco Marmmafi“que a sua inspiracdo brasileira
brotava espontaneamente com muita facilidade” @apud Fischer, 2001, p. 24). Brandao
possui muasicas impressas em varios editores, @ aaéalogo possui mais de cem obras, de

onde se destacam varias composicbes para piano esaom orquestra, cancdes com

" Estas e outras informacdes deste capitulo fortimdas dos dados biogréficos encontrados na parbianca
e Serestgara violino e piano de José Vieira Brandao, dditaela prefeitura do Rio de Janeiro e RioArte em
1995, e encontrada da Divisédo de Musica da Bildéotéacional.
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acompanhamento de piano, musica de camara paes \farmacfes, uma Opera intitulada
“Méscaras” de 1959, composicdes para instrumentos solos cdolfio, e para coro, que
Vasco Mariz considera “igualmente relevante, ptasdesde cedo soube manejar muito bem
a voz humana, como experimentado regente corahtighpud Fischer, 2001, p. 32)

E no seu conjunto de obras para coral, que podemosntrar com mais clareza, a
preocupacdo com a educacdo musical. Quando tratdesie assunto, se torna inevitavel
falar sobre o Canto Orfednico e Villa-Lobos, congual Branddo também trabalhou como
assistente na implantacdo da educacdo musicakna&® brasileiras, a partir de 1932, além
da sua ja comentada relacdo como intérprete deotwas. Para entender um pouco mais o
porque da sua obra ter muitas vezes um caratea€dnal, discorro um pouco sobre o Canto
Orfebnico e seus principios.

Em 1932, a convite de Anisio Teixeira, Secretd@lio Educacdo da Prefeitura do
Distrito Federal na época, Villa-Lobos criou 0 SEMRuperintendéncia de Educacao Musical
e Artistica, para que pudesse por em pratica, strifdi Federal, o projeto orfebnico iniciado
em Sao Paulo em 1930. O SEMA e Villa-Lobos voltasementdo, para a formacao de
professores de musica, uma vez gque, para levanto caletivo a todas as escolas publicas,
seriam necessérios muitos professores. Promoviamides as quintas-feiras, tinham
Boleting informativos que eram enviados aos professorescelas, tinham técnicos que
faziam visitas periddicas as escolas para ajudare@aracdo musical dos eventos orfednicos,
e tudo isso, visando que toda a escola “particgpaastando da exacerbacéo nacionalista que
entdo reinava” (Fuks, 1991, p. 119). Em 1942, ffaido o Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico, com um curso de formacdo que duravaawms. No entanto, como havia muitas

escolas e poucos professores, foram criados cuggudos, que aconteciam nas férias,

8 Segundo a pesquisadora Rosa Fuks (1991, p. 1$9Bdtetins do SEMA se destinavam & orientacdo dos
professores de mdusica, contendo, também, sugeddeslsicas para canto coletivo. O SEMA promovia
concursos de cangdes que, apds serem aprovadasrveadas, através do Boletim, para as escolas”.
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geralmente com egressos do curso normal que tirddgom conhecimento minimo de
musica, e que saiam formados depois de cerca aeésniFuks, 1991, p. 123)

Para Villa-Lobos, “o canto orfebnico é um totaliaa de fatores educacionais os mais
complexos” (Villa-Lobos, s.d., p. 9), pois “reuredbs os elementos essenciais a verdadeira
formacdo musical: - a iniciagdo segura do ritmedacacéo auditiva, a sensacao perfeita dos
acordes” (Villa-Lobos, s.d.,p . 9), além de ser ‘meio especial de expressao musical, [e] um
poderoso instrumento de unificacdo e coesdo” (Aor2004, p. 34). Citando Villa-Lobos
(s.d.), Rosa Fuks (1991, p. 119) afirma que “oa@amfednico, por intermédio de um trabalho
oral, tentaria musicalizar os alunos da escola igaibl No entanto, os objetivos da
implantacdo do Canto Orfednico, segundo Villa-Lgbesam em ordem de importancia:
desenvolver a disciplina, o civismo e a educacéistiaa. Devido a isso, o Canto Orfebnico
foi e ainda é bastante questionado, pois muito®rsideram uma pratica que utilizou a
musica para divulgar e apoiar o governo Vargas,muiéo incentivou o projeto, mas que o
ambito da educacdo musical ficou em segundo pla@o,sendo realmente importante. Essa
discussd@o ndo nos interessa agora, mas, mesmesquseja verdade, ndo podemos negar que
com o Canto Orfednico, a musica esteve presentéommaacdo educacional béasica das
criancas de escolas publicas até 1961, quando @elRiretrizes e Bases da Educacéo o tirou
do curriculo das escolas brasileiras. A verdadeetaié hoje ndo se conseguiu implantar um
outro projeto onde a musica tivesse uma presemgangdcante na educacdo escolar como
aconteceu com o Canto Orfednico!

Mas o0 que tudo isso interessa em se tratando sk \Jieira Branddo? A resposta:
tudo. Ele era uma espécie de “braco direito” delalibbos, e como ja foi falado
anteriormente, Branddo se formou e atuou como gsofeno Conservatério Nacional de
Canto Orfednico. Além disso tudo, ele estava ptesaas escolas publicas, participando e

regendo os Orfedes escolares, uma vez que exerago de técnico em educag¢do musical e
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artistica junto a Secretaria Geral de Educacaolter@uwo Rio de Janeiro. O ambiente em que
Branddo desenvolveu sua carreira de musico — catope@sintérprete — e de professor, era
um ambiente preocupado com a educagéo e com agéemse valorizacdo do Brasil e de sua
musica, e isso se reflete na sua obra e nos seusMdria José Chevitarese em depoimento a

Viva Musica, afirma que:

Competéncia, integridade e singularidade sdo maeasa vida dedicada & musica. Maestro,
pianista e compositor, ampliou de forma significatdb repertério coral brasileiro. Suas obras,
desde a mais singela até a mais complexa, mostnamoaupacio de um educador atento a
formag&o de nossos mUsicos e seu cCompromisso comsgrucao e uma estética brasileira. A
Vieira Brandao toda minha admiracgédo e respeitoeyiarese apud Fischer, 2001 52)

E justamente neste espirito, que passamos padiseade algumas de suas obras para
coro de vozes iguais, a maioria composta no pernedexisténcia do Canto Orfebnico, onde
buscamos identificar de que maneira estas musirasilimiem para o aprendizado musical de
pessoas que ndo tem conhecimento prévio de mugiesseas como 0s alunos das escolas

publicas onde o Canto Orfednico foi implantado ehezeu dias aureos.



CAPITULO I
A ANALISE DAS OBRAS

Neste terceiro e Ultimo capitulo, empreenderemoigio, a andlise das composicdes de
Branddo. O objetivo desta se¢do € observar quaimeatos musicais se repetem com
freqUéncia e quais ndo aparecem ou ndo sao taonsppara, assim, podermos concluir que
tipo de linguagem e de elementos musicais as pesaoa participam de corais amadores,
onde ter conhecimento musical e saber ler partitécaé um pré-requisito importante, e que
trabalham com estas musicas, estardo em contatocerth forma, aprenderdo com o passar
do tempo.

Inicialmente, precisamos delimitar o nosso obggoestudo, ou seja, as composicdes
gue foram utilizadas na andlise. A obra do Branoi@ coro de vozes iguais é bem vasta, e
engloba desde composi¢ces préprias até arranjaagtegdes. Neste trabalho, decidimos
utilizar somente as composicdes, ou seja, obrasmougica € dele, mesmo que o texto ndo o
seja. Foram selecionadas vinte masicas, que, rantentndao correspondem a totalidade de
sua obra para vozes iguaisnas para o nosso objetivo, este conjunto de pécass é
suficiente.

No Anexo 1 encontramos a listagem das obras eektas, com o ano de sua
composicédo, quando este é indicado na partitusagueor do texto. E importante ressaltar que
estas obras englobam o periodo de 1940 a 198@® texol menos uma obra em cada década.
Assim, encontramos pecas que foram claramente iagp@ara serem cantadas pelos

Orfebes das escolas publicas e pelo Orfedo dosd3mres durante a execucdo do projeto do

° No levantamento feito para esta pesquisa, encopamais algumas composicdes, mas, como algumas
estavam com a partitura danificada ou faltandaepado a incluimos neste trabalho. Acreditamoshéam que

em acervos pessoais de regentes proximos ao Brguddoabalharam com coro de vozes iguais, noaqlo
SEMA que guarda as memdrias do Canto Orfednicoaquivo do proprio Brand&o, existam mais obras par
coro de vozes iguais. Uma pesquisa posterior pduleséar estas obras e complementar o trabalho.
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Canto Orfednict, que s&o hinos e marchas com textos de exaltag@tria e ao civismo,
geralmente para duas vozes, e que correspondecaiardas obras. Ha também duase
Maria que sdo datadas de 1941, e que foram encontradpsgienas colecoes de partituras
dedicadas ao Canto Orfednico. A partir da décad&dde 86", as misicas passam a ter uma
tematica mais livre, sendo inclusive, baseada eempe famosos, con@uadrilhae Cancao

de Itabira ambos de Carlos Drumonnd de Andrade. Sera mujiortante, nesta andlise, esta

distincdo de obras compostas durante o Canto Gecteéras posteriores.

3.1. Metodologia

Primeiramente, se tornou necessario definir quanemtos seriam relevantes na
andlise. Temos que ter bem claro que esta ndo éanélse que busca informagBes muito
detalhadas de cada peca, e sim qualidades musesenfes em todas, e que s&o importantes
para a apreensdo de quem canta. A partir distidirdes a analise em cinco parametros
principais: altura, ritmo, forma, expressividadéfgiga e texto literario, que se subdividem, e
criamos uma tabela para cada parametro, onde os deférentes a cada obra eram inseridos
e padronizados, para que se tornasse mais praticeomparacdo e constatacdo das
informacdes. Apds este procedimento, analisamodadss das tabelas, os comparamos e

observamos 0s que se repetiam ou néo.

19 Correspondem as décadas de 40 e 50, no entant@shélisicas compostas nas décadas de 60 e # e qu
ainda carregam a temética orfednica.

" Ha uma Unica composicéo datada de 1988, interior que possui uma poesia mais lirica e menos voltada
para o civismo.
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3.1.1 Parametro Altura

No parametro altura, os sub-itens sdo: Tonalidadie;monia, Tessitura, Divisi,
Melodias, Modulacdes e Textura (ver Anexo 2). Nandlidade, o importante, além de
identificar o tom de cada peca, € observar se Brandiliza muita variedade entre escalas
maior ou menor. Em Harmonia, buscamos identificasistema utilizado - tonal, modal,
serial, atonal etc. -, e se as melodias sdo predobemente diatbnicas ou cromaticas. O item
Tessitura, onde observamos o ambito intervalar deacvoz, sé foi incluido como
constatacdo, ndo sendo importante para quem egtinda, e sim para nés, que podemos ter
uma vaga idéia da extensao vocal dos integrantesrdé que fazem este repertorio. No item
Divisi, simplesmente identificamos quais as vozegs gossuem divisi, enquanto que em
Melodia definimos que tipo de melodia é utilizada, acordo com a classificacdo de Ester

Scliar:

Melodia angular — é incisiva, com predominancissdkos e demais tensdes, refor¢cados por
freqlientes mudancas de direcéo.

Melodia plana — baseada em conjunc¢des, notas depetisaltos de pequena dimenséo.
Melodia curva — combinagao equilibrada dos doiegssos anteriores. (Scliar, s.d., p. 3)

Em Modulagbes, identificamos para que grau dalaesiatom original h4 modulacéo,
caso esta ocorra na musica. E, finalmente, em fa&xtobservamos que texturas sao
utilizadas: heterofonica, homofénica, monofonigao&fonica>.

O gque constatamos é que ha uma predominancia sieamanal e de escalas no modo
maior. Das vinte composi¢des, dez estdo no modorp@ito estdo no modo menor, uma €
totalmente modal e outra mistura o sistema modal@donal, havendo uma alternancia entre

eles. As tonalidades variam bastante, mas as pnealaies sdo D6 maior e La menor. As

2 De acordo com o Dicionario Grove de Musica, héteia refere-se a “variacdes simultaneas de umeadni
melodia” (Grove, 1994, p. 427), com o seu signdicxgpodendo ir desde a referéncias a discrepancias e
unissonos, ou entdo, a uma escrita contrapontisicdhomofonia, € quando, ‘literalmente, vozes ou
instrumentos soando juntos” (Grove, 1994, p. 488nonofonia é quando temos uma “musica com umaadnic
voz ou parte” (Grove, 1994, p. 616), e a polifonj@ando temos duas ou mais linhas melédicas soando
simultaneamente em uma musica.
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melodias sdo predominantemente diatonicas, have@edoienos cromatismos em algumas
peca$’, mas que ndo sdo muito significativos. Em relagdtessitura geral das obras:
observamos que a primeira voz ndo ultrapassa, acego do 3 e no agudo o sdf:4a
segunda voz vai de sol 2 a mi 4, e a terceira voapeeende fa 2 ao ré 4, estando os limites
de cada voz, bem préximos uns dos outros. Em relacanelodia, de acordo com a
classificacdo de Ester Scliar, ha uma predomin&heianelodias curvas, ocorrendo algumas
planas, mas nenhuma angulosa. E comum nas obBsd@so haver trechos com recitativo,
onde algum texto é falado por todos com um detachoinitmo. Isto acontece einMissa e o
papagaig Marcha da CiénciaMinha terra Cancédo de ItabiraQuadrilha e Onde esta a
noite Nestas duas Ultimas masicas, Brandao tambérmauglissandos sem altura definida,
gue devem ser feitos com a voz falada. No Exemplsiddl 1, transcrevo o trecho em que

isto acontece el@Quadrilha
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Exemplo Musical 1 — Brand&o, José Viefuadrilha Compassos 25 a 29

13 DestacoCancéo de Itabirae Ave Maria (4 cantos sacros n°,3)ois sdo as que possuem movimentos
crométicos mais consideraveis.

4 Na Cancéo de Itabiraexcepcionalmente, ha um 142 na primeira voz, beas rapido e passageiro, durante
um momento de solo.
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As modulacdes sdo bastante frequentes, tantodageyinte musicas, somente cinco
ndo apresentam nenhum tipo de modulacdo. Nas omeascorrespondem ao periodo do
Canto Orfebnico, é comum a modulacdo para a reiéubdominante ou do relativo do tom
principal na segunda secdo da musica. Ja nas pbsisriores, de temética mais livre, as
modula¢Bes variam bastante: @nde esta a noifgpor exemplo, ocorre uma modulacdo para
o hombénimo do Ill, ou seja, a tonalidade princdfta menor, e ele modula para Sol maior,
voltando depois para F& menor. Dentre as compasigaenbém € comum a presenca de
inclinagdes harmonicas, ndo chegando a modular.

Em relacdo a textura, s6 identificamos dois tigmsnofénica e polifénica, ocorrendo,
com muita frequiéncia, uma mistura das duas. E miteressante notar que a maior
incidéncia de polifonia foi nas obras referentesCamto Orfednico, o que foi uma surpresa,
pois imagindvamos que por serem hinos e musicas gEEM cantadas por grupos corais
muito grandes, as texturas seriam mais simples, tomlms cantando em unissono. Como
exemplo de textura polifonica, utilizo um treche Biandeira do Brasil(1940) - Exemplo

Musical 2 -. onde podemos ver claramente a enttadavozes em polifonia:
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Exemplo Musical 2. Brand&o, José VieiBandeira do BrasilCompassos 16 a 21

Como exemplo de composicdo onde ha mistura dergextom predominancia de
homofonia, destaco os primeiros nove compassdsatiedo de Itabirano Exemplo Musical

3.
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Exemplo Musical 3. Branddo, José Vieira. Cancatiatera. Compassos 1 a 9

3.1. 2 Parametro Forma

Neste parametro, identificamos a forma de cada osiggo. As obras analisadas sé&o
bem curtas, chegando algumas a ndo ter nenhundeigtivisdo em secdes, sendo a musica,
uma unica grande sec¢do. As obras do periodo dooCariednico possuem geralmente a
forma A B A, onde B esta em outra tonalidade, gs&sepre na regido da subdominante ou
do relativo do tom principal. As outras musicasiararbastante (ver Anexo 3). Ektarcha
da Ciéncia por exemplo, temos uma espécie de rondd, ondecées A e B, se repetem com
algumas pequenas modificagdes, como algum ritmad@e a tonalidade que vai mudando,
formando uma marcha harmdnica que comeca em Rér/M&olideo e vai percorrendo
cromaticamente todas as tonalidades até chegaa éviaier/Mixolideo.

O tipo de escrita que utilizamos para identif@dorma das obras, indicando a sec¢éo e

a quantidade de compassos, ndo interessa a quaémassando. Esta foi uma maneira que
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utilizamos para identificar as repeticdes que amBIh has musicas, que € 0 que importa para
as pessoas que ndo sabem leitura musical. Sabemguaeterminado trecho € igual a outro
cantado anteriormente, agiliza o aprendizado dagamgne a pessoa comega a ter,
inconscientemente, uma noc¢éo de forma, identificaqundo uma secéo é repetida, quando

a melodia volta ao inicioda Capo-, quando ha variacdes e outros.

3.1.3 Parametro Ritmo

Neste parametro, observamos o compasso utilizalmdaacdes de andamento e o
tipo de figuragdo ritmica utilizada (ver tabela émexo 4). Em relacdo ao compasso,
notamos que as obras com tematica nacionalistapasias basicamente no periodo do Canto
Orfebnico, sdo praticamente todas em compassorqgaete H4 somente uma composi¢éo, a
Ave Maria (4 cantos sacros n° fjue utiliza compasso ternario durante toda a migim
outras, como oChorinho Nataling Onde esta a noite Lua depois da chuyaha uma
alternancia entre compasso binario e ternério. s anisicasMlandu Sararae Cancao de
Itabira, com compasso 2/2, e a composiE&pque intercala os compassos 4/4, 3/4, 5/4 e 6/4,
promovendo um deslocamento de acentuacao em fualocéexto. EmA Missa e 0 papagajo
ele utiliza compassos 2/8, 3/8 e 4/8 no momento rdosativos. Em compasso composto
temos trés musicaQuadrilha Voz interior- que utiliza 6/8, 9/8 e 12/8 - Adivinhagédo A
Ave Maria (4 cantos sacros n° 8)alguns trechos da Missa e 0 papagaipossuem ritmo
livre, pois s&o em estilo de canto gregoriano,teédo, portanto, indicacdo de compasso.

Os andamentos também s&o bem variados. Em alquariitsiras ele indica a relacédo
metrondmica, em outras ele somente coloca algumeesséo para dar uma idéia do carater
da musica, e em outras ndo h4 qualquer indicaci@blas do periodo do Canto Orfebnico

possuem geralmente indicacdo de tempo de marchaaceeminima igual a cerca de 112,
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enquanto as outras obras sdo mais variadas. Notent@d somente quatro musicas que
apresentam mudancas de andamento, indicadas pelpositor, durante a composicao:
Quadrilha Voz interior Onde esta a noite Cancgéo de Itabira

Em relagcdo a figuracdo ritmica utilizada, a grapdedominancia é a de divisdo
binaria do tempo, visto a quantidade de compassatemarios, binarios e ternarios. Em
algumas obras, com@anto do aviador brasileiree Liberdade apesar do principal ser a
divisdo binaria, € bem presente a divisdo terrdoidempo, devido a existéncia de quidlteras
de trés. GChorinho Natalinoe A Missa e 0 papagaisdo as que mais exploram sincopes, e a
primeira possui configuracdes ritmicas bem tipsaschoro. AMarcha da Ciéncigdambém
possui bastantes sincopes, e as outras obras é@m@ato Canto Orfebnico, em geral,
possuem configuracdes ritmicas tipicas de marat@sp ritmos pontuados (ver Exemplo
Musical 1). Com divisdo ternaria do tempo temos tr@isicasQuadrilha Voz interior e

Adivinhacao

3.1.4 Parametro Expressividade / Agogica

Neste parametro, além de observarmos as indicad®esxpressividade e agogica,
também consideramos a variagdo dinamica de cadposigéo (ver tabela em Anexo 5). Em
relacdo a este item, notamos que todas as compesigssuem alguma indicagdo, mesmo
que ndo haja muita variacdo, e que é bem comuriizag#io de regulador&spara indicar
crescendos e decrescendos. Algumas possuem umavaiaalade dindmica, outras somente
acompanham o movimento do fraseado, crescendo guafrdse € ascendente e diminuindo

guando a frase é descendertdissa e o papagajgossui um trecho com um efeito bastante

15 Reguladores sdo estes sir "i:: ;:_ , utilizados para indicar crescendo e decrescendo.
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interessante de eco, sendo indicado primeiro tyitindo a dindmica é forte, e depois piano

subito para fazer o efeito de eco, com a dindmaia piano:
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Exemplo Musical 4. Brandao, José VieikaMissa e o0 papagaidCompassos 29 a 37.1

Em relacdo a Expressividade e Agodgica, ha musisasque as indicacdes sao
numerosas e frequentes, enquanto em outras naaidiquer indicacdo. As cangbes do
periodo do Canto Orfednico sdo as que menos posed@acdes de agogica, e algumas ndo
possuem indicagao alguma, como Bamdeira do Brasie Canto do Aviador Brasileiroonde
se percebe que este elemento musical ndo é o mp@tante nestas composicdes. As
indicagcdes mais comuns s&o de ralentando, alarg@edendo e outros. Em se tratando de

elementos de expressividade, a situacdo ndo é mifdt@nte. Nas musicas do periodo de
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1940 e 1958, ndo ha muitas indicacées, e nas outras, em gecalmpositor indica acentos,
staccatos, sforzandos e sostenutos, sendo tambgirefite, a utilizacdo de fermatas em finais
de frase, inclusive em pausas. Algumas musicasupossnarcacdo de fraseado e indicacdo

de respiragdo, outras nao possuem indicacao alguma.

3.1.5 Parametro Texto Literario

Este parametro extramusical, foi acrescentado,éuweiido observarmos com que tipo
de texto os coralistas estardo tendo contato aaresm as obras de Brand&o. Para classificar
estes textos, utilizamos trés categorikeesia Religiosoe Nacionalista,que foram definidas
a partir do carater dos textos. A categ®uesiaé utilizada quando o texto é de caracteristica
lirica, mesmo que ndo seja originalmente um po@wdendo ser um texto baseado na cultura
indigena como erMandu Sarara extraido da “Pequena Literatura Brasileira” den&o de
Carvalho, ou entdo, um texto musicado, comoGtmrinho Natalino A categoriaReligiosq
foi utilizada somente duas vezes, para as dwasMarig que utilizam o texto da oragao
catdlica, sendo uma em latim e a outra em portugbés Ultima categorid\acionalista
engloba todos os textos das cancdes do periodoadto ©rfednico, onde o civismo e 0
nacionalismo séo explicitos.

José Vieira Branddo musicava poemas e textos dersds escritores, além de
escrever, algumas vezes, também a letra de sudsamuBentre 0s escritores e poetas
utilizados, destaco Carlos Drumond de Andrade (@wmis famosos poemas musicados:
Quadrilha e Cancao de Itabira) Martins d’Alvarez Adivinhacdo) Thomé Branddo (com
guatro textos musicados), Cassiano Ricardo (corelo poemaOnde esta a noite o

divertido A missa e o papagdi@® Cecilia Meirelesl{ua depois da chuyaA lingua utilizada

16 Também estdo incluidas algumas da década der@0 Liberdadee Minha terra que fazem parte do periodo
do Canto Orfebnico.
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€ unicamente o portugués, com somente Ave Mariae alguns trechos da Missa e o
papagaig onde ha imitacdo de uma missa, em latim.NEgndu Sararaa segunda voz canta
um texto baseado em uma lingua indigena, enquaptonaira canta o texto em portugués.

No Anexo 6, temos a relacdo completa das can¢c@esens respectivos autores.



CAPITULO IV
CONSIDERACOES FINAIS

A partir da andlise realizada, podemos concluim cgue elementos musicais as
pessoas que nao estudam musica estardo em contaapremderdo, mesmo que
inconscientemente, ao cantar este repertorio die piate. E importante ressaltar que muitos
itens de teoria musical sdo realmente abordadognimto, ha outros que jamais aparecem, e
gue, se um grupo hipoteticamente, s6 cantar ep&rtégio, seus integrantes nunca terdo
contato com tais elementos.

Como pudemos ver, as musicas analisadas sdo pgneshd@mente tonais e no modo
maior, 0 que indica que este sistema € bem comsnt@malistas, que estardo acostumados
com momentos de tensao e relaxamento, element@rferdal neste sistema. No entanto,
devido as duas composi¢cdes que utiizam o sistemdalmMandi Sararde Marcha da
Ciéncig, havera um pequeno contato com um sistema ditesrenas este ndo muito
profundo. No entanto, imaginando um grupo que stecastas musicas, veremos que estas
pessoas jamais terdo contato com mdusicas atoraiajss ou com uma linguagem mais
contemporanea. Além disso, como predominam meladi@®nicas e curvas, sem muitos
saltos amplos, pode ser que, ao cantar alguma anésim melodias mais angulosas e com
mais cromatismos, os coralistas tenham mais ditcid.

As modulagbes mais comuns sao para a subdomiagodea o relativo, o que indica
gue as pessoas nao serdo acostumadas a modularegiées muito distantes, ndo tendo
muita pratica em mudar de relacdo intervalar dederauma mesma musica. Ja em relagdo a
textura, sO existem a homofénica e a polifonicadeea primeira predominante. Quando ha
melodia acompanhada, como &fandu Sararaa melodia principal é feita pela primeira voz,

ficando a segunda, a terceira e a quarta voz cacompanhamento, o que € bastante comum.



30

Os Unicos momentos em que a terceira voz cantameiadia, enquanto as outras vozes
acompanham, € durante trés compassos da segur@la de¢horinho Natalinoe em
Quadrilha quando canta trés compassos, mas sem acompamba@em isso, observamos
gue se alguma pessoa somente cantar na terceireel@ondo tera experiéncia em cantar
melodia. Devido, principalmente, aos hinos e marath@a periodo do Canto Orfebnico, a
polifonia estard sendo trabalhada, uma vez quea®icomposicdes deste género que houve
maior incidéncia de textura polifénica, onde haesstlade de uma maior independéncia
vocal por parte de quem canta.

Os coralistas terédo nocao de forma e estruturcaha® perceberem que determinado
trecho estd sendo repetido novamente, o que taragiéimara o aprendizado. Em relagdo ao
ritmo, sera bem assimilada a divisdo binaria dgoteenquanto que a terndria sera abordada,
mas ndo tdo trabalhada. E importante ressaltaragjpessoas terdo contato com um tipo de
linguagem musical diferente, que é o canto gregoriatravés dAve Maria (4 cantos sacros
n° 3) e dos trechos d& Missa e o papagaique utilizam esta linguagem, e do choro através
do Chorinho Natalino

Sobre Expressividade e Agogica, notamos que aoagderdo uma boa nocdo de
variacdo dindmica e de elementos de expressividaagogica, como ralentando e cedendo,
elementos estes muito importantes para desenvalwausicalidade das pessoas. No entanto,
se determinado grupo sé executar as obras referanté€Canto Orfednico, seus integrantes
ndo terdo essa no¢do, uma vez que esta parte elworgp ndo desenvolve estes elementos.
Além disso, a utilizacdo constante de reguladoars indicar crescendos e decrescendos,
facilita a identificacdo deste tipo de efeito, qambém € importante em execuc¢des musicais
em geral. Sobre o Texto Literério, € interessaessaitar que, ao cantar essas obras, esta-se
em contato com grandes poetas e textos muito rgos, Branddo consegue musicar de

maneira muito apropriada, aproveitando todos asrses fonéticos e estilisticos dos textos.
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Como podemos ver, a obra de José Vieira Brand@astante rica didaticamente,
apesar de ndo abordar alguns elementos que, adealndo faziam parte de sua experiéncia
musical (como o atonalismo ou serialismo). No sdgueapitulo, quando falamos sobre sua
vida, vimos que ele tinha uma relacdo muito foden@ educagéo, o que se reflete em sua
obra, que, se trabalhada com este intuito, tenpactade de “introduzir” diversos elementos
musicais a pessoas que nunca tiveram contanto doaguagem musical.

E claro que estas sdo conclusdes de uma pes@sisada nas analises das partituras.
Cada regente ou diretor musical, ao trabalhar essasicas, podera e devera buscar
desenvolver outros aspectos, chamando atencdaido gara outros elementos presentes nas
musicas. Este € um trabalho inicial que buscou nmostomo que a atividade coral é
importante para desenvolver a musicalidade e premovaprendizado musical, mesmo que
informal, nas pessoas que a praticam, e isto a piertum determinado repertério voltado
para um grupo amador de vozes iguais. Uma pespogarior podera trazer a tona como isto
acontece na pratica, fazendo entrevistas e expE#oom grupos amadores que trabalham
com este repertério e com o repertdrio coral emalgebservando como acontece o

aprendizado neste tipo de contexto musical.
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Anexo 1

COMPOSICOES DE JOSE VIEIRA BRANDAO UTILIZADAS NA PESQUISA
Titulo Ano Autor do Texto
Adivinhagdo -* Martins d’Alvarez
Avante Brasileiro 1951 Cacilda Guimaraes Frées
Ave Maria (4 cantos sacros| 1941 -
n° 1)
Ave Maria (4 cantos sacros| 1941 -
n° 3)
Bandeira do Brasil 1940 José Vieira Brandao
Brasil, pais do futuro 1941 José Vieira Brandao
Cancéo de Itabira 1982 Carlos D. de Andrade
Canto do Aviador 1941 C. Paula Bastos
Chorinho Natalino 1977 José Vieira Brandao
Fé - * Thomé Brandao
Liberdade 1964 Thomé Brandéao
Lua depois da Chuva - * Cecilia Meireles
Mandu Sarara - xk Extraido da “Pequena
Literatura Brasileira” de
Ronald de Carvalho
Marcha da Ciéncia 1975 José Vieira Brandao
Minha terra 1965 Corréa Janior
Missa e o0 papagaio, A 1977 Cassiano Ricardo
Onde esta a noite 1976 Cassiano Ricardo
Quadrilha Revisdo: 1983 Carlos D. de Andrade
Trabalhar, progredir e vencer 1941 Zulmira A. Celpa
Voz interior 1956 Marly G. Frées

* A partitura € manuscrita e ndo ha nenhuma indicalg data.

** N&o ha indicagédo de data, mas é provavelmereétada de 40, pois foi encontrada junto
com a Ave Maria de 1941.
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Anexo 2
TABELA PARAMETRO ALTURA
Composicdo| Tonalidade| Harmonia | Tessiturg Divises Medias Modulagbes Textura
Adivinhagdo| Sol menor | Tonal/ 12 voz: 32 voz Curva Para blll (Sib| Predominantemente
Diatbnica Ré 3 a Maior) em 12 ¢ homofénica  coml
Sol 4 depois bV momentos
22 voz: (Réb Maior) polifénicos.
Sib2a em 20. Volta
Ré 4 para blll (Sib
32 voz: Maior) em 26-
Fa# 2 a 27, voltando
Réb 4 aos poucos
para terminar
em | (Sol
Maior).
Avante D6 Maior Tonal / 12 voz: N&o ha Curva Para VI (L4 | Polifénica com
Brasileiro Diatbnica D6 3 aFa menor) na momentos
4 segunda secadd homofonicos
23 voz:
La2aReé
4
Ave Maria | D6 Maior Tonal / 12 voz: 22 voz Plana Para lll (Mi | Homofénica com
(4 cantos Diatbnica, | Ré#3a menor) em 8- | poucos momentos
sacros n° 1) havendo Sol 4 10; 0 polifénicos
alguns 22voz: Si homoénimo (D6
cromatismos| 2 a D6 4 menor) em 14-
32 voz: 17ea
Sol 2 a finalizacéo da
Sol 3 12 secdo em Il
(Mi menor) em
23-24. Terming
com uma
cadéncia plaga|
WA
Ave Maria | La menor Utilizacdo | 12 voz: N&o ha Plana N&o ha Predominantemente
(4 cantos da escala Sol 3 a homofénica  coml
sacros n° 3) menor Mi 4 poucos momentos
natural / 22 voz: polifénicos
Diat6nica La2asi
4
323 voz:
La2ala
3
Bandeira do | F4 Maior Tonal / 12 voz: Nao héa Curva Nao héa Palifénica, cgm
Brasil Diatbnica D63 a alguns  momento$
Sol 4 homofbnicos.
23 voz:
La2aReé
4
Brasil Pais | D6 Maior Tonal / 12 voz: N&o ha Curva Para VI (L4 | Polifénica, com
do Futuro Diatbénica D6 3 aFa menor) na alguns  momentos
4 segunda secadd homofonicos
23 voz:
Sol 2 a
D6 4
Cancéo de D6 #menof Tonal / 12 voz: 22voz e 3 | Curva Para c Homofbnica  con




Itabira Diatbnica— | La2a VOZ NO (presenca | homoénimo (D6| varios  momentos
cromatica | Sol 4 final de # Maior) que | polifénicos
22voz: Si recitativo | se transforma
2aRé4 no final da | no seu
32 voz: musica) enarménico
Sol# 2 a (Ré b Maior),
Sib 3 havendo
inclusive
mudanca de
armadura.
Depois vai
para o Relativo
Maior (Mi
maior), depois
para bl (D6
menor), e
termina em Ré
maior, blIM do
tom inicial.
Canto do Sol Maior Tonal / 12 voz: N&o ha Curva Para VI (Mi | Homof6nica
aviador Diatbnica D6# 3 a menor) na
brasileiro Mi 4 segunda secaqg
23 voz:
La2aDo6
4
Chorinho D6 Maior Tonal / 12 voz: 12 voz Plana ParalV (Fa | 12 e 22 sec¢do |-
Natalino Diatbnica D6# 3 a Maior) na Homofbnica (1% voz
Sol 4 segunda secdd melodia, 22 e 3f
22voz: Si e para IV/IV acompanhamento)
2aDb64 (Si b Maior) na| 32 secao -+
32 voz: terceira se¢do | Predominantementg
Sol 2 a polifénica, mas cont
Sib 3 alguns  momento$
homofonicos Nesta
dltima secgdo, d
acompanhamento
passa a ser 0 mals
importante.
Fé L& menor Tonal / 12 voz: 32voz em | Curva Nao ha Predominantemente
Diatbnica- | Ré 3 a cerca de modulagBes, | homofénica, com
Cromética | Sol 4 quinze mas muitas alguns  momento$
22 voz: compassos inclinagdes. E | polifénicos.
L4 2 a Ré| da musica, importante
4 e com ressaltar que a
32voz: F4 varios musica se
2aDb64 | intervalos inicia na regiaog
de da
segunda subdominante,
ou seja, Ré
menor, mas
termina em L4
menor, fazendq
uma cadéncia
plagal (I IV 1)
Liberdade D6 Maior Tonal / 12 voz: 12 e 22 voz| Curva Para IV (FA | Predominantemente
Diatbnica D6 3 a Fa| no final Maior) na homofénica, e conf
4 segunda se¢dd poucos momentos
22 voz: polifénicos
La 2 aDo6

4




Lua depois | L& menor Tonal / 12 voz: N&o ha Curva N&o ha. Predominantemente
da chuva Diat6nica Mi 3 a Termina com | homofénica, com
Sol 4 uma cadéncia | momentos
22 voz: plagal (V IV ) | polifénicos.
D63 a
Mi 4
32 voz:
La2aReé
4
Mandu D6 Modal / 12 voz: Nao ha Curva Nao héa Entre a 12 e 22 vpz :
Sararéa mixolideo | Diatbnica Sol 3 a polifonia. A 3% e &
Mi 4 42 voz fazem un
22 voz: Fa ostinato que serve
3aSib3 como um
323 voz: acompanhamento
Ré 3 aFa para as duas vozes
3 superiores.
43 voz:
Sol 2 a
D6 3
Marcha da | Ré Modal — 12 voz: Nao héa Curva. H&| Ocorre uma Homofbnica  com
Ciéncia mixolideo e| Tonal / D63 aFa dois marcha momentos
Maior Diatbnica 4 recitativos: | harmonica que| polifénicos
22 voz: compasso | passa por Mi b
La2aDo6 10 Mi e por
4 (optativo) | dltimo Fa.
e Termina com
compasso | uma cadéncia
50. plagal (V IV I)
Termina
com Hei!
Falado
Minha terra | L& b Maior| Tonal/ 12 voz: 12voz no | Curva Para IV (Ré b | Primeira parte
Diatbénica Mib3a | final (presenca | Maior) na predominantemente
Sol 4 de segunda sec¢éad. polifonica com
22 voz: pequeno | Cadéncia final: momentos
Sib2a recitativo | plagal (IV 1) homofénicos €
Ré 4 no inicio segunda parte
da segunda predominantemente
voZz) homofénica  coml
trechos polifénicos.
Missa e 0 La Maior Tonal / 12 voz: 32 voz Plana Para IV (Fa# | Introducéo,
papagaio, A Diatbnica D6# 3 a (presenca | menor) na interlidios e partg
Fa# 4 de segunda secadq, B:
22 voz: recitativo | terceira sec¢ao € predominantemente
Do6# 3 a no final e | toda sobre o V| homofénica  mag
Ré 4 de uma (Mi maior), com alguma|
32voz: Si imitacédo mas ja polifonia. Parte A ¢
2aDé64 de voltando para | C: Homofénica
papagaio) | La maior, (Melodia
fazendo uma | acompanhada)
cadéncia de
engano no
final. Faz um
pequeno
interladio no

homonimo do
V (mi menor),
e termina a

peca no V (Mi




Maior).
Termina com
uma cadéncia

D

D

plagal (VI I)
Onde estéd a| F&4 menor Tonal / 12 voz: 12voz no | Curva Para o Predominantement
noite Diatbénica Ré 3 a final (com homénimo do | Homofénica, com
Sol 4 recitativo e| Il (Sol Maior) | alguns momento
22voz: Si glissando polifénicos
2aMi4 sem altura
32 voz: definida no
La2aDo6 final)
4
Quadrilha Mi menor Tonal / 12 voz: lae 22 Curva Para bll (F& Predominantement
Diatbnica D6 3 a Fa| voz: (presenca | Maior) de 25 | homofbnica, mas
4 ultima de a 32, voltando | com alguns
22yoz: Si| nota recitativo | para Mi menor| momentos
2aMi4 nos em seguida polifénicos
323 voz: compassos
La2asi 28 e 29)
3
Trabalhar, | F& Maior Tonal / 12 voz: N&o ha Curva Para VI (Ré | Polifénica com
progredir e Diatbnica D6 3 aFa menor) na alguns momento
vencer 4 segunda secadd homofonicos
23voz:
La2aReé
4
Voz interior | Ré menor Tonal / 12 voz: 12 voz: Curva Para o Polifénica
Diatbnica Mi 3 a dltima homénimo (Ré
Sol 4 nota maior) na
22 voz: terceira secao,
Do6# 3 a mas
D6 4 terminando em
32 voz: Ré menor
La2asi

3




ANEXO 3

TABELA PARAMETRO FORMA

Composicao

Forma Bésica

Adivinhacao

E uma peca curta onde ha uma Int. H8 &
5.1.1, e depois a pec¢a se desenvolve em um
Unica grande secéo.

Avante Brasileiro

I:A:1 B 1:B:1l
A:anl -8
B:9-24

Ave Maria (4 cantos n° 1)

12 secao: 1 —24
22 secdo: 25 - 39

Ave Maria (4 cantos sacros n° 3)

N&o ha divisbesedées. A composicao e
dividida em frases, uma vez que tem carater
gregoriano e é o texto que define o ritmo.

Bandeira do Brasil

A:B: Il A
A:1-16
B: 17 - 26

Brasil Pais do Futuro

A:B:Il A
A:1-20.3
B: 20.4 - 28

Cancao de Itabira

Al-17
B: 18 — 25
C:26-36.1
D: 36.2 — 47
Coda: 48 - 51

Canto do Aviador Brasileiro

A BIEA: 1B A
A:anl -9
B: 10 — 25.3

Chorinho Natalino

LA EB:EC: A
A:1-18.2

B: 18.3-34.2
C:34.3-42

Fé

E uma peca curta (30 compassos) onde nag
divisao de secoes.

Liberdade

A B A coda
A:anl -14
B:15-34
Coda: 35 - 38

Lua depois da chuva

E uma peca curta (20 compassds)nao
divisado de secoes.

Mandu Sarara

Introducgdo: 1 -2
Uma Unica secéo que é repetida trés vezes:
17
Coda: 18 - 22

Marcha da Ciéncia

Int A B Al B1 AH BH A1l1 B1H

Int.: 1 —10




A: 11 — 14 (Ré Maior)

B: 15 — 22.3 (Ré Mixolideo)

A’ 22.4 — 26.3 (Modulando para Mib Maior)
B’ 26.4 — 30.3 (Mib Mixolideo)

A”: 30.4 — 34.3 (Modulando para Mi)

B”: 34.4 — 38.3 (Mi Mixolideo)

A": 38.4 — 42.3 (Modu. para F4)

B": 43.4 — 52 (Fa Mixolideo)

Minha terra

A B A coda
A:anl-16.2.1
B:16.3-32.3.1
Coda: 33 - 35

Missa e o0 papagaio, A

Int AB Inter C Inter Coda
Int: 1
A:2-13
B:14 — 27
Inter: 28
C:29-47
Inter: 48 — 55
Coda: 56 — 61

Onde esta a noite

A BABA’B"A” B”C
A:1-511
B:5.1.4-23
A 25-28
B": 29 - 44
A" 46 - 50.1
B™:50.2.2 -57.1
C:57.22-72

Quadrilha

Introducédo: anl — 8.1
12 se¢do: 8.2.3-16.2.1
22secdo: 16.2.3-24.2.1
32 secdo: 24.2.3-34.1.2
Coda: 34.2.3 — 44 (mesmo material da
introducgé&o)

Trabalhar, progredir e vencer

ABA
Arl-21
B:22-37

Voz interior

E uma peca muito curta, podendo ser
considerada uma Unica grande secéo.




Anexo 4

TABELA PARAMETRO RITMO

[N

es

le

Composicao Compassd Andamento Figuracao ritmica Uitada
Adivinhacgdo 6/8 Allegretto com vivacidade Divis&@ortaria do tempo.
Avante Brasileiro | 4/4 Marcha dobrado Divisao bia&o tempo.

Com configuracao ritmica
bem caracteristica de
marcha.
Ave Maria (4 Ya Lento & mezza voge Divisdo binaria do tempo
cantos sacros n° 1
Ave Maria (4 N&o ha, N&o ha indicacéo Divisado simples do tempo.
cantos sacros n° 3) quem N&o chega a ter nem divisagq
indica as binaria do tempo, visto que
divisbes é em carater gregoriano.
0 texto
Bandeira do Brasil| 4/4 Tempo de Marcha & 112) Divisdo binaria do tempo.
Em B aparece com
freqiéncia =: 7]
Brasil Pais do 4/4 Marcial = 112) Divisdo binaria do tempo
Futuro
Cancao de Itabira| 2/2 Lentamente (um pouco “rupatiDivisao binaria do tempo,
mas com varias quialteras de
divisdo em trés tempos.
Canto do Aviador | 4/4 Sem indicacao Divisdo binaria e ternaria do
Brasileiro tempo devido a presenca
constante de quialtera de
trés.
Chorinho Natalino | 2/4 e 3/4 Alegremente (= 80 a 92) Divisdo bipéria do tempo.
(segunda e Explora sincopes e
terceira configuragdes ritmicas do
sec¢éao) choro.
Fé 4/4, %, 5/4| Sem indicagéo Divisdo binaria do tempo.
e 6/4 No compasso 5 ha uma
guialtera de trés colcheias. A
frequente mudanca de
compasso, altera somente a
acentuacao dos tempos fort
e nado a divisdo do tempo.
Liberdade 4/4 Tempo de Marcha= 108 a 112 Diviséao birléria do te_n_1p~o,
mas também com divisao
ternéria devido a presenca (¢
quialteras de trés.
Lua depois da 214, Y Divisdo binaria do tempo,

chuva

/=80 Bem ritmado (com

espirito)

com um destaque especial
semicolcheia e a sub-divisag

em quatro do tempo.

D




Mandu Sarara 2/2 Andantino, agitando na coda ivis@aria do tempo
Marcha da Ciéncia| 4/4 =112 Divisdo binaria do tempo. E
bem marcante a presenca de
sincopes.
Minha terra 4/4 Tempo de marcha moderada Diviséao binéria,d(_) teme,
havendo uma Unica quialtera
100 a 104 de 3 somente no compasso
15.
Missa e 0 Sem Recitativo (expressivo religioso) Divisdo binaria do tempo.
papagaio, A compasso, Utiliza muitas sincopes, e na
2/4, %, 418, Allegretto parte do recitativo o ritmo &
3/8 e 2/8 livre, imitando o cantochdo.
Onde esta a noite 2/4, 3/4 Lentamente Divisdo binaria do tempo,
com bastante variacao de
Allegro c6modo configuragdo ritmica.
Quadrilha 6/8 Introducéo e coda: Allegro Divisdo ternaria do tempo.
moderatq.=100 a 108 N.O. compasso 17 ha uma
divisdo em cinco (quialtera
~ : de 5 semicolcheias) e nos
Secdes: Muito menqQs= 60+/- compassos 25-27 ha uma
divisdo binéaria (quialteras de
2 colcheias)
Trabalhgr, 4/4 Marcial ( = 112) Divisdo binaria do tempo.
progredir e vencer
Voz interior 162/?8 9/8 e Andantino (com leveza)= 80 Divisdo ternaria do tempo

Molto Meno (=160)

Piu Mosso

Lento (quasi Adagio)




Anexo 5

TABELA PARAMETRO EXPRESSIVIDADE/AGOGICA

Composicao

Dinamica

Expressividade/Agogica

Adivinhacao

Ha indicagdo, mas ndo muita
variagdo. Indica crescendos e
decrescendos através de
reguladores.

Varias indicac6es: allarg; rall;
Meno MOSSO € um pouco rubat]
Também utiliza fermatas e
estacatos no final.

Avante Brasileiro

N&o ha muita variacdo, mas ha
indicagOes de crescendos e
diminuindos expressos através de
reguladores.

N&o ha indicagbes. H& alguma
marcacao de fraseado

D

Ave Maria (4
cantos sacros n° 1)

Grande variedade dinamica

Ha somente uma indicdgao
ralentando em 32 e uma fermat
em uma pausa em 36. Ha
indicagao de respiragao.

Ave Maria (4
cantos sacros n° 3)

N&o ha muita indicacao de
dinamica, mas quase todas as
frases tem um movimento
crescente e decrescente, expres
através de reguladores.

N&o indica elementos de

expressividade. H4 somente un

fermata no inicio. H4 marcacéo
sde fraseado.

na

Bandeira do Brasil

Ha variedade, com bastantes
crescendos e decrescendos
expressos através de reguladore

N&o ha indicagbes. H4 marcag?
de fraseado.
S

R0

Brasil Pais do
Futuro

N&o ha muita variedade, ocorren
alguns crescendos e decrescend
nas frase, expressos através de
reguladores.

ddo hd indicacdes. Ha marcacé
ode fraseado.

R0

Cancao de Itabira

Ha muitas indicagfes de
crescendos e decrescendos
expressos através de reguladore
mas nao muita variacao de
dindmica

Ha varias indicagbes como
apressando, diminuindo,
scedendo, a tempo e outros.

Canto do Aviador
Brasileiro

N&o ha muita variedade de

dinamica, somente em B aparece
mais crescendos e decrescendos
expressos através de reguladore

N&o ha indicagbes
m

[2)

Chorinho Natalino

N&o ha muita variacdo, mas ele
indica crescendos e decrescendd
expressos através de reguladore
pede sempre a melodia forte
enquanto o acompanhamento es
piano.

Em cada final de secéo é
andicadorall. e rit. voltando a
steampo depois. Utiliza acentos €

sostenutos; fermatas geralment
téo Ultimo acorde de cada seca(

sfzna Ultima secéo.

e

O

Fé Ha varias indicagbes de dindmica Bao ha indicacdes
muitos crescendos e decrescendos
expressos através de reguladores e
de escritagresQ
Liberdade N&o ha muita variacdo, mas Somente na coda indica rit.




indica muitos crescendos e
diminuindos expressos através d¢
reguladores.

molto até o fimH& marcacao de
2fraseado.

Lua depois da
chuva

N&o ha muitas indicagbes de
dindmica, mas ha varias indicacd
de crescendo e decrescendo
expressos através de reguladore

Ha duas indicagdes de
esallentando e ritenuto, utiliza

varias fermatas inclusive em
spausas e utiliza esforzando.

Mandu Sarara

N&o ha variacdo. Indica o ostin
em piano e a 22 vanf. O final é
fortissimo com um piano subito.

atdtiliza alguns acentos n& 2oz e
fermatas no fim da peckndica
somente um agitando na coda.
Ha marcacao de fraseado.

Marcha da Ciéncia

Ha varias indica¢cbes de
crescendos e decrescendos,
expressos através de reguladore
principalmente no inicio da peca.

N&o ha indicagbes de
expressividade.
S

Minha terra

N&o ha muita variacdo. Ha
indicagcOes de crescendos e
diminuindos expressos através de
reguladores.

Somente na coda indica um
allargando e rit.Ha& marcacao d
cfraseado.

1%

Missa e 0 papagaio

,Ha muita variacdo de dinamica,

Faz umas poucas indicacoes,

A utilizando inclusive efeitos de tutti mas todas as partes de recitatiyo
e eco. ele pede com bastante

expressividade.

Onde esta a note! Ha indicagbes freqlentes de | Utiliza alguns elementos:
dindmica e também de crescendo allargandq Poco menos,
decrescendo expressos através gapressando e crescendo
reguladores.

Quadrilha Grande variedade dinamica Bem exploremia, a utilizacéo

de acentos, sostenutos, fermatas
e ritenuto voltando a tempo. Faz
um glissando no compasso 28
sem altura definida, somente
falado.

Trabalhar, Ha variedade, com crescendos e No final da secdo B ha uma

progredir e vencer

decrescendos expressos através
reguladores.

dmica indicacdo de um
allarganda Ha marcacao de
fraseado e indicag&o de algumas

Voz interior

N&o ha muita variacdo. A musica
guase toda piano com apenas urj
forte e um pianissimo no final.

| Bl4 indicacdes deall.; dim. e
nrall. molto e muitas fermatas qu
pontuam finais de frases.

respiracoes.




Anexo 6

TABELA PARAMETRO TEXTO LITERARIO

Composicao Autor do texto Lingua Género
Adivinhacdo Martins d’Alvarez Portugués Poesia
Avante Brasileiro Thomé Brandao Portugués Nacistaali
Ave Maria (4 cantos | - Portugués| Religioso
sacros n° 1)

Ave Maria (4 cantos | - Latim Religioso
sacros n° 3)
Bandeira do Brasil José Vieira Brandao Portugués ciodalista

Brasil Pais do Futuro

José Vieira Brandéao

PortuguRsacionalista

Cancao de Itabira

Carlos D. de Andrade

Portug

uésesi®o

Canto do aviador
brasileiro

C. Paula Barros

Portugués

Nacionalista

Chorinho Natalino

José Vieira Brandédo

Portugyés sidoe

Fé Thomé Brandéao Portugués Poesia (de 3
canticos misticos)
Liberdade Thomé Brandao Portugugés Nacionalista
Lua depois da chuva Cecilia Meireles Portugliés i&oes
Mandu Sarara Extraido da “Pequena Portugués| Poesia
Literatura Brasileira” de
Ronald de Carvalho
Marcha da Ciéncia José Vieira Brandao Portugués ioNalsta
Minha terra Thomé Brandao Portugués Nacionalista

Missa e o Papagaio, A

Cassiano Ricardo

Latim e Poesia

Portugués

Onde desta a noite

Cassiano Ricardo

Portugués aPoesi

Quadrilha Carlos Drumond de Andrade Portugués Roesi
Trabalhar, progredir e | Zulmira A. Colpaert Portugués Nacionalista
vencer

Voz interior Marly G. Frées Portugués Poesia




