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INTRODUCAO

Da grande variedade de elementos que compdem a arte
teatral, nenhum & de importdncia menor para © resultado
final de uma encenag¢do. Constituindo uma linguagen
heterogénea, feita de cddigos, homogéneos em si, gue vio se
somando, © Teatro lan¢a mdo de complexos de signos, nem
todos especificamente teatrais. Alguns s8c extremamente
transitdérios, de duracgdo condicionada ao momento, outros
mais estéveis, mas com funcgio e significade ligados aos
primeiros. Apenas uma organizag¢do muito especifica permite
gue esta linguagem seja entendida como Teatro. A
complexidade é ampliada guando se considera o gquanto a
representacic teatral & pouco manejavel, como cbijeto de

andlise , uma vez gue ndc se conserva.

O ator sobre o palco - esséncla do Teatro, gue sb se
realiza na ocorréncia do ato testemunhado - & elemento
constante, de presencga imperativa num processo de interacéao
cuia funclo mais geral &€ a de uma ritualizagdo das relagbes
humanas em gue os valores rituais s&o transformados em
estéticos. © fundamentc lGdico desse cddige consiste em sua
aceitac8o geral: o ritual se transforma num jogo gue nega
sua proépria esséncia. Desta auto—negacdo & gue surge o valor

cerimonial.
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© Teatro, entido, & manifestacgdo estética da necessidade do
ritual. Um ritual onde o homem compde uma imagem de si mesmo
e acredita dominar sua condigic ac se tornar objeto de
contemplacgdo. Comum a todas as artes essa fungdo, no Teatro,
faz do criador da imagem a prodpria imagem gue, apenas por
nd3c ser perceptivel a sl mesma, transforma uma possivel

manifestacgdo esquizofrénica num ato de lucidez.

A presenga do ator, em todos os elementos dgue
compdenm seu desempenho, talvez seja, na linguagem teatral, o
mais transitdério de todos os cbddigos. Isso, provavelmente,
explique a confusdoc que cerca a existéncia desse ser, em si
mesmo, e na arte que pratica. Teorias e métodos tém e dao,
dele, a vis8c de um componente da encenagidc e assim o
tratam. E, de fato, ele o &. Mas o ator, o magico, sabe
muito pouco dos artificios que compdem sua profissdo. Vive &
mercé da prdépria emocicnalidade, guiando-se pela inspiracio,
sem consciéncia de como desempenhar o papel gue lhe cabe na
linguagem da encenag8oc. Confunde sua fungdo sagrada e o©
ritual teatral numa espécie de mistica esotérica e sua
funcdo criadora em terapia, igualando-se ao comum dJdos
homens, perdendo de vista que hd filhos de fé e filhos da
fé&, deixando escapar de sua ndos o dominio de sua arte.
Sua palavra, mals que se desvanescer no ar, J& nasce

vazia. Como signo, ndo consegue ordenag¢do, nido atinge um
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limite de organizacgao gue lhe impeca a simples
aleatoriedade. Como elemento de arte, dizer pressupde uma
estruturacdo de seus elementos: a estética da dramaturgia,
ditada por género e estilo; a poética da encenagdo, proposta
pelas tendéncias do momento; todos o©s componentes gue
integram a fala; todos os segmentos gue conformam a voz.
Tudo constitue o instrumental & disposicdo do ator na
construcio de sua vocalidade. Construcdoc gue se assenta

sobre um objeto primeiro: o idioma.

Entre nds, brasileiros, a questdo do idioma assume
propor¢des assustadoras. E a arte de dizer se ressente do
descaso geral com a Lingua Brasileira, complicando o
processo de afirmagio da arte teatral. Eis o conflitoc basico
na origem deste trabalho: O Teatro Brasileiro fala um idioma
gue ndc conhece, ou melhor, gue desconhece. Uma das
possibilidades de estruturacdo para a fala teatral
brasileira, através dos valores estéticos gque a Cangado
Popular reconhece no idioma nacional, & o tema sobre o gual
se desenvolve sua proposta de colaborar com os estudos da

vocalidade no teatro do Brasil.

A partir de sua concepg¢ido, o desenvelvimento deste
trabalho orientou~-se por algumas diretrizes. Uma, de caréter

histdrico, no contatc com fontes primdrias (manuais e
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apostilas de voz e de fala, métodos de canto, entrevistas
com diretores e atores, partituras musicais} e secundérias
{informacdes sobre a gquestdo vocal no teatro e na cangdo
brasileiros em livros, ‘jornais, revistas, depcimentos sobre
formas de treinamento) somada & pesquisa bibliografica,
levou & constatag¢doc da inexisténcia de conceitos, técnicas
ou préticas sobre o trabalho wvocal dirigide ao ator
brasileiro, com base no idioma do Brasil, e & importéncia do
papel da cancdo na compreensdo da lingua nacional e seus
mecanismos. O estudo de cas¢o abordou diretamente a guestédo
da vocalidade estética em relacdo ao idioma incluindo, como
parte de seu processo, sua verificacdc em encenagdes
teatrais e em programas de treinamento pratico. A
experimentacéio, etapa seguinte, procurou verificar a
efetividade do exercicio da cangdc na procura de elementos
técnicos e a possibilidade de transposi¢do desses elementos
para a fala teatral, em caré&ter pessocal e na aplicagdo a um

grupo de trabalho.

Rever o Teatro através da palavra, buscandc a
teorizacdo scbhre um tema, até entdo, da pratica, dependeu do
estabelecimente de uma disciplina, semelhante agquela exigida
pelo exercicio da expressdo vocal, onde o conhecimento deve
se somar & execugdo técnica. Se o respeito & forma &

fundamento para a realizag8oc de uma dissertacgdo de mestrado,



nac © € menos para a criagdo da arte de dizer. Assim, o
fazer artistico e o© pensar esse fazer tem muito mais en

comum do gue imaginam tedricos e criadores da arte.



Um Tupi

tangendo um aladde



carIiTULO I

UM TUPI TANGENDO UM ALAUDE

i.1. B isso néc & retdrica...

0 grande pfiblico, aquele a guem pertence a chamada
cultura pepular, lota, cheio de prazer, os estadios
esportivos para se emocionar diante de um Jjogo do gqual
conhece as regras. E pode vibrar a cada lance, sabe
reconhecer o© melhor jogador em campo e as grandes Jjogadas,

dignas de aplauso.

¢ pilbklico dito de cultura, gue ainda vai ao teatro,
aceita passivo erros gue ndo deixaria passar na leitura de
um romance ou na audicdo de uma sinfonia. Aceita, porgue
perdeu a nocdc da regra do Jjogoe. Vai ao teatro sem
exigéncias porgue sem conhecimentoc e se aborrece porgue, nos

lugares de prazer, sd se encontra o que se leva,

1. verso extraido do poema O trovador do livre Paulicéis Desvairade de Maric de Andrade,




A falta de condigdo para exigir, resultédo do
desconhecimento do piblico, aumenta o descuido e o
esguecimento da gente de teatro gue responde com trabalhos
cada vez nmenos fundados pelos valores desta arte,
realimentande a ignoréncia do pliblico gue menos e menos sabe

© gue buscar no espetéiculo.

Ndc é o caso, agui, de retomar a histdria do teatro
ou de reacender as etefnas discussdes sobre a fungio e o
valor da arte ou de aticar polémicas estéticas e, menos
ainda, de expor gualgquer nova teoria sobre as proposituras
teatrais. Trata-se, apenas, de refletir sobre certos pontos
chaves que possibilitam pensar o fazer teatral numa
perspectiva mais concreta, assentada sobre a matéria humana

gque se transfigura na representacéo.

0 teatro € jogo. Um jogo ficcional gue se opde &
realidade. Todas as realidades do palco representam outras
realidades. Trata-se de uma arte de representag@o, de mnodo
uniforme em todos os seus elementos., 0 palco & uma
constru¢do, mas nao & a sua disposicdo arguitetdnica gue lhe
permite ser palco; o gue lhe possibilita issc & o fato de
ele representar o local da acgdc dramética. 0 ator ndo é ator
por ser um homem gue fala e se movimenta no palco; a

esséncia do ator reside na sua condicdo de representar



alguém, de significar uma personagem. Mas a personagem pode
ser representada de outras formas: um boneco, uma magquina,
um foco de luz... E assim s8o todas as realidades do palco:
mutédvels em si mesmas e permutdvels em suas fungbes.
Uma cenografia realista ou construtivista; a sonoplastia gue
é cenografia; a luz que € acdo... A cena admite todas as
ilusdes. Exceto a da presenga: é especificamente teatral a
impossibilidade de prescindir, a cada vez, da agado do ator e
do testemunho do pliblice. Este componente, o espectador, ao
recriar o© espetéculo na sintese pessocal e irrepetivel
conferida pela leitura de cada um, deve ser considerado

parte do processo de criagdo.

Criagdo - meio e produtc - & elemento da arte. E
assim & por se tratar de produgdc e realizagdc num sentido
intenso, eminente, abscluto. Mas ninguém cria - ou imagina -
o gue ndoc conhece - ou sabe. A criacgdo resulta de um saber
gue se soma ao conhecimento e prética com o instrumental de
trabalho, gerando técnica. A personalizacgcio de uma obra
advén da absorgidc e incorporagdc de postulados gerails,
normas e regras especificas, gque se individualizam na
abordagem pessoal do artista, mantendec um significade

legivel ao seu tempo.



.\ atividade artistica consiste em formar: um
executar, produzir e realizar gue &, ao mesmo tempo,
inventar, figurar, descobrir. £ um fazer de tal natureza
gue, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer,.
Conhecimento e técnica s80o as bases dessa atividade e
estabelecem o© trabalho artistico num patamar diferenciado
das demais atividades humanas, pela visZo de mundo e forma
de existéncia, mas profundamente identificado a elas pela

matéria.

0 artista desempenha sua fungd3o sempre no limite da
magia: manipulando a matéria conhecida para dar-lhe outro
significado; fazendo com gue uma coisa se torne outra, mesmo

continuando a ser ela mesma.

Um ator, carne e pensamento, a partir de um corpo
fabricado pela cultura gue o cerca, vali recriar a sua
prépria matéria, superar limites e imposigbes, extrair
outras configuracdes de seu instrumento, potencializar ao
maximo suas fungdes e oferecer aoc piblico, como um mégico, a
perfeicdc da técnica. E dessa forma que vai integrar, como
elementc constante, o© grande jogo ficcional do teatro. No
ator, a representacdo, o ficcicnal, val estar presente na
construcdc de cada gesto, na evolugédc de cada movimento, ha

emissdoc de cada palavra, atestando ac espectador a disténcia



intransponivel gue separa © homem comum da personagem, O

teatro da vida.

0 exercicio da voz e da fala, no teatro, se
explorado com sabedoria e técnica adguire, também, dimensdes
magicas, integrando-se & linguagem da encenag¢idoc, transpondo
a barreira imposta pelc palco no envolvimento do puGblico,

compondo a magia gque deve permear a representagdo teatral.

Com elementos t&oc palpédveis, presentes na construcgéo
da arte teatral, que descaminhosg levam tanto esguecimentoc ao
piblico e & gente de teatro? Desvios da moda intelectual,
caréncia de formagdo cultural, roubam do espectador a
alegria essencial do teatro dando-lhe em troca prazeres, &s
vezes refinados - de carater literario ou puramente plastico
-, outras vezes grosseiros - o culto do astro, a preocupacio
exclusiva com & conclusdc. Em lugar de aproveitar o purc
prazer do jogo em si, de forma direta, o piblico, por falta
de conhecimento, wvai & procura de peguenas satisfacbes

subjacentes.

Pela vontade de ver prestigiada uma tradicdo, pelo
desejo de ver renascer e realizar-se um teatro onde forgas

superiores arrebatem o espectador, & imprescindivel tentar

redescobrir o papel gue, na representacgio, desempenha um



virtuosismo vocal irretocavel, atentando para o fato de gue
a magla pressupbe a perfeicgio da técnica e gque o acasc tem

muito pouco a ver com a arte.

1.2. Antecedentes

As primeiras manifestagdes teatrais no Brasil deram-~
se, como & natural, através dos colonizadores. De maneira
surpreendente, porém, nossa primeira dramaturgia, forjada
pelas méos de Anchieta, adotou o idioma tupi, ganhando um
togue de brasilidade em sua estrutura nascente. Para
compensar, Botelho de Oliveira, nascido em terras do Brasil,
para a escritura de suas comédias elegeu o espanhol: era
desde entdo, o desejo brasileiro de integrar o© mundo

civilizado sem prender-se a posturas nativistas.

Dessa maneira tem transcorrido toda a histdéria do
Teatro Brasileiro: entre tentativas de afirmacioc
nacionalista e de atualizag¢do por padrdes Iinternacionais,
forma de eveolugioc e permanéncia, aliés, de nossas
manifestagdes artisticas como um todo. Nem sempre os dois
objetivos tém conseguido caminhar juntos, nem sempre ténm

sido atingidos, mesmo gque um a cada vez.



Sobre a guestdo j& se manifestaram pareceres

radicais:

"No Brasil nunca houve teatro. Houve,
apenas, arte de representar. O teatro nasce com a
cultura de um povo e seu grau de adiantamento. Ele é
o reflexo da sua civilizagdo, a marca de seu
progresso individual. S6 tém teatro os palses gue se
firmaram como nacionalidades de tradicbes

civilizadoras.®

Estas declaracgdes, cujo registro foi feito em 1927,
reconhecem apenas a prova de coragem dada pelas empresas na
produgdc da encenagdo de Revistas que, no entanto, né&o

classificam como teatro.

As encenacdes, as técnicas, as propostas estéticas
de nossa arte teatral naoc conseguem desatar-se completamente
das proposicdes estrangeiras gue as originaram. Ainda hoje,
poucos trabalhos demonstram a sabedoria de fazer emergir os
elementos especificos da cena brasileira. Na arte teatral, o
conjunto varia pelas partes: a preponderancia da palavra ou

do movimento, o dominio do texto ou da encenacdoc, a tirania

2. Abadie de Faria ROSA in Gustavo A. DORIA, Moderno Teatro Brasileiro, p.19.




do ator ou do diretor, s&o indicadores da problematica de
periodos diversos, transpostas para a cena. O teatro, no
Brasil, tem feito opgbes pelas propostas as mais
diferenciadas, sem gue sejam indices reais de gualquer
problemdtica prépria ao momento nacional. Nessa importacdo
de modelos, guelmam-se etapas irrecuperiveis, restando a

submissic aos modlismos,

O carater brasileiro, dado & substituig¢do de valores

pelo arrasamento de valores anteriores, marcado pela pouca

consideracio s tradicgdes, confiante na propria
"inspiracao®, transita bastante livremente pelo meio
teatral.

"4 psicologia de nossos melhores dramaturgos,
intérpretes e criticos esta eivada da convicgdo de
gue nenhuma heranc¢a nos veio do passado. Ninguém,
infelizmente, nos ensinou a amar o Teatro
Brasileiro. Enquanto, nas escolas, nos transmitem o

gosto pela poesia e pelo romance,(3y nenhum estudo

3. O autor escreve seu texto no infclo da décadas de 60, quendo as escolas ainda se ocupavam do

romance e da poesia, no ensino da lingua portuguess. 0s enos seguintes, simplificande as exigéncias

do curriculum, qusse anularam o papel ds literaturz ne formagic do estudante, agravardoe o

desconhecimentoe do idioma.



& felito da literatura dramatica. As  histérias
literadrias relegam a plano inferior, frequentemente
desprezivel, a produ¢doc teatral. 0Os textos, na quase
totalidade, ndo foram mais editados. Com a tranguila
certeza de gue ‘o teatro & a parte mais enfezada de

nossa literatura’ (como observou o critico Silvio

Romero), abandonou-se o} corpo raquitico &
propria sorte, e ele praticamente perdeu
qualguer vitalidade aos olhos dos brasileiros. H&

um quase esnobismo em negar-se a existéncia da
nossa dramaturgia: os autores deleitam—se na ilusdo
de que sdo os primeiros a fazer bom teatro no pais;
os intérpretes ndo precisam preocupar-se com ©OS
textos da lingua, desejando apenas encarnar os
heréis wuniversais; e os criticos justificam
inconscientemente sua ignoréncia, podendo acreditar,
também, gue inauguram a sua profissfo. Nio sera nem
& préxima geragdc 2 mudar essa perspectiva para

exame do Teatro Brasileiro.¥ (4

Ne gue diz respeito ac papel dos atores, além da
constante presenca de companhias estrangeiras em nossos

palcos, a cena pertenceu aos portugueses até o final do

4, Sébato Magaldi. Panorams do Testro Bragilteiro. pp 11 e 12.
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século XIX. Quando atores brasileiros puderam, finalmente,
subir aoc palco, centinuaram fazendo uso da prosbdia

lugsitana, forma oficial do idioma para o Teatro Brasileiro.

Em 19192 "ainda se falava & portuguesa nos palcos
cariocas. Ainda se fazia questdo fechada dos pronomes benm
colocados. sy Oito anos antes, porém, tinham-se aberto as
cortinas, pela primeira vez, sobre uma cena cujo texto fora
escrito e era falade em idioma brasileiro: Forrobodd, de
Carlos Bittencourt. 0 fato era o inicio de um movimento
muito bem sucedido gue se tornou t&c inevitavel guanto
irreversivel. £ bastante revelador que uma burleta tenha
sido responsével pela introducdo da fala do Brasil ao palco.
Eminentemente popular, sua forma n&c poderia permanecer
distante ou indiferente aos valores emergentes do povo.
Estranho & gue os géneros populares -~ entre os quais se
inclue aquele gue gerou a mais significativa procducgdo do
teatro nacicnal, o Teatro de Revista - que tdo benm traduzem
e significam a teatralidade brasileira, continuem sem
receber, da intelectualidade cultural do pais, a
consideracdo merecida, servindo para indicar,
pejorativamente, a auséncia de concepgdc e estética, e gue
os valores gue resgatam e representam permanecam ausentes,

deixande lacunas na definicgdo de nossa arte teatral.

5. Roberto RUIZ. Araci Cortes: Linda Fler. p.83
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“"para nbs, ele triunfou até as décadas de
20 e 30 deste século, porque fol o género que melhor
representou a idéia gque o Brasil tinha de si.
Um teatro de inversdo que, aoc mesmo tempo, mais
contribuiu para nosso longo processo de

descolonizagcdo cultural.™ (&

A forma e © contelido, no Teatro de Revista,

encontram um momento de perfeito entrelacamento, combinando

brasilidade e universalidade. A palavra tinha, entdo, funcéo

definitiva no contato com o espectador, numa postura propria

de fala revisteira, tecnicamente elaborada.

“"Curioso é observar-se a atitude
perfeitamente coerente deste teatro, de seu
nascimento até o apogeu ou plenitude, em tratar a
Ilingua falada com simplicidade, desprezando os
efeitos gongdricos e as parnasanices, que ficavam
reservados somente para as apoteoses de patriotada
(seria uma espécie de critica?). O lirismo vinha da

fala do povo...¥ «(»

6 e 7.

Heyde de Castro Venezigno MONTEIRO. Mo adiants chorari Identidade do Teatro de Revistz

Brasileirc,. pp 176 ¢ 175
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0 ano de 1943 inaugurou a presencga do diretor como
visdoc unificadora do espetlculo na encenacdo brasileira ¢,
procedimento j& usual, desde algumas décadas, na Europa.
Até o final da década de 50, o Teatro do Brasil foi marcado
pela presenca preponderantemente estrangeira na direcido.
Cuvidos poucoe atentos & fala nacional, talvez néo
detectassem as pronlincias regionais t3oc diferenciadas dos
atores. Estes, se necessitavam de algum apoic técnico,
recorriam a profissionais do canto, formades em idiomas
estranhos ao nosso, ou iam ac exterior para completar sua
formagdo. Nossa cena voltou a encher-se de falares outros,

novamente extraviada do caminho da fala brasileira.

Uma nova safra de dramaturgos e encenadores
brasileiros comegou a expor sua formacfc na década de 60,
buscando um estilo nacional de interpretacgso e de
dramaturgia. No teatro de alto contraste do Arena ou no
ecletismo do Oficina, a pesguisa desse estilc foi tirar
proveito das técnicas de Lee Strasberg e das teorias de
Brecht nuna clara opgdo, em relacdo & fala, pelc

naturalismo.

Na década de 70, a multiplicacd3o dos grupos
cooperativados e suas criag¢des coletivas passou para

segunde planco a figura do diretor, rompendoe a unidade

&. A histérics montagem de Vestido de Neoiva, na dire¢do de Ziembinsky.



13

da concepgdo do espetdculo. A fragmentagdo passou a ser
condigdo de vida e o assunto da arte, atingindo os

procedimentos da técnica.

0 dominio da encenacgdo foli a ténica da década de 80,
freguentemente transformando a cena num longo clip,
invertendo a sintaxe teatral. 0 arrasamento da dramaturgia
nacional e o caminho da imagem afastaram o ator da palavra e
das técnicas voltadas para a voz e a fala. Tanto gque algumas
tentativas para superar as dificuldades com o idioma
trataram de esquecé-lo, trazendo de volta a velha técnica do

gramelot dos commici dell’Arte, sem tanto virtuosismo.

1.3, Atualidade

Agora o© teatro parece ter cansado da imagem e anda
ansioso pela volta da palavra, guerendo devolver o prestigio
& fala, procurando valorizar o virtuosismo da vocalidade,
tentande recolocar a representa¢dc no patamar de teatral.
Sem uma dramaturgia ativa, a cena brasileira val & procura
dos cléssicos. E, mais uma vez, o idioma do Brasil tropeca.

As traducdes gue temos dos cléssicos sdo primordialmente
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literé&rias. Dizem de um conteGdo gue ndo tem correspondente
na forma. Mesmo a dramaturgia nacional - & excegdo de uns
poucos autores que pensam e utilizam a palavra como
instrumento da linguagem teatral - mantém o mesmo

procedimento em relagdo a fala.

*As vezes eu penso gque a nogio de
carpintaria’ que eles (dramaturgos) tém é nuito
restrita. Eu sinto que os autores brasileiros ndo
ficam atentos a percepgdo do espetéculo pelas

pessocas.® %

De gue forma, com que fala, em gue idioma, com que
voz o Teatro Brasileiro pretende enfrentar a volta da
palavra? Em todo o© mundo, hd muito tempo, tebricos e
praticos do teatro comc Gordon Craig, Antonin Artaud,
Bertolt Brecht, lancaram questfes sobre a subutilizacdo gue
o teatro ocidental teria feito do potencial vocal do ator.
Grotowsky, seus discipulos e seguidores, Ariane Mnouchkine,
nas pesguisas do Théatre du Soleil, as investidas do ZLiving
Theatre, a constante tradicdoc virtuosistica de Giorgio
Strehler, entre outros, faz um bom tempsc vém tentando

verificar, contrariandeo, aguelas afirmacdes, pela busca do

1G. William PEREIRA & Nelson de $A. O Jeairo val sos Cléssicos atrés da palavra.12.05.91
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renascimento dos poderes fisicos da voz.

A pesguisa brasileira, gque sequer conseguiu definir
a sonoridade de seu proprioc idioma, vai a reboque de
propostas alheias e distanciadas da sua prdpria realidade,

das suas necessidades.

A voz do ator, no teatro de hoje, permanece
subordinada &as imposigbes do naturalismo quando, na verdade
impressionante & o seu carater né@o natural. Ha uma estética
gue domina o periode, condicionando ¢ gosto do plblico pelos
nmeios de comunicagido, fazendc a cena abrir mdo das formas
gue lhe s&o préprias, confundindo o naturalismo teatral -
apenas um estilo, marcadamente c¢onvencional - com o)

naturalismo nai¥f da televisio.

Mesmo sendo bastante conhecido o cardter histdrico e
relative da nogdoc de natural, nmesmo tendo ficado evidente o
guanto o© estilo se consumiu num verbalismo estéril, ainda
asgim continua sendo fator de peso na avaliagdo do trabalho
do ator, embora seja um engano tentar-se impor o natural

onde deveria se impor a arte.

Este guadro, t80 generalizado, pode ter sua

configuracdo atribuida, em grande parte, & perda do deminio
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vocal ocorrida no pds—naturalismo. Contraditoriamente, & por
essa época gue se desenvolvem e disseminam as pesquisas, os
métodos e os procedimentos voltados para a técnica vocal.
Tentar justificar o prejuizo do dominio vocal pelo
aprofundamento do virtuosismo corporal das mais novas
geracgbes de atores & pura ingenuidade: basta lembrar os

atores da Commedia dellfArte ou os do nusical americano.

H& razdes - algumas artisticas, outras nem um pouco
- gue pedem ajudar a entender o momento. Um treinamento
vocal longo e de gqgualidade implica num investimento
econdémico e numa dedicagdo de tempc nem sempre & disposicgédo
de atores iniciantes; numa época em que "tudo Ja ven
pronto%, é qguase incompreensivel a necessidade de
reconstruir-se, na reconstrugdo lenta e detalhada das
técnicas; a escolha & por sclugdes onde a resposta & a
busca. As transformacbes por gue tem passado © 2 esSpago
teatral, no reaproveltamento de espagos alternativos, se
apresentam um sem fim de possibilidades & encenagdo, nao
oferecem as minimas condic¢des acisticas. 0s efeitos sobre o
pensamente e a fala, nas tltimas décadas, da perda do gosto
pelo didlogo. O abscluto descaso pelo idioma gue, no Brasil,

perdeu compreensdc, vocabuldrio, construcdo sintéatica,

espage de articulacdo, transformando gualguer texto em
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auténtico fragmento arquelégico. O conceitoc gque, com a
contra-cultura, se espalhou por todo o mundo, ganhando agui
caréter institucional, segundo o gual todas as pessoas tém o
direito de se expressar através de diferentes manifestacdes
socb © nome de "arte", aliado ao total desrespeito pela
profissdo artistica, permite gue qualguer um ocupe © espaco
gue deveria ser reservado ao ator, compondo os tragos de uma
situagdo de desaprendizado miituo entre palco e platéia. A
consequéncia de todas e cada uma dessas razbes é a perda de

pardmetros técnicos e estéticos, desestruturande a arte

teatral.

A gente de teatro do Brasil cabe a procura, a
descoberta e a utilizag8o da pedra de togue gue, dando
identidade & sua arte, consiga inscrevé~la num movimento
dindmico de evolugdo. Nesse processo, © ator & pecga

fundanmental.

“"Chega de ator gue pula corda. E preciso
de alguém que saiba falar. 2 grande sedugdo do
teatro &€ ¢ ator. Enguanto vocé ndo criar uma poética

para esse ser, ndo adianta." w

No Teatro Brasileiro, a palavra continua 3 espera do

instrumentc gque lhe possa dar voz.

10, William PEREIRA, op.cit.
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cariTULO II

VAMOS CACAR PAPAGATOS (11

2.1. Do gue se importa...

Aqueles gue se dedicam aoc estudo dos fatores
determinantes na definig8o dos elementos que v8o compor a
prética da técnica vocal sdc undnimes em reconhecer gue as
normas relativas & forma de utilizagdo desses elementos
integrantes da wvoz ~ respiragdo, ressondncias, emisséo
sonora, articulagdo de sons -, sobre os quais s8c fixados
principios técnicos, emergem do exercicio fonético de um

idioma.

Consensc geral &, também, que as diretrizes técnicas
para & arte de cantar, pelas caracteristicas e exigéncias
gue lhe s&o préprias, estruturan e sistematizam seus
conceitos e formas de execucdo antes e mais fortemente que
os da arte de dizer, estendendo suas normas € praticas a

esta. N&o hé&, nisso, nenhum artificialismo. H&, sim, um

11. Titule de Livro de Poemas de Cassianc RICARDD
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movimento de complementariedade: a fala determina o canto
gue orienta a fala. Porisso & t8o aceito gue o treinamento
vocal, dirigido & fala, retire suas proposicdes baésicas do

canto.

Natural se torna que estes conjuntos de conceitos,
defini¢bes, normas e préaticas encontrem simpatizantes e
seguidores e gue acabem por se constituir em escolas onde,
nas relac8es mestre/aprendiz, a originalidade do trabalho se
afirma e manifesta Jjustamente no prossequimento de um
caminho aberto por um trabalho precedente, continuando seus
programas e caracteristicas; o novo e o irrepetivel de cada
individuc ndc ficam comprometidos mas, sim, fundamentados
por uma geragioc comum € por uma linha de descend&ncia na
reproducdo, onde a singularidade n&c nega a comunidade, mas
alimenta-se dela e a semelhanga nao suprime, mas realiza a
originalidade. Nada mais proéprioc para revelar e determinar
as caracteristicas novas, originais e peculiares de um
artista, do gue seu desenvolvimento em ambiente natural, sua
formagdo através da aceitacgdc e prolongamento da ligéo
alheia e sua diferenciacgdo do mestre e deos companheiros
emergindo exatamente no ato de continuar o primeiro e

assemelhar-se aos outros.

Uma escola de canto, pols, estd envolta numa série
de proposicbes e traz, em si, algumas opgdes. Entre elas, a

de um padrioc técnico especifico, originadec no idioma sobre o
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gual se estruturou. Mesmo as linhas melddicas, que conmpden
as @Arias e cangdes do repertdrioc da pratica de cada escola,
tém sua construcido assegurada por padrdes fonéticos de

extensio, sonoridade, entonacgédo.

Assim, a escocla de canto alemd, tantc gquantoc a
francesa, a italiana, a russa ou a inglesa, teve seus
principios tebricos, técnicos e priticos determinados pelas
exigéncias fonéticas do idioma alemdc ou francés, italiano,
russo ou inglés, principios iguais aos gue orientam a arte
de dizer desses paises, © gue ocorre naturalmente, uma vez

gue a fala condicionou, antes, a arte de cantar.

Cada uma dessas escolas, para seu trabalho de
desenvolvimento da wvoz, traz sua proposta particular de
respiragdo, gue participa na indugio de um modo especifico
de uso dos ressoadores, gue colabora no condicicnamento de
uma postura especial para a emiss8o sonora, gue ajuda a
realizar um tipo determinado de articulacdo. A possibilidade
de transposic@o de elementos de uma escola para outra esté
totalmente aberta & experimentacgioc e depende do critério
daguele gue pesguisa a voz sabendo o gque procura, Sen

comprometer ou desestruturar sua técnica como um todo.

Este guadro de estruturacio firme e forte unidade no
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trabalho vocal & possivel, sobretudo, porgque se refere a
idiomas de paises onde o© conhecimento e a corregdo na
utilizacdo da lingua integram o fazer artistico e orientam
as manifestagdes estéticas. Faz parte da cultura dessas
nacionalidades a organizagdo consciente de seus processos
essencials de manifestacgdo, entre os guais estdo a linguagen
e a arte. Entéoc, regionalismos, dialetos, idioma arcaico,
idioma padrdoc ou popular tém existéncia definida e surgem,
na arte, integrando a estética da obra em acdo. A sonoridade
prépria de cada idioma, enm todas as suas formas, ganha
espago, pode ser explorada ao médximo e participar como um

elemento a mais na poética que compde a cena.

2.2. ... © gue importa.

Os procedimentos técnicos dirigidos & preparacéo
vocal, entre nés, seguem um comportamento bastante comum a
todas as nossas meodalidades artisticas e a outros tantos
segmentos da cultura e da vida brasileiras: a adocgic de
modelos importados. Esta forma de atualizagdo pelas
tendéncias estrangeiras, gue aqui rapidamente adguirem o

status de moda, ndc chegaria a ser prejudicial se, ao
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aportar em terras brasileiras, elas n&o promovessem perdas
irreparéveis com o© esgquecimento e abandono de valores
anteriormente existentes, substituidos sem gqualguer
critério, quase sempre em detrimento de elementos emergentes

da brasilidade.

A simples noticia de gualguer método ou técnica de
trabalho & logo tomada como produto acabado, tornando-se enm
nove dogma. Na verdade, essas propostas s8c resultade de
experimentacgdes, s8o formas de abordagem dgue devem ser
reavaliadas, revistas, reconstruidas, na teoria e na
pratica, segundo os principios gue as diferenciam de outras,
mas de acordo com a realidade de cada um gue se disponha a
fazer uso delas. N&o s&o paradigmas definitivos a serem
adotados como formas prontas na simples cdpia, imitacdo ou
repetigdo. A agquisicdo, o desenvolvimento e a incorporagéce
de uma técnica & um exercicio de formatividade: um fazer que

&, ao mesmc tempo, invengdc e re-invencio do modo de fazer.

"Durante os olito anos de existéncia do
O0din Teatret, seus atores treinaram regularmente. A
visdo deste treinamento, sua forma e finalidade,

passou por uma continua evolucdo, devido a
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experiéncia adquirida, & introducéc de novos membros
e Aas novas necessidades surgidas durante © nosso
trabalho (...) ©O treinamento era coletivo, todos
realizavam os mesmos exercicios e ao mesmo tempo e
do mesmo nmodo. Com o correr do tempo, nos demos
conta de que o ritmoc é diferente de individuo para
individuo. Alguns tém um ritmo vital mais veloz,
ocutros mais lento. Comecamos a falar sobre o
ritme orgadnico no sentido de variagdo, pulsacgéo,

assim como é nosso coragdo, como €& visivel no

cardiogranma. Desde entdo, o treinamento
bassou a se basear nesse ritmo, foi se
personalizando, tornando-se individual. cCom o

correr de tempo, os exercicios gque elaboramos,
ainda gue mantendo-se o©s mesmos, mudaram de
valor, de significado. (...} No nosso teatro, o
treinamento sempre consistiu num chogue entre
disciplina - a forma fixa do exercicioco - e uma
superacdo desta forma fixa, do esteredtipo gue &€ o
exercicio. A motivacdo para esta superacgao é
individual, diferente para cada ator. E esta
motivagdo  pessocal gue decide o sentido do

treinamento.® (2)

12, Eugénic BARBA.Além das Ilhas Flutuantes.p.53
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Para nbs, também, o©s estudos da voz & da fala se
orientam pelas proposigbes técnicas do canto. Isto nédo
constitui nem um equivoco, nem um desvio, e pode ser uma
base eficiente de conhecimento e treinamento se, antes de
tudo, se adaptar & linguagem e ao carater do ator
brasileiro. E nesse ponto gque comegam a surgir e a se

acumular uma série de enganos.

As fortes correntes de imigragdoc dgue impuseram
muitos de seus hédbitos 3 cultura brasileira, a definitiva
influéncia da Igreja, os desvios da moda intelectual, a
fantasia das elites, o preconceito, acabaram por eleger e
privilegiar a 1linha erudita como orientadora do estudo do

canto neste pais.

2 produgdc erudita nacional, porém, ainda n8o se
definiu o suficiente, em nlmerc e carédter, para representar

a brasilidade.

¥ A musicalidade do brasileiro & real;
porém, até agora deu melhores frutos no seic do
povo inculto gue na misica erudita. Muito mal nos

estd fazendoe a falta de cultura tradicicnal, a

preguica em estuday, a petuldncia mestigca com gue




brasileiros, guer filhes d’algo, quer vindos
proximamente de italianos, de espanhbis, de alemes,
de judeus russos, gque consideram logo génios
insoliveis, por qualquer habilidade de candrio gque a

terra do Brasil lhe deu"m * (13} (Grife nosso)

A produgdc erudita nacional dirigida ao canto, em
idioma brasileiro, & ainda menor e menos significativa:
mistura escolas de composicdc universalista, com forte
influéncia dos modelos europeus (aos guals a lingua do pais
ndo se acomocda) e nacionalista, em direcdo ao folclore ou as
formas contemporaneas. Entre os segundos, poucos s3o o0s
compositores bem sucedidos na utilizacdo da sonoridade,
extensio vocal e articulacio préprias do idioma nacional.
Villa Lobos e Camargo Guarnieri, donos de obra expressiva,
buscaram oS elementos basicos de suas cancgdes na misica

popular. (14}

13. Mério de ANDRADE.Peguena Mistdrie da Misica,pp. 190 e 191

14. #0 mesme Villa, nas BSerestss (1925} deu um passe & frente e empregou oz elementos
caracteristicos da misicae popular, ou sejam, a meiodia rebuscada dos seresteiros, o movimento
cantante dos baixos, o abaixamento da sétims, 2 sincopa, etc..." Vasco WARIZ, A CancBo Brasileiras
Erudita, Folclérica, Popular,p.23. “Camarge Guarnieri conseguiu a sublimagBo sutil de processocs
populares, melddicos e harmdnices, ritmicos e polifénicos. £ 2 transfiguracho da misica brasiieirs,
digfans como que pairsndo no éter de uma inspiracBo feites da substéncia da terra, mas livre do
servilisme nacional.¥Heitor de Correa AZEVEDD in Vasco MARIZ,op.cit.,p.23
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"0 conflito entre o canto e a lingua
nacional & patente, & contundente, & enorme em todas
as cancdbes eruditas. Mas se o conflito existe, néo
podenos de forma alguma concluir, pelas obras
existentes, que os compositores nacionais tém-se
preccupado com ele. A minha conclusdo particular e
aflita €& gque os nossos compositores, guase todos,
Jjamalis se preocupam com o© problema, jamais se
langaram na &rdua pesquisa estética de acomodar, as
exigéncias do canto, as exigéncias da palavra

nacional." ¢

A opgdc pelo canto erudito num pais sem tradigdo na
produgdo, em lingua nacional, para o canto erudito, ten
remetido o aprendizado para a adogadc de conceitos, normas
técnicas e melodias das diversas escolas de canto
entrangeiras gue, desde hé& muito, se fixaram em nossa terra.
Aos nossos estudantes da voz & apresentado um programa de
treinamentc técnico e prético gue ignora as caracteristicas
préprias da fala brasileira, do cardater particular do
brasileiro gue a fala traduz, pois nada € mais tipico da
brasilidade, da nossa identidade, do gue a lingua gue

falamos. Este programa de treinamento, gue deixa de lado

15. Mario de ANDRADE.Cs compositores e a {{ngua Hacionsl,in Aspsctos da Mdsica Brasileira,pp.98-99
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gualgquer proposigdo conceitual, levado & préatica, revela-se

ineficaz, gquando & preciso aplicé-lo ao idioma brasileiro.

0s "manuais de voz", com suas propostas genéricas em
matéria +tdc individualizada como & a criagdo vocal, onde
gualguer orientagdo depende da criteriosa observag¢do do
material wvocal de cada pessoa, onde gualguer aprendizado se
transforma numa recriacdo personalizada do artista, conde o
desenvolvimento s& pode ocorrer no estabelecimento de uma
relacdo mestre/aprendiz, ajudam a fomentar a confusdoc. Os
diletantes e os ‘'curiosos" assumem atitudes de grandes
conhecedores e revelam uma criatividade inesgotével na
invengdo de um folclore sem fim de praticas td3o infiteis
guanto prejudiciais. O desrespeito  pelas atividades
artisticas, onde qualquer um faz arte e se julga capacitado
a ensind~la, faz surgir um inumerdvel corpo de orientadores
sem norte, a transmitirem conceitos defeituosos e a
construirem, sobre eles, a sua "escola®. Simpatizantes de
boa fé transformam-se em seguidores sem gualguer capacidade
critica ou critéric na escolha, porgue sem conhecimente, e

engrossam © coro geral dos eguivocos.

Cantores e atores, tendo Yaprendido® wuma técnica
estrangeira, ao interpretarem textos nacicnais, guando

cantados, fazem-no, na realidade, em alemdo, francés,
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italiano, russo ou inglés, segundo a esccla pela gual se
orientem, deturpando de maneira lamentével, a sonoridade e a
articulacdo da lingua brasileira; guando falados, optam pelo

abandono dos recursos técnicos e levam, para o palco, a fala

como na vida, eliminando o teatral gue gualguer
representagcdo - por mais naturalista que seja - deve
preservar.

Nosse artista da voz parece ter perdido, em sua

trajetéria, o caminho de nossa melhor tradigéo
antropofagica, gque sempre lhe permitiu fazer tudo a
brasileira. Ndc sabe © gue buscar. Distanciou-se da

teatralidade artistica gque o capacitava a perceber o© dque

deve ser estetizado e como.

" A lingua  brasileira ainda esta
procurando se acertar, se ajustar. Ndo é uma lingua
cristalizada. O mais dificil é& vocé pegar ©
movimento oculte, a ag¢do Iinterna das palavras,
procurando dar uma sintaxe mals moderna. O dificil é
adquirir uma nova dimens8o musical através da

melodia das vogals e do ritmo das conscantes.v (16

16. AHTUNES Fitho em depoimento a Nelson de $4,23.11.91.
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Uma lingua em evolug¢do ndc pode se pautar por regras
fixas, por normas definitivas, por técnicas cristalizadas,
por padrdes sonoros acabados. Exige busca, estudo e trabalho
constantes de modificacdo e adaptacgdo. Como este pais e seu
povo, como a arte deste pals, em que tudo ainda estd por
fazer, tudo ainda esté& por ser criado, sem acomodagdo pelos
modelos de nacionalidades outras, gue J& esgotaram suas
possibilidades. Repensar, rever, refazer sempre e a cada vez
pode ser inguietante. Mas & a base da criagdo. Desprezar

esse todo em possilidade &, no minimo, desperdicio.

Qualguer analise do aspecte vocal, no Teatro
Brasileiro, deve comecar pela constatacdo do total desprezo
pelo idioma, em todos os niveis, e reguer um olhar sobre as
relagdes entre o falar do nosso povo € o falar do nosso

teatro.
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capiTULO III

ONDE CANTA O SABIA

3.1. C& entre nés...

Os elementos de concepcdo e estetizacdo na arte
teatral do Brasil, bem como a definigdo de suas formas e o©O
estabelecimento de seus procedimentos consideram muito pouco
os componentes da vida brasileira. Preferem pautar-se pela
adocdo de "formulas" ja testadas, importadas da América do
Norte ou da Europa, culjos valores se fixaram COmo
indicadores de problemdticas temporais. Esta pouca
consideragioc nic se reporta & temdtica nem fica restrita &
estética da dramaturgia ou 3 poética da encenaclo. Diz
respelto principalmente, na formagdc da gente de teatro, ao
desprezo pelos elementos da brasilidade que deverian ser
percebidos e estetizados na composicdc de uma linguagen
teatral nacional. Uma estrutura bem fundamentada poderia
sustentar um Teatro Brasileiro que ndoc se fizesse tac ao

acasco de modismos, evitande a fratura irrecuperavel gue

17. versc de Gongalves DIAS que também serviu de titule para ¢ texto teatral de GastSo TOJEIRC
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atinge diretamente aqguele elemento gue, inevitavelmente,

integra a cena: o ator.

Em relagdoc & voz e & fala, hd um permanente caos em
nossos palcos. O trabalho do ator acaba por comprometer
encenagdes fazendo conviver, numa mesma cena, pronGncias
regiocnais e sotagues os mais variados, posturas sonoras as
mals diversas, entoagdes as mais indefinidas, musicalidades
as mais diferenciadas, num total desconhecimento do préprio

idioma, da expressdo vocal e da estética de um texto.

A extensido continental do Brasil, os interesses e as
diferencas regionais, o pouco tempo de existéncia de nossas
atividades artisticas, ainda em seu comego, impediram que o
idioma do pais e sua linguagenm na arte atingissem qualguer
organizag&o dentro de critérios gue contemplassem, aoc mesmo
tempo, a brasilidade e a estética. ©0 descuido com o
linguajar artistico chega aos limites do desastroso. A fala
brasileira, com suas profundas diversidades fonéticas
regionais, ainda ndc conseguiu se definir em forma artistica

para suas manifestagbes estéticas.

E claro gue nic se trata, agui, de propor o fim das
diversidades fonéticas das varias regibes do pais; sua

existéncia € t&c inevitavel guanto indispensdvel. Além
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disso, & impossivel negar a rigueza evidente dessas
diferenciactes do ponto de vista da estética. O gue n&c deve
ser deixado ac acaso, sem nenhum c¢ritério, séo as
manifestacgbes da arte de dizer, & o instrumental da

profissdo de quem trabalha com a palavra.

Qualguer ocuvido atento entre o piblico gue
freguenta o© teatro nacional ficard confuso diante da
variedade de proniincias que fregquentam nossos palcos. Os
atores, donos de pronGncias regionais e sotagues
descendentes de imigrantes, ndo dedicam gualguer empenho
& tentativa de unificar essas pronfincias em fungdo do
equilibrio e da unidade fonética ou em beneficio da
linguagem da encenacao. Transformam uma forma de arte
numa confusdo de sons, irregular no estilo e na
sonoridade, dificil ao entendimento do piblico. E a
linguagem mal falada definiu, no teatro, uma norma de

erudigio.

0s atores até se preocupam en demnonstrar alguma

técnica, ronunciande c¢laramente as alavras. Mas sera
¥

gue nissc se resume & arite de dizer, a expressio

vocal? Na emissdc clara de fonemas?
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"Fu cheguei & conclus&o de que no Brasil,
ninguém sabe o© gue & técnica. Mesmo o©s grandes
atores: eles tém alguma técnica, mas ndo tém uma

ideologia gque os oriente. Sem técnica nada é

possivel." &

A verdade & que poucos sabem ¢ gue buscar na adogdo,
desenvolvimento e aplicacdo de uma técnica. Ao procurarem a
clareza de um fonema, esguecem gue ndo existe fonema sem
timbre, nem palavra sem sonoridade é&tnica. Umé palavra
claramente articulada pode se tornar mais incompreensivel do
que seria, se dita de maneira mais descuidada, mas ressoando
no timbre étnico gue a caracteriza, vibrando na musicalidade

que a define, revelando a agdc interna gue possui.

o mesmo descaso gue demonstram em relagdo as
pronincias regionais, se revela guanto &s posturas sonoras,
desiguais na enissdo e na manuten¢do da sonoridade e da
intensidade da voz. Descuide igualmente presente na
ignorédncia da estética e dos procedimentos da voz em cada

género, estilo ou forma de representagio.

{8, ANTUNES Filho,op.cit.



Houve um 1¢ Congresso da Lingua Nacional Cantada,
realizadoc em S&c Paulo, em 1937, por iniciativa de Mario de
Andrade, gue indicou a fala do Rio de Janeiro como a fala
brasileira padrdo, por considera-la a mais cosmopolita, a
mais plena de influéncias, a mais aberta a transformacdes, a
de mais facil divulgagdo. Passados cinguenta e sete anos,
estas caracteristicas ficam localizadas no eixo Rio-S3o
Paule, como Jj& observou Otto Lara Resende (199, faz dois

anos.

Houve, também, um 1° Congresso da Lingua Falada no
Teatro, na Bahia, em 1956, cuja principal indagacéao
guestionou Y“como consegquir a ilusdo da unidade dentro da

assimetria de proniincias regionais".(zo

E mais nd3oc houve no esforge de acomodar as
exigéncias da lingua brasileira &s necessidades das
manifestagbBes da arte de dizer. Nada mais se fez para o
primeiro passo em diregdoc & concepgdo e 3 estética da voz e
da fala nessa forma de arte gue & o featro. 0O
desconhecimento do idioma e das regras gue o norteiam - base

para dualguer estudc - bem comeo a ignoradncia guanto &

19. Otio Lars RESENDE, Qusl & s Fala PadrBo do Brasiieiro, Agora? 26.09.92

20, Antonio HOUAISS in Dtto Lare RESENDE, op.git.
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existéncia de padrbes estéticos convencionais de
representagao teatral, continuan confundindo impostagac
com estilo, poética com técnica, numa criativa cadeia de

enganos.

A sonoridade e a musicalidade proprias de um idioma
devem emergir de seu exercicio, definir proposicgdes técnicas
e colocar-se a servico dos diversos estilos e géneros. E
necessarioc receonstruir, redescobrinde e transpondo valores,
as convencdes de cada género e estilo em cada idioma. As
linhas maiores da estética, fundamentais, apenas sido
passiveis de definigdo guando assentadas no conhecimento e
manejo de elementos técnicos bédsicos, diferentes a cada

lingua que é falada, caracterizando a nacionalidade da arte.

3.2. v« &m tom de Brasil.

As observacbes gue, agui, passam a ser registradas,
ndo tém a pretensdo de cumprir a funcdo gue cabe, e tem sido
benm desempenhada, pelos linguistas. Anctacgdes colhidas no
contato com o trabalho de atores sobre sua voz e sua fala,

guando na pratica de técnicas gque visam o exercicio da
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representacdo, tém como finalidade reunir informac¢des sobre
algumas caracteristicas do idioma nacicnal, pouco
contempladas pelos treinamentos vocais. A consciéncia do gue
& técnica, do gue se deve buscar nela e com ela, e que deve
haver uma ideologia a orientd-la, estd presente em muito
poucos. A inguietacdo que deveria animar a criag8o do ator é
substituida pela cdémoda e magante rotina da repeticao
mecdnica de exercicios e pela ansiedade pessoal guanto ao

proprio desempenho.

0 trabalho do ator, embora possa ser dissecado, para
comentdrio, no exame em separado de seus componentes,
resulta de um alto grau de organicidade e interag¢do entre
todos o©os seus elementos, entre todos os sentidos e seus
sentidos. Assim a voz - matéria resultante de meios fisicos
- e a fala - produto de elaboragdo mental sobre a matéria -
nio sidc entidades absclutas ou independentes. Conjugam-se no
corpe criando, con ele, percursos complementares desde a
elaboracdo do som até a construgdo da fala gque se realiza no
movimento, ac mesmo tempo gue acdbes e gestos - mesmo Jue

interncs ~, numa unidade de linguagem.

Forma de existéncia material do homem no mundo, o©
corpo, instrumento e meio técnico primeiro e mais natural,

acabou por se tornar um preodute cultural. Criador e criatura
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o homem forija seu corpo engquanto inscreve, nele, as
exigéncias determinadas por grupos sociais ou periodos. A
representagdo que cada individuo tem do préprio corpo lhe &
dada por agentes externos dos padrdes culturais gue
condicionam suas expectativas, seus valores, & escala do
comportamento social. O corpo, assim, &€ um objeto que a
sociedade trabalha, através de nuitas m3os, até sua total
adeguacdoc & um desejadvel. Tanto quanto o corpo, a voz e a
fala -~ também matérias - sofrem as influéncias do meio
ambiente fisico e dos condicionamentos sociais. Dependen de
caracteristicas individuais gue se combinam & constituicso
fisica gue vai se definindo num povo, aoc seu ethos, & sua
visdo de mundo, manifestando-se num carédter especifico, numa
forma de pensamento, construindo e sendo construidas por um
idioma onde a sonoridade, a estrutura e a funcgdo da palavra,
a elaboragdc sintética s&8o indices de uma etnia que,
brasileiramente, esté em continua formacdo e transformacio.
Nesse processe, s8o por demais conhecidas as influéncias
raciais, a colaboracdo estrangeira, além das imigragdes, e a

capacidade nacicnal de tudoc absorver e tudo incorporar.

Na voz 2 na fala esses caminhos vdc transparecer nas
gualidades de timbre e sonoridade, vio determinar limites &

sua extensioco, vio dar forma & sua emissdc e movimento & sua
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articulagdo. A pesguisa, a descoberta, o conhecimento e o
entendimento destas guestdes sdo fundamentais para gue um
ator possa, servindo-se delas, delas dizer, transgredindo
imposicdes de gualgquer natureza. Sua compreensao e
incorporagéo como instrumento de trabalho efetivo na
elaboracdo da voz como elemento estético na criagdo, poden

ajudar a definir um caminhoc & brasileira para arte teatral.

Mas gual & o material para esta criagdo, a gue sons
se refere, que valores resgata, a gue realidade se reporta,
o gue busca gue permita o exercicioc do idioma de forma
estética? Que elementos sdo esses a serem transpostos para a

arte de dizer, numa elaboragdo técnica?

A diversidade, a variedade, parece ser a variavel
mais constante da fala brasileira, dguer se refira &
sonoridade, guer diga respeitc & articulagédo ou &
musicalidade. Mas, em gualguer de nossos regionalismos,
mantém-se um ponto comum: a preponderdncia das vogais - dos
sons - sobre as consoantes - ruidos -, em sua maioria
percussivas, que a elas servem de apoio para a emissdo. Esta
caracteristica impregna o idioma de uma gualidade melodiosa
muite  marcante. No brasileiro a presenca das vogais &

vibrante, frontal e percorre uma extensa gama de

possibilidades sonoras, indo da emiss8o mais fechada 3 mais
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aberta (outra marca registrada), passando demoradamente pela
nasalizada, dgque tem papel destacado na personalizag8o do
idioma. Esta se estende, dos fonemas marcados pelo til,
dqueles cuja composigdo se avizinha de conscantes nasais
(m,n), num efeito evitado pela maioria dos idiomas mas gue
integra, definitivamente, a fala brasileira. Diferente da
nasalacdc francesa, gue se horizontaliza na emnissdo, a
brasileira se arredonda num movimento relaxado do péalato
mole. H&, ainda, o nasal nascido das combinagdes de vogails
com o "nh", s nosso. As vogais que, em sua emisséo,
endureciam a fala, tornandec-a muitec batida e sen
plasticidade na definig8oc excessiva da articulagdo de alguns
fonemas, foram se suavizando no exercicio do idioma: os Ye™
em "i¥, os "o em "u". Esta suavizacgdo pode chegar a total
eliminacdo, numa lingua tdo paroxitona, o que ndo interessa
4 fala estética porgue implica na perda de sons. Mas sempre
existe © recursc & musicalidade para a manutengdo do ritmo

da fala.

¢ caminho apontado por Mario de Andrade na busca de
uma unidade idiomé&tica teve seu acerto: a adogdo, como
idioma padrdo, de uma fala gue, por ser a mais cosnopolita
do pals, esté& aberta a todas as tendéncias, absorvendo e

incorperande todas as influéncias. Essas caracteristicas,
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hoje, estdoc ligadas & lingua gque se desenvolve no eixo Rio-
S&oc Paulo. Seu exercicio tem feito emergir um falar onde as
arestas vdo se suavizando, onde o© ruido dos chiados
consonantais (g, ch, 13, s, %)} vio diminuindo sua
interferéncia sobre a sonoridade. Nesse mesmo processo, vail
alcangando eguilibrio nas combinacbeg "ti% e "diY e na

definicdo da articulacdo dos "rv,.

Esses elementos, combinados &gueles fisicos e a
outros, proprios do temperamento do povo, localizam a
extensdo sonora da fala na regido central da voz, apoiando-
se nos tons médios que, por sua postura de emiss&o, admitem
a existéncia dos sons abertos e nasais, dando a cor e o tom

étnico do idioma,.

A maloria dos procedimentos técnicos de treinamento
vocal tentam solucionar a guestdo da unidade da enmissio por
meic de aproximacio dos sons, sem contemplar a diversidade
sonora, artificializando a articulacdo, deslocande a
sonoridade da voz, desrespeitande ¢ tom étnico do idioma. No
entanto, guer parecer gue & exatamente scobre essa variedade
sonora das vogais e sua intrinseca musicalidade gue estd o
veic a ser explorado; gue, a partir delas & gue se deve
pensar ¢ trabalho wvocal, buscando uma elaborag8c técnica gue
alcance uma unidade estética baseada nas diversidades,

mantendo a identidade, o cariter do idioma.
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capiTULO IV

DIZ ISS0 CANTANDO 21

4.1. Um papel para a voz e a fala.

WA fala ndo consiste apenas em palavras,
nem apenas em ‘proposicdes’. Consiste em expressdo -
a expressido por completc de um sentido com todo o
nosso ser - e compreendé-la envolve Iinfinitamente
mais do gque mero reconhecimento de palavras enguanto
tais., A linguagem falada é colorida com um ‘tom’,
embutida numa expressividade gque transcende o verbal
- expressividade profunda, variada, complexa, sutil"

{223

As observacdes de Sacks scbre a fala despertam
interesse por partirem de um neurclogista gue, na
exposigdo de suas teorias, nd8c se furta ao uso de
termos aparentemente faltoes de precisdo, pouco

mensuraveis, gquase intangiveis como Yoolorida por um

21. Titulo da Revista Musical de Qduvaldo VIAKA e Lulz IGLESIAS,

22. Oliver SACKS - A Fals do Presidente in ¢ Homem que Confundiu sus Mulher com um Chapéu
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‘tom’, embutida numa expressividade...®, obijetos de
manejo freguente de estudiosos de outra categoria, os
linguistas, que ja se referem a uma fun¢do emotiva ou
expressiva das mensagens verbais, visando a express&o direta
de uma atitude de guem fala em relacdo aguilo de gue esté
falandc e gque tende a provocar a impressic de uma certa

emogdo, verdadeira ou simulada.

Na anélise da patologia de seus pacientes afésices,
Sacks define dois niveis gue a oralidade deve conjugar, no
processo da comunicac&o: o do sentido das palavras
{(significantes, imagens acGsticas) e o da expressio due
devem traduzir (significados, conceitos) que, para o
neurologista, & o mais revelador da autenticidade da fala.
No desenrolar - da narrativa de suas experiéncias, descreve
como falhas pateclégicas interferem nesse processo e como um
sigtema afetado langa m3o de outras formas de entendimento
no resgate de gualguer artificio gue se preste a compreender
e a fazer-se entender, na captac¢do de algum sentide gue

garanta a comunicagdo.

Essas consideracdes, enfim, permitem vislumbrar a
complexidade gque cerca a fala teatral - essa oralidade
recriada - gue englcba varios niveis de significado a partir
de unm texto: desde o puramente técnico - ligado unicamente

ac desenvolvimento da voz - ao tedrico - ditado pela
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estética da dramaturgia & fala - e ac pratico - onde se
combinam, aos dois niveis referidos por Sacks, um terceiro,
gue busca  a agdo interna das palavras, e um guarte, gue a
poética da encenagdoc necessita para se conpletar como

linguagen.

Respiragéo, ressonédncias, emissdo, articulacdo,
sonoridade, tonalidade, sentido da palavra, expressividade,
definicdo da palavra na estética do texto, postura da fala
na poética da encenacdoc, tudo integra a dindmica do teatro
onde uma peca se destina a ser assistida por um piablico gque
é parte integrante de um processo de comunicagdo. Pois o
conceito de processo encerra em si a idéia de interacgdo, ou
seja, o pOblice interage. Da mesma forma gue um texto
dramdtico nd8o é teatro enguanto ndc for encenadeo, assim
também ndo se realizard o processo se, noc momento da
encenagidc, ndc houver um pilblico a ser afetado e gue
respondera, imediatamente, de forma ativa ou passiva aos
estimulos, naguilc gue & inerente aoc teatro: o feed-back
imediato, a pronta oportunidade de retre-alimentagdo dos
atores num movimento de troca, de causa e efeito, de

intercémbioc, enfim, de verdadeiras relagdes humanas.

Este processo terd tanto maiores chances de ser bem

sucedido, no gque diz respeito & oralidade, guanto maior for
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a consciéncia gque tenha o ator de cada um dos niveis de
significade gue sua fala deve conter, de cada um dos
significados por tré&s do discurso aparente do texto, e
guanto maiores forem seu esforgo e capacidade para langar
md3o de artificios para fazer-se compreender, para dar a
entender sua representac¢do, revelando ao piiblico todos os
niveis de sentido gue uma peca -~ texto/encenacdo - propde &

fala.

O despreparo, ou desconhecimento, na relagdo do ator
com seu instrumental de trabalho interfere e evidencia-se na
unidade da linguagem proposta, sendo perceptivel, mesmo sem
uma definicdo muito clara, pelo espectador gque & remetido a
referéncias estranhas, alterando a totalidade da percepgdo
gue deveria ter da encenacdo. Assim, o equivoco na definicédo
da musicalidade estética da fala, o excesso ou a falta de
articulacéo, a emergéncia involuntéria de sotagues e

regionalismos, diversidades na sonoridade, comprometem o

processce come um todo.

Na fala teatral, cadéncia, pausa, tempo, ritmo,
movimente, inflex8c, modulacio, musicalidade, tom étnico,
tom expressivo, tom estético combinam-se na c¢riacd3c e
recriagdo de uma melodia gue se vail compondo na entonacdo

preposta, ao texto, pelas intengdes. E o gue se pode definir
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COomo eRpressie vocal teatralmente dimensionada e

decididamente construida. Ela & gue vai significar.

“"Desde o 1inicio, utilizar a voz gue néo
reproduzisse as cadéncias e as entonag¢des do falar
cotidiano esteve no centro das preocupa¢bes do O0din
Teatret. Estavamos em busca daguilo gque é a ldgica
emotivo-sensorial na emiss8o dos sons e das frases;
uma 1lbégica que nos ajudasse a potencilalizar a
situacdo dramatica visto gue, no nivel semdntico, do
significado das palavras, tinhamos uma grande
dificuldade porgue nossos atores, procedentes de

diversos paises, falavam linguas diferentes." (23

2 intensificacdo da expressividade & o gue permite a
representacdo e a consequente apreensdo dos significados por
completo, mesmo gque as palavras escapenm. Dito assim, o
trabalho scobre a fala pode parecer "“uma inversdo da ordem
comum das coisas, uma reversdo a alge mais primitivo e

elementar™, (2 apesar da complexidade exigida em sua

2%. tugénic BARBA,op.cit.,p.79

24. Oliver SACKS , op.cii.,p.96



46

elaborag8o. E realmente o &: procurar ¢ significado, antes
de sua cristalizacgdo em significantes; extrair das palavras
seu movimento interior, seu tom emotiveo, antes e além de seu
sentido exterior - eis um trabalho para o ator sobre sua voz

e sua fala.

“"Cada palavra, cada fato traz consige deis
caminhos, ‘n’ caminhos. Vocé pensa que estd fazendo
um grande gesto humanitério e estad destruinde as
pessoas. Porisso eu acho que as palavras e as idéias
tém que ter a leveza e a ambiguidade da mGsica. Eu
aprendi que o sentido da fala é a misica que vocé
coloca. A fala é s6 um suporte. N3o adianta querer

muita clareza, muito sentido."m™ (25

O ator gue, em sua fala, usa palavras, apenas, pode
enganar, tanto guanto ser enganado por elas. A arte de dizer
possuli um som e o som &€ uma matéria. Estabelecer tons,
melodias, vritmos ao falar, & retirar as palavras de uma
existéncia unidimensional, dando-lhes um espago de
ressondncia, de wvida. A& voz em agdc une as palavras a

significados, na medida em gue a propria sonoridade cria

25. Fernands MONTENEGRD em entrevistas a Arnalde JABOR,22.09.91
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sentidos 1inesperados. O gue existe para ser representado,
para ser apreendido com precisdo, & a expressdo dgue val
construir a fala numa melodia total gue ndo se engana como

as palavras isocladas.

De comec e porgue um ator saiba se perceber como um
signo e fazer uso de cada um e da totalidade dos
significados gque integram sua voz e fala, na criagdo de um
dizer integrado & 1linguagem da encenacgdo, € gue se 1iréa
definir ou anular o papel da vocalidade. Um papel gue comecga
.pela decisdo de iludir, ndc pelas palavras, mas pela

eXpressaoc.

4.2. A fala pelo canto.

"Eu tenho gue fazer renascer a palavra
para os atores. Por mals gque o corpo esteja
eguilibrado, na hora de falar eles s8¢ levados
emocicnalmente e tudo desmorona. A fala desmorona o©

corpo. ™ (26

26. ANTUKES Filhe,op.cit.
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A criagdo do ator brasileiroc ainda nac se preocupou
com a voz e a fala. E existe uma légica nesse descompasso:
ndo se c¢ria o gque ndo se conhece. E ndao se c¢onhece ©
instrumento de trabalho, n8o se conhece o idioma gue se
fala, a sonoridade étnica gue gerou, a musicalidade gque o

caracteriza.

Llcancar a expressividade total da voz e da fala
depende da disponibilidade do ator e de sua condigdo de
encarar este elemento de seu instrumental como parte de sua
criacdo - produgdc e realizagdo enm sentido intenso,
eminente, absclutc - decorrente de um profundo saber do
campo em gue atua e de uma técnica desenvolvida a partir do
conhecimento e do treinamento do prépric instrumento de

trabalho.

Além de sua voz, o ator cria ritmo e melodia,
cadéncias, as mais sutis modulacgdes e inflexbes, masica,
enfim, transformando seu texto em auténtica partitura de
tempos precisos, pausas contadas compondo, entre sons e

siléncio, & fala teatral.

Esta aproximagdoc dos termos musicais & técnica da

fala denota muito claramente o guanto esta se encaminha, em
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seu processo de elaboracdo, para a complexa simplicidade da

miisica.

A prética de elaborar a voz e a fala através do
canto, nidc &, entdoc, um artificico inGtil. Principalmente
guando se sabe gque elementos serfo explorados, gque
transposicbes e aplicacbes serdo buscadas para a fala e,
sobretudo, gque integrag¢dc terd no processc de criagdo do

ator brasileiro.

Toda preparag¢do e treinamento do ator s&o voltados
para a representaglo, para a definig@o de seu papel como
signo teatral. Sua preparacdoc corporal raramente vai & cena
com o©os elementos do treinamento. Mas fica evidente nos
resultados da expressac corporal, como na construgdo da
imagem fisica, na ocupacgdc espacial, na evolugdo dos
movimentes, na precis&o dos gestos. A preparag8o veocal tem

as mesmas finalidades, busca efeitos semelhantes.

A2 técnica vocal, desenvolvida a partir do canto
cbtém, dos elementos integrantes da voz, © controle senm
ansiedade da respiracdoc, a ampliacdoc da intensidade sonora
pela maximizacg8o do uso dos resscadores, a unidade e corpo
da emissdo, a flexibilidade das tonalidades, '}

desenvolvimente dos linites da extens8oc, a partir dos tons
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médios. Em relag¢do & fala, a necessidade da sustentacdo dos
sons, pedida pelo canto, resulta numa consténcia de
sonoridade, evitando a perda de rendimento sonoro t&oc comum
aos finais de palavras e frases; a silabagdo exigida pela
melodia, leva & fala o equilibrio do tempo e a existéncia
real de cada som; a acentuac8o das melodias possibilita a
compreensio e a manutencgdo da cadéncia e do ritmo da palavra
falada. A propria expressividade encontra elementos de
transposic¢do no canto. Ela supde uma construgio melédica que
traga, na entonagdo dada pelas intengdes, além da expressao
em si mesma, a definicfo de um género ou estilo. E curioso
observar comoc nas cangdes, onde ritmo e melodia Jj& estéo
fixados, definindo uma expressido, ainda assim abre-se espaco
para uma intencionalidade gque se estabelece na interpretagao
pessoal. Esta perspectiva deixa entrever o guanto o trabalhé
vocal tem posto de lado a expressic, deixando sua ocorréncia
por conta da emocionalidade do ator e do momento, perdendo

de vista gue ela também depende de técnica.

Cantar & t&o diferente de falar guanto © & o dizer
teatral. Apreender o sentido da voz e trabalhar o]
gignificado da fala tendo, como ponto de partida, o canto, é&
uma forma de abordé-las como diferentes do real. E o teatro,
de fato, ndc trata do real. Construir voz e fala através do
cantc & um meioc de construi-las teatralmente pois a falsa

teatral estéd muito proéxima de uma musicalidade.
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Consciente ou nado daquilo que deve, no canto, buscar
para a fala, o fato & que o ator brasileiro tem dedicado
parte de seu treinamento ao idioma errado, tem pesguisado e
trabalhado sobre sonoridade imprdpria, tem desenvolvido e
exercitado uma articulacdo artificial, tem explorado uma
extensio gue se dirige aos extremos dos tons, exigindo pouco

6 centro da voz, onde se fala o brasileiro.

Buscar o desenvelvimento da voz e da fala através do
canto & procedimento capaz de levar a resultados positivos.
Ao ator Dbrasileiro falta descobrir o canto gque contém os
sons, as melodias, o ritmo, o movimento e a expressidc da
fala brasileira. Este canto estd na Cancdo Popular do

Brasil.

4.3, O Canto do Brasil.

“...principiou tomando corpo no século XIX
uma outra corrente musical, sem forga histdrica
ainda, mas provida de muitec maior fun¢do humana: a

misica popular.



52

Nada sabemos de técnico sobre a misica
popular dos trés séculos coloniais. Um povo
misturado, porém inda ndo amalgamado, parava nas
possessbes que Portugal mantinha por aqui. Esse povo
feito de portugueses, africanos, amerindios,
espanhdis, trazia Jjunto com as falas dele as
cantigas e dancas que a Coldnia escutava. E foi da
fusdc destas que o nosso canto popular tirou sua

base técnica tradicional.™ ¢n

"Ccolhendo elementos alheics, triturando-os
na subconsciéncia nacional, digerindo-os, amoldando-
os, se fecundando, a misica brasileira viveu todo o

século XIX bem pouco étnica ainda. Mas no altimo

guartc do séculc principiaram aparecendo com mais

freguéncia  producgbes ja& dotadas de fatalidade

racial. E, no trabalho da expressdo original e
representativa, ndo careceu nem cingquenta anos:
adguiriu carater, criou formas e processos tipices.
Manifestagdes duma raca muito variada ainda como
psicologia, a nossa misica popular é variadissima.

{28} (G6rifos nossos)

27-28. Mério de ANDRADE .Peguens Histérias de MUsica.pp.180 e 19%.
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A estética especifica da cancdo brasileira definiu-
se pela elaboragdo e adogdo, no periocdo en dgue se
estruturava e afirmava, da concepcdo de dgue palavras,
somadas a melodia, identificam a <cangdao e sé&o seus
principais elementos de sentido. Manifestagdc artistica

desde sempre contemporénea, marcada de brasilidade,

", ..possuia uma natureza indisciplinada e

uma vocacdoc amalgémica, 1istec &, uma tendéncia a

misturar formas nacionais com formas estrangeiras e
a incorporar, sem qualgquer  resisténcia, as
influéncias circunstanciais da moda, do
progresso tecnolébgico, das outras modalidades
artisticas, dos acontecimentos sbcio-culturais,
enfim, se havia uma estética completamente
desguarnecida e aberta a todos os influxos da
época, sem ter muito o gue preservar, esta era a

incipiente estética da cangdo popular." (29) (6rifos nossos)

A palavra da cangdo popular cobre o mesmo periodo,
acompanha a mesma e a prdpria histbéria do teatro em fala
brasileira. Nascidos do mesmo idioma e pela mesma &poca, a
cangdo e o teatro firmaram-se ladc a lado, no inicic da

década de 20, alimentando-se, por temperamento, na busca

29.1uiz TATIT.CancBo:Eficécis e Fncanto.p.2i.
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permanente do nove e na procura da identidade nacional,
ideals formalmente formulados pela Semana de Arte Moderna de
1922. Artes contemporéneas, o gue garantia sua eficéacia,
seus autores escreviam para serem ouvidos, naguele instante,

por um pGblico ansioso por identificar-se.

A coincidéncia entre a fase de definic8o da cangdo
brasileira comeo popular e a plenitude do teatro de revista
ndc & meramente casual. Existia um pensanento comum ao
Brasil daguela época a preencher-lhes o contefido, no deseljo
de atualidade, e uma busca de formas nacionais para exprimi-
lo: os ideais da modernidade presentes na definigdc do
cardter do povo e de suas artes. Esta postura acabou por se
transformar e caracterizar-se numa atitude, incorporada &
concepgdo e & estética das formas populares de arte,
considerada e contemplads, na representagic, por

procedimentos e convengdes.

¥ Em 1924 j& se verificava, com mais
precisdo, a grande invasfdo dos ritmos americanos,
como ragtimes, fox-trots, charlestons e shimmies, em

nossocs palcos. {(...)
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Mas, senpre gue imitavamos os
americanos, imitédvamos mal (Gragas a Deus!...}.
Nada resultava perfeito: nem as coreografias, nem a
harmonia, nem o inglés de nossos 1intérpretes. A
saida fol aquela sempre encontrada pelo Teatro de
Revista, a mails perfeita de todas e gque nos livrava
de passarmos de uma forma de colonialismo cultural
para outra mais podercsa: ol escracho.
Carnavalizavam-se estes nimeros, juntando-sze ai o
processo de dessacralizagdo e deturpagdo, riam-se
dos ritmos alienigenas impostos pela indastria

cinematogriafica." Go

Exemplos de atitude semelhante fervilham em nossa

popular, mantendo o mesmo colho critico, atento, o

mesmo espirito chacoteiro.

década

“oabia

O radio de entdoc era incipiente, ainda no final da
de 20: pouca sua forga, pequenc seu alcance. Assim,

ao teatro de revista a grande tarefa de divulgar o

produto da inspiracdo de nossos compositores.™ (n

30.4eyde de Casto Veneriano MONTEIRD,op.cit.pp.ilé e $15.

Zi.koberto RUIZ,op.cit, p.97.
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¢ contato com o© Teatro de Revista parece ter
marcado, em definitive, a palavra-lirica, critica ou
satirica - da Cangdo Popular Brasileira. Seus textos
adguiriram uma tendéncia & encenagdo, & exposicgdo de
situacdo/acdo, & localizagdo de cenarios, & proposta de
enredos, & presenca de personagens, ao desenvolvimento de
didlogos, encaminhando-se para a figurativizag¢do pela gual
"dsd a Iimpressdo de que ndo sb a situagdo relatada é
possivel, como estéd sendo vivida no momento exato que a

can¢aoc se desenrola." G2

Sinh6é, Pixinguinha, Ary Barroso, Lamartine Babo,
Benedito Lacerda, Kid Pepe, Jodoc de Barro, Custédio
Mesguita, Ma&rio Lago, Luiz Peixoto, HNoel Rosa, Assis
Valente, Joubert de Carvalho, Ismael Silva, Zeguinha de
Abreu, Heckel Tavares, todos ajudaram a definir a identidade
nacional do Teatro de Revista e ganharam, dele, marcas de
brasilidade no contato com a cena. Suas cangdbes, gue até
hoje mantém significado no entendimento do pdblice foram,

muitas delas, motives teatrais.

¢ 1lirismoc nascido do povo, a critica e o humor, a
sdtira e o contato com a atualidade, gue j& caracterizaram o

Teatro Brasileiro, na Revista, onde a lingua encontrou seu

Z2.luiz TATIT,op.cit,p. D9,
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meio, desatou-se e falou, tém-se mantido presentes, ao longo

do tempo, na Cancdo Popular.

Desviado o caminho da fala teatral, a Cangdo Popular
segue sendo a forma de arte que melhor entende e mais
compreende o© cardter brasileiro, o instrumento gue o revela
e traduz. Seu elemento primordial continua a ser o texto.
Ent8c, ela fala. Fala do momento e como o nmomento fala. En
formas diversas, em linguagens renovadas, sabe se expor,
criticar e criticar-se. Do povo, usa as linguagens todas e o
espirito: os motes, os ditos, as expressdes, as girias, as
citacgdes, a expressdo da vontade, os desejos, os sonhos, as
desilusdes, mas como guem ndc se leva muito a sério. Fala
come fala o povo. E por ela gue o povo fala. E nela que a
fala do pove - pensamento e forma - se mostra, & registrada,
preservada e se transforma. E nela gue os sons étnicos da
lingua encontram ressonéncia, espago de acomodacgdo e forma

de existéncia. E, tantc quante a fala gque transmite,

reveladora da identidade e do carater do povo.

Tendo deixado de lado o© gueixoso lirismo do
colonizador portugués e og efeitos excessivos do
parnasianismo, a Cancgd@o Brasileira, com a introdugdo do
ritmo, ganhou tom étnico nos sons do idioma, na construcgio
da melodia da fala, na esceolha dos temas e no olhar scbre os

temas. ¥ A melhor sabedoria do RBrasi]l estéd nas letras de
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suas melhores cancdes."™ 3%

"Se a pena de amor frequenta bem a cantiga
brasileira (como a cantiga de todos os povos do
mundo), ela nédo toma, entre nbés, predominadncia
absoluta. Chegou mesmo a se domiciliar em certas
formas particulares: a modinha, que geralmente &
gueixume e a toada cabocla. O lundu, ao contrario,
trata . o amor  comicamente. As vezes é
senvergonhamente sensual. Nas outras formas, a
variedade de assunto & vasta. Ndo se pode afirmar
gue isso seja de influéncila amerindia exclusiva, mas
parece incontestavel gque os temas quase nada
amorosos do amerindic, e o sangue dele correndo em
nés, levaram a gente a uma contemplagdo lirica mais

total da vida.® 34

Todo © percurso gue a palavra descreveu - e descrave
- no falar do nosso povo, com seu discurso aparente e com ¢s
significados enbutidos nos discursos por trés do discurso,
estd registrado nas cancbes. Elementos histéricos, tedricoes,
técnicos e préticos gue vém estruturando a concepgdc e a

estética da cancdo, constituindo seus procedimentos e

33.8érgic AUGUSTO, Letres de Macica eram a Bibtis, in A Palavrs Cantads.17.10.93

34 . MaArio de ANDRADE.cit,p.183
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convencdes, sa&c fundamentos basicos para a criagdo e a re-
criagdo, na interpretacido, em perspectivas contemporé@neas.
Nos compositores da atualidade gue entrecruzaram seus
caminhos com os precursores da nossa Cancao Popular ou gue
se debrugaram sobre sua obra, é evidente a fonte comum, a
permanéncia das raizes mals profundas, brotande em novas
leituras: a tradicgdo do texto e sua enunciagido como ponto de

partida para a definigdo do ritmo e da linha melédica.

Um tal cantar pede, muito mais gque um cantor, um
intérprete; necessita um diseur gque, mesmo sem a grande VOzZ,
explore, na reconstrugdo dos sentidos do textc e na
figurativizag8o, um estilo pessocal de interpretagio. Um

tabalho muito préximo dguele do ator sobre sua fala.

4.4. Da fala, aprende & cangio.

Faz parte do conceito de can¢do o entrelacamento gue
liga texto e melodia. A Cancdc Popular Brasileira define
ainda mais: estabelece a preponderdncia da palavra e submete

a linha nelddica & entoacgdo da fala.

wy  também em varias formas do nosso canto

popular, até em cantos dangados, & fregquente o
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movimento oratdéric da melodia, 1libertando-se da
guadratura estrofica e até do compasso. Nos
Martelos, nos Cocos, nos Desafios, o ritmo
discursive & empregado. Donde nos velio 1isso?
Do portugués n&o veio. Frequenta a misica afro-
brasileira dos ILundus, porém com raridade. Nos

amerindios & constante.®

"pPorém sobre 1issc nasce uma pergunta.
Aparecem, quando sendo quando, no canto popular
brasileiroc, frases oratérias, livres de compasso, e
que até pelo desenho melddico, se assemelham a
férmulas de cantochdo. Ndo seré possivel a gente
imaginar uma sobrevivéncia do gregoriano em

manifestacbes assim?" (35

Seja através de gue influéncia tenha wvindo, &
evidente & presenca da enunciacio do texto na definigldo das
linhas melddicas e na determinacgdo das formas ritmicas das
cangbes brasileiras, permitindo "entrever em todo e gqualguer
tipo de cangéo popular, as Inflexdes entoativas e os

sintomas gerais da fala." (&

28 .Maérie de ANDRADE .op.cit.,p.183

I5.Luiz TATIT,op.cit.,p.06.
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Esta aproximac8oc efetiva entre canto e fala,
proposta pela cangdo, transforma-a num instrumento bastante
adeguade para o estudo dos elementos e gualidades da voz e
da palavra engquantc arte de dizer. A oralidade em forma
artistica, como o canto, & uma extensio estética da fala e,
como © canteo, cria misica pela entoagdo melddica, ritmo e
movimento pela pulsagdo do texto. Os sons, os ritmos e os
movimentos, as melodias da Cang@c Brasileira estabelecem
contato entre o cantar e o falar. O exercicio do canto
brasileiro & meio propicio ao desenvolvimento dos elementos
ligados & wvoz e se presta adeguadamente ao entendimento
dagqueles outros, referentes 3 fala, pois sua construgdoc se

origina na palavra.

",...as entoac¢des se acomodam as
acentuacdes das palavras do texto, Iimpregnando-se
nele e abrindc mdc de sua prépria autonomia ritmica.
As melodias entocativas habitam as vogals e vivem de
sua duracdo. Se o texto ndo & pensado ritmicamente,
no sentido de estabelecer algumas regularidades
métricas e, de fato, o texto do discurso oral ndc as
estabelece, a melodia entoativa qgque o acompanha,
certamente, apresentard o mesmo caréter inconstante

e drregular do ponto de vista sonoro.
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Assim sendo, se o compositor incorpora
caracteristicas entoativas (irregularidade e
dependéncia do texto) em sua melodia de cancdo, da
margem a gque o ouvinte reccnhegca o seu préprio
discurso oral nas entrelinhas do tratamento estético
musical. (...} uma andlise que verifique a coeréncia
do texto com a melodia paralela, facilmente constata
a presenca de uma raiz entoativa justificando a

escolha melddica.®™ 30

Da fala, pois, a cangao aprende a ser feita: no
total aproveitamento da sonoridade peculiar do idioma, no
tom étnicc da fala, na estrutura e nas a¢des internas das
palavras, na variedade dos temas abordados, na identidade do
olhar sobre os temas, na melodia entcativa da oralidade. E
importante registrar o guanto as linhas mnelddicas e a
entoacdo do discurso oral, além das palavras, respondem pelo
estabelecimente da cumplicidade com ¢ ouvinte. A cancio
consegue garantir essa cumplicidade fundamental na relagéo
com o plblico porque se constrdéi em funcidc dele. A Bossa
Nova gue, desde & afirmacdo da Cancdo Brasileira como
popular, fol a responsavel pelas alteracdes mais profundas e

radicais em sua ritmica e harmonia, embora transformando o©

i7.tuiz TATIT,op.cit.,p.O7,
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conteGdo retérico da cangdo, ndc ousou romper a linha do
canto, combinando texto e melodia. Com isso conseguiu,

também, uma renovacdo do discurso do cancioneiro nacional.

A variedade das formas, na Cancido Brasileira, foi e
continua sendo assegurada pela proposta da palavra. A
diversidade dos temas, e as inGmeras maneiras de abordagem
de cada um, garante que todas as formas, periodicamente,
sejam retomadas. Se alguma delas se perdeu, & porgue em
nesso discurso, certamente, perdeu-se sua fungdo. Modinha,
cangdo, valsa, choro, samba, sanmba-cangic, de enredo,
exaltacao ou de Dbreque, marchinha, marcha-rancho 880
definidos pela estrutura do texto gue da, & melodia, o ritmo
da acentuaclo tdnica das palavras, vivendo entre o som das
vogais e a fungdoc percussiva das consocantes. Nessa
combinacgéo, nadc poucas vezes desenvolve um artificio
onomatopéico, num recurso de tradugdc de sentido além das
palavras. Até mesmo os movimentos originados pela alteracgéo
numérica das silabas do texto e as modificagbes em seus
acentos, préprics da linguagem oral, encontram acomodacgédo

nas linhas melddicas e no tempo.

24 escolha dos temas, & forma de abordé-los, o©

sentide e o© papel do textc em relacdo aos temas, séo
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elementos de manejo constante na cangdo, integrando
seus procedimentos, numa emergéncia do carater e do
pensamento brasileiro expresso, primeiro, em palavras. Se &
o caso de carnavalizar uma situacidc ou dessacralizar algum
mito, uma marchinha pode cumprir a missZoc integralmente,
guer deixando a Colombina de porre para despachar o cacete
do Pierrd (Pierrdé BApaixonado, de Noel Rosa e Heitor dos
Prazeres), guer localizando o descobrimentoc do Brasil dois
meses depois do Carnaval (Histéria do Brasil, de Lamartine
Babo que em hada desmereceria uma parceria com Oswald
de Andrade), guer tentando fazer um boi voar para anarguisar
o, papel da censura (Boi Voador nédo Pode, de Chico Buargue).
As tradicgbes e a memdria, recente ou remota, da prépria
cancac podem sambar nas citacgbes de Camisa Amarela (de Ary
Barroso), Jeitinho Brasileiro (de Jo3oc Bosco e Aldyr Blanc)
e ESampa {de Caetano Veloso) ou, ainda, tornar-se o segundo
discursce de um samba-cancidc de Gilberto Gil (Eu Precisc
Aprender a 86 S8Ser). Em papel institucional a palavra da
cangao se complica, na busca de efeitos de falsa
intelectualidade & perde a espontansidade como nos sambas de
exaltagdc e de enredo. Maé sempre h& de haver um Chico
Buargue (Vai Passar) ou um Mestre-Sala dos Mares (de Jodo
Bosco e Aldir Blanc) para resgaté~los em alguma metdfora. As
influéncias estrangeiras tanto podem ser criticadas (Nao tem

tradugado, de Noel Rosa) guanto ridicularizadas (Preta porter
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de Tafeti, de Joéo Bosco e Aldir Blanc} ou,
simplesmente, absorvidas, incorporadas (Joana Francesa, de
Chico Buargue e Chiclete com Banana de Gordurinha e Almira
Castilho}). A wvalsa, gque ja& fol seresteira (Serenata de
Silvico Caldas e Orestes Barbosa), se recompde em harmonias
de uma sofisticacgio surpreendentemente simplificada (BEu te
amo, de Tom Jobim e Chice Buargue). H& metalinguagem
presente em Ancs Dourados (Tom Jobim e Chico Buargue), Dois
pra 1l&, Dois pra c& (Jodoc Bosco e Aldir Blanc) e Comegaria
Tudo Outra Vez (Gonzaguinha), criandc um movimento gue &, ao
mesmo tempeo, de aproximaci@c e distanciamento de uma forma
estrangeira. A revelacdo de procedimentos & ¢ discurso de
Desafinadoc e Samba de Uma Nota 84 (Tom Jobim e Newton
Mendonga). Parafrasear foi t&c simples para Noel Rosa
(Positivismo) guanto para Chico Buargque (Viver do Amor). Se
a guest@o & existir, hd um sem fim de motivagdes que, tendo
come lastro a palavra em seu sentido prépric ou em outros
significados gue ela possa conter, criam formas na Cangéo
Brasileira. Por todas elas perpassam caracteristicas de uma
brasilidade bem definida, perfeitamente compreendida pelos

criadores da nossa cangido.



56

4.5. A cangdo ensina 2 fala.

0 espacgo que melhor compreende e onde & exercido com
mais acerto o idioma do Brasil, onde a lingua tanto pode ser
preservada, guanto utilizada ou transformada como elemento
integrante do carédter do povo, onde o falar e o dizer se
aliam no conhecimento dos letristas, gque usam a palavra em
varias fungdes de sentido, sempre como um componente
estético, é o espaco da Cangdc Popular Brasileira. HNos
diversos géneros, através dos diferentes pericdos, nas
inGmeras formas e em todos os estilos, ela tem absorvido e
incorporado todas as influéncias, tem se adaptado ac falar
do nosso povo retirando dele as palavras e a pulsacdo gue,
unindo~se aocs temas e & visdoc de mundo, dac meio de
existéneia e acomodacgdo ao tom étnico da fala brasileira.
Todos esses conmponentes sdc organizados pela cangdo, ganham
nela significados e comportamentos, concepgdo e estética,
convencgdes e procedimentces, tornando-se em forma de arte. Na
Cangdo Popular, pois, podem ser encontrados os valores para
a definigcdo de conceites e principios relaciocnados &s
manifestacbes artisticas da voz e da fala. Na Cancac Popular
podem ser buscados elementos para elaboracgdo técnica da arte

de dizer, em brasileiro.
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A Cangdo Popular, agqui referida, €& esta mais
cosmopolita, capaz de devorar e digerir tendéncias e
influéncias, transformando-as em novos integrantes de sua
linguagem, receptiva e aberta a todas as possibilidades, de
facil acesso & divulgagdo e, pela possiblidade de estudo que

isto oferece, documentada.

0 exame de mais de dois mil titulos documentados da
Cangdo Popular Brasileira, acabou por fornecer um guadro
geral onde preponderaram algumas varidveis mais marcantes de
sua constituigdac, que foram destacadas para verificagdo:
sonoridade, 1linhas melbdicas, formas, temas. Sobre elas fol
elaborada uma selegdo representativa de trinta titulos
(cujos textos encontram-se em anexo) que, em seu critério
considerou adquelas varidveis de constituicdo, somadas & sua
permanéncia ou retomada em diferentes periodos. O estudo e ©
exercicio pratico deste roteiro musical, de forma particular
e aplicado a um grupc, permitiram a observacgao de
componentes nos guais se encontram razbes para transposigédo
& wvoz falada, como elementos para definig3oc de principios

técnicos.

As linhas melédicas da Canc8o Brasileira se
desenvolvem numa extensdo gue abarca uma oitava e mais uma

sexta na escala musical. A acomodacic desta extensic num



58

teclado vocal, pode ser compreendida entre os tons graves e
médios/agudos de uma VOzZ, sem gue seja preciso recorrer a
regidoc dos agudos cultivados, dominio do canto lirico. Esta
caracteristica & contrariada em raros casos de excegido, en
obras onde o compositor experimenta a transposicdo de uma
linha de instrumento para voz, como é o exercicio de Edu
Lobo em Beatriz, com texto de Chico Buargue. Esta & uma
cangdo que reguer um tipo especial de intérprete: uma voz
masculina, com um falsete bem trabalhado para percorrer as
notas mais agudas, para gue ndo se descaracterize como
popular, assumindo ares de lirica. O mesmo se d& com a
maioria dos choros: escritos originalmente para uma formacdo
instrumental, alguns ganharam versos bem depcis, sem gue sua
concepgdo melddica tivesse considerado as caracteristicas da
voz e da fala; quando composto especialmente para voz, sobre
um texto, o© mesmo choro respeita muito propriamente os

limites da sonoridade vocal brasileira.

Se considerarmos que uma fala natural lanca mic de
um intervalc de guinta ou sexta, em seu exercicio, e gue uma
fala teatral percorre uma oitava, podemos observar a
proximidade desta com a extens8c proposta pela Cangéo
Popular: a ndc ser pelos limites mals extremos do agudo e do

grave, convivem noc Resme espago sonoro, vivem dos mesmos
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tons. Os limites da extensio, pois, sidc pura sabedoria da
Cancao Popular Brasileira. Se ela n&c encaminha suas
melodias para a regi3c mais aguda da voz & porgque a fala do
Brasil, pela peculiaridade de seus sons, ndo encontra
acomodagio nela. Os tons mais agudos de uma voz dependem de
uma postura onde a articulagdo dé& lugar & pura sonoridade. ©
brasileiro, no agudo, perde suas caracteristicas variedade e
mobilidade sonoras, torna-se pouco maledvel & articulacédo,

desqualifica o tom étnico.

Assim, a regido central da voz, seus tons médios,
sdo o meio soncoro apropriado para o exercicio da fala
brasileira e o ponto de partida para a definicdo de seu tom

étnico.

No centrc da voz, as exigéncias da respiracgdoc sio
relativamente comodas e 08 recursos de apoioc ficam muito
proximos do natural. O elemento gue se deve apurar fica por
conta da emissdo: sem desperdicar a variedade sonora do
idioma, vai ao encontrc de solucdes técnicas que lhe
possibilitem unidade de corpo, consténcia de intensidade,
igualdade de rendimento sonorc e condigdo de projecdo pela
definic8o de suas formas e no recurso aos resscadores. No
exercicic proposto pela Cancdo Popular, esses elementos

afioram juntamente com a compreensdc da agdo sonora da
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palavra, de seu movimento interno, de seu encadeamento
cuidadoso e da eguilibrada distribuigdo dos sons. A
articulacdo, indispensavel & permanéncia da integridade das
palavras, resolve-se multo mais claramente na manutenc¢do da
pulsacio, cadéncia e ritmo das frases do gue na pronincia

individualizada dos fonemas e das palavras.

Para compensar a pequena extensdo gue percorre, a
Cancdc Brasileira se derrama e multiplica em infindéveis
linhas melddicas. Esta caracteristica tem sua origem e base
de criacdo na entoacdo da fala, cuja funcao & ressaltar as
informagdes mais importantes de um texto, dando-l1he
intencionalidade, prestando-se &s transformag¢des do discurso
oral. O gue & mais pertinente numa fala & determinado de
maneira individual, na interpretacgdo pessoal de cada um.
Assim, este artificio di margem & construg8o de melodias
sempre renovadas, respeitadas as convengdes de género e
estilo. A compreens8c da necessidade de elaborar melcdias
para a criagdo da expressdo, na fala, & indispensavel &

oralidade teatral e dispbe de um farto material para

pesguisa e estudo na Cancdo Popular.

0 ritmo, esse elemento de dificil apreensdo para
aplicagdo & fala teatral, onde costuma ser confundido com

velocidade ou movimento, pode bem encontrar um caminho
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l1égico e solucgdo natural ao se apoiar na acentuacgio ténica
das palavras, como faz a cancgao, garantindo a
inteligibilidade do texto mesmo guando h& aceleragdoc. A
fala, embora nd3o crie ritmo constante, por nao se
caracterizar pela reiteragio periddica de seus elementos, ao
se valer da funcdo da acentuagdo, val encontrar o egquilibrio
da manutencdo dos sons, mesmo na variacdo do movimento. Na
cancac, os diferentes ritmos identificam formas que, muito
apropriadamente, ajudam a tradugdoc dos sentidos do texto.
Este entendimento, & a transposicdo de seus elementos para a
fala, pode doté-la de uma rigueza de formas gue colaborem na

composicdo da estética da oralidade.

De fundamental importéncia na existéncia e para o
exercicoe da cangdo € o acompanhamentc instrumental, se
somadoe & capacidade do intérprete em se relacionar com ele.
Desde sua funcdoc mais simples de apolic e duplicacgdo da voz,
até seu papel de verdadeiro antagonista, responsavel por
réplicas e comentirios, num auténtico didlogo com o texto,
ou de ctGmplice, na composicdc harménica com a 1linha do
canto, garantindoc a permanéncia do discurso nas pausas,
mantendeo a pulsagdc do momento, sua participagdo na
estrutura da cancgdoc, bem comoc as modificacdes gue sofreu,

sdo indices de transformacdes no pensamento estético de cada
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periodo, reveladores de perspectivas gque caracterizam a
trajetdria da cangdo. O ator, a quem cabe criar as melodias
de sua fala, deve recriar sua fungdo, valendo-se de todos os
artificios ao alcance de sua composicdoc. Em torno dele e de
sua fala, tem existéncia uma inumerdvel guantidade de sons
nascidos dos movimentos da cena, dos gestos, da respiracio,
da prépria pulsacdo, gque sublinham as falas, pontuam o
texto, preenchem as pausas, construindo um percurso -
interno ou externo - de acompanhamento da vocalidade, pela

elaboracdoc consciente de uma "melodia cinética" @8

¢ ator, no exercicio do trabalho vocal, costuma se
valer, no apoio de suas concepgdes e procedimentos, de
imagens pessoais, buscando o entendimento de seus mecanismos
internocs de produc&c. Combinar essas imagens aos elementos
concretos, tangiveis e verificidveis gue lhe d& a cangdo,
pode auxiliéd-lc no exercicic da fala e do idioma, bem como
na compreensdo de sua voz gue, como um instrumento, & dotada
de sonoridade, timbre e extensic. 0 desenvolvimento de um
trabalhec sobre o canto popular, corientado com critério,
conhecimento e competéncia, abre a possibilidade do
estudante da voz reconhecer as caracteristicas gerais da
nacionalidade no processc de conhecer a sonoridade real de

sua voz, localizar a extens&c ideal de sua fala, manipular a

38.01iver SACKS,op.cit.,p.113
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plasticidade de seu material vocal na rigueza sonora de seu

idioma.

Os elementos que colheu da fala, a cangao os devolve

em valores estdticos.



CONCL USAO




74

CONCLUSAO

0 Teatro, como forma de arte, pode ser visto como
producgdo, Como pratica significante, diferente de
realizagdo, de obra acabada. Este estar em processo &
caracteristica constante em cada um e na totalidade dos
elementos gque o compbem. Assim, um texto teatral també&m néo
é obra acabada, independente. O Teatro ndo se faz na
literatura: sua finalidade é a encenagao. Mesmo
compreendendo outros significados na arte teatral, um texto

& para ser dito.

0 dizer, como arte, estd em constante elaboracgdo, &
resultado de produtividade e inclui todo o processo anterior
ao sentido do produto. Depende de um saber e de uma técnica
do proéprio instrumentoc - a voz - e de sua primeira matéria
de manejo - o idioma - um encaminhando e condicionando o
ocutro. Conhecer e utilizar um idioma n8oc se resume, porén,
ao mero reconhecimento de palavras e de seus significados,
de suas normas e regras. Implica no conhecimento do carater
e na identidade com o poveo gue este falar caracteriza. Se,
come ocorre no Brasil, o pouco respeito pela manutengdo das
tradigdes, a facil substituigdo de valores, a excessiva

confianca em alguma coisa identificada como talento fazem
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parte do comportamente do povo, gque ndo o facam do
procedimento do artista a guem cabe perceber e estetizar o

gque nem todos podem perceber e sabem estetizar.

£ impossivel contestar a existéncia de um idioma do
Brasil, manifestado no modo brasileiro de falar. O© gque
inexiste & um estudo especifico deste idioma, elaborado
sobre a fala brasileira, dirigido para a arte de dizer.
Arte, esta, gue ainda estd 3 espera de concepcgdoc e estética,
de convengdes e procedimentos gue dém forma a um falar 3
brasileira artistico, gque compreenda a identidade nacional,
revele-a e cologue-a em cena. Isto, certamente, ndo vira de
conceitos tedricos, procedimentos técnicos e programas de

treinamento baseados em idioma estrangeiro.

As controvérsias se multiplicam diante do termo
popular. H& quem confunda arte popular com cultura popular,
gerando desacordo entre arte feita para o povo e arte feita
pelo povo., Agul, trata-se da arte feita para o povo. As
formas de arte populares tém a capacidade de captar os
elementos de uma nacignalidade. Infelizmente, ndc merecem ©
respeito dgue lhes &€ devido como depositédrias dos valores da
identidade de um povo. Independendo do fato de ser ou ndo
respeitada, a Cancdo Popular Brasileira, nascida dos valores

populares, forjando-se através deles, transforma-os en
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estéticos, desenvolvendo sua contribuig¢io & arte: tenm
linguagem prbdpria, compreende e fala o idioma da identidade
nacional. As varias formas, as maneiras de uso, as
transfornagces do modo brasileiro de falar estido
registradas, preservadas na Cancdo. Sua adocdo como obijeto
de estudo e instrumento de exercicio demonstra a existéncia,
na 1lingua nacional, de uma sonoridade étnica, fundada numa
extensaoc sonora peculiar, estrategicamente localizada, numa
forma de emissdo e articulagdo, muito variada, dos sons
préprios do idioma; leva ao encontro de uma musicalidade
que, originada na oralidade, orienta suas linhas melédicas;
conduz ao entendimento das formas particulares gque cada
dizer adguire para melhor dar a entender seu sentido. Estes
elementos sdo passiveis de transposicdo, numa elaboragéo
técnica, para a arte de dizer, numa proposta gque equilibra

som, pulsacgdo e melodia.

A definig8o da forma brasileira de falar, dirigida
ds manifestacdes estéticas do dizer, & urgente e constitui
um dos elos na longa corrente gue pode levar a brasilidade a

ocupar seu lugar no Teatro Brasileiro.
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TEEZTOB DAB C&NQ@ES UTILIZADAE HNO EETUDC DE UM ROTEIRO

DA PALAVRA NA CANCAO BRASILEIRA.

A selecdo das cangbes aqui apresentadas, e sobre a
gual se desenvolveu a andlise dos elementos  possiveis de
transposigdo para a fala teatral, fol organizada a partir de

alguns critérios:

1. Sua representatividade guanto &s formas de
composicao musical mais frequentes na Cangéac Popular
Brasileira e & sua reincidéncia periddica, mesmo com novas
leituras de alguns de seus componentes, demonstrando a
propriedade da relacd3c conteldo (texto)/forma como veiculo e

neioc de expressdo das mensadgens do discurso;

2. BSua significagfc no registro do discursoc da
Lingua Brasileira e suas transformag¢des, ac longo do tempo,
tanto no gque diz respeito ao vocabuldrio gquanto ne gue

concerne aos temas e sua forma de abordagem;

3. Sua propriedade guantoc & acomodagdo das linhas
melddicas 3s exigéncias de sconoridade, emissfc e articulagdo

do idioma nacional, em todas as formas e periodos.
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2 inclusfoc de, Hodinha de Villa Lobos e Manuel Bandeira e
Viola Quebrada |, de Mario de Andrade, demonstra gque esta

possibilidade, desde que entendida e utilizada, também pode

estar presente na Canc¢do Erudita.



LUA BRANCA (13

Kodinhe

Chiguinha Gonzaga

® lua branca de fulgores e de encanto
Se & verdade gue ao amor tu dé&s abrigo
Vem Tirar dos olhos meus o pranto

kil Vem matar esta paix8o gue anda comigo.

Ail Por guem és, desce do céu, 6 lua branca
Essa amargura do meu peito, ch!, vem, arranca
Da-me o luar da tua compaixéo

ch!, vem, por Deus, iluminar meu CoOracgao.

E guantas vezes 1& no céu me aparecias
2 brilhar em noite calma e constelada
A tua luz entdc me surpreendia

Ajoelhado aos pés da minha amada.

E ela a chorar, a sclucar, cheia de peio
Vinha em seus 1&bios me ofertar um doce beijo
Ela partiu, me abandonou assim

& lua branca, por guem é&s, tem db de nim

4. Esta modinha, com cutros versos, fez parts daguele Forrobodd que introduziu s fals brasiteira sos

patcos em 1917,
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MODINHA Seresta

Villa Lobos/Manuel Bandeira

Na solidio da minha vida
Morrerei, guerida

Do teu desamor

Muito embora me desprezes
Te amarel constante

Sem gue a ti, distante

Chegue a longe e triste voz do trovador.

Feliz te guero! Mas se um dia
Toda essa alegriza

Se mudasse em dor

Quvirias do passado

A voz do meu carinho

Repetir Baixinho

Z meiga e triste confissdo do meu amor.



&7

VIOLA QUEBRADA Hodinhs

Maric de Andrade

Har: Villa Lobos

Quando da brisa no agoite a £rd da noite se curvd
Fui s’incontrid com a Maroca, neu and

Eu tive n’arma um chogue duro guando ao muro

J& no escuro

Meu o©i& andd buscando a cara dela e num achd

Minha viola gemeu

Meu coracic estremeceu
Minha viola guebrou
Teu coracio me deixou
AH! Ah! Ah!

Minha Maroca arrescrveu, por doste seu, me abandond
Porgue cs fadista nunca sabe trabaia

Isto & besteira gue das frd que bria e chera

A noite intera

Vem a pois as fruita gue d& gosto saboreid

Minha viola gemeu

Meu coraclo estremeceu
Minha viola guebrou
Teu coragdoc me deixou
AH! Ah! Ah!

Por causa dela eu sou rapaiz mulito capaiz de trabaii
E os dia interco, a noite intera a capina

Eu sei carpi purgu minh’arma estd arada

Arroteada

Capinada c’oas foigada dessa luiz do teu oii.

Minha viola gemeu

Meu coragic estremeceu
Minha viola guebrou
Teu coragdc me deixou
A¥! Ah! Ah!



NOITE CHEIA DE ESTRELAS

&8

Sereasts

Candido das Neves

Noite alta, céu risonho

& guietude & guase um sonho

O luar cal scbre a mata

Qual uma chuva de prata de rarissimo esplendor
586 tu dormes nadc escutas o teu cantor

Revelando & lua airosa
2 histéria deolorosa deste amor

iua, manda tua luz prateada
Despertar a minha amada

Gueroc matar meus desejos

sufocéd-la com meus beijos

Canto e a mulher gue eu amg tanto
N&o me escuta, =esté& dormindo

Cantc e, por fim,

Nem a lua tem pena de minm

Pois ao ver gue guem te chama sou eu
Entre a neblina se escondeu

L& no alto a lua esguiva

Est& no céu tio pensativa

As estrelas tdo sersanas

Qual dilidvio de falenas

Andam tontas ao iuar

Todo © astral ficou silente para escutar
O teu nome entre as endeixas

E as delorosas gueixas

o luar.
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SERENATA Valsa

Orestes Barbosa/Silvic Caldas

Dorme, fecha este olhar entardecente
N&o me escutes, nostalgico, a cantar
Pois ndo sei se feliz ou infelizmente
Nio me & dado beijando te acordar
Dorme, deixa os meus cantos delirantes
Dorme gue eu olho o cé&u a contemplar
A iua gue precura diamantes

Para o teu lindo sonho ornamentar

Na serpente de seda dos teus bracgos
Alguém dorme, ditoso, sem saber

Que eu vivo a padecer

E © meu coracgioc, feito em pedacos

Vai sorrindo ac teu amor mascarado dessa dor
No teu guarto de sonho e de perfume
Onde vive a sorrir teu coracido

Que & teatro da iluséoc

Dorme juntc a teus pés o meu cilme

Enjeitado e faminto comeo um cio.



ROSA Velss

Pixinguinha

Tu és divina e graciosa, estéatua majestosa do amor
Por Deus esculiturada e formada com ardor

Da alma da mais linda flor de mais ative olor

Que, na vida, & preferida pelo Beija-Flor

Se Deus me fora tdc clemente agui neste ambiente de luz
Formada numa tela deslumbrante e bela

¢ teu coracdo, Jjunto ao meu, lanceado, pregado e crucificado
Sobre a résea cruz do arfante peito teu.

Ta és a forma ideal, estatua magistral

0 alma perenal do meu primeiroc amor, sublime amor
Tu és, de Deus, a scberana flor

Tu és, de Deus, a criacfo gue em todo ¢ coragioc
Sepultas o amor, o risc, a fé& e a dor

s&ndalos olentes, cheios de sabkor

vozes t&0 dolentes como um sonho em flor
lactea estrela, &s mi3e da realeza

Es tudo, enfim, gue tenm de belo

Em todo o resplendor da santa natureza

WEE

Perdioc se ocuso confegsar

Que eu hei de sempre amar-te

On! Flor, meu peitc nidc resiste

Ch! Meu Deus, guanto & triste

A& incerteza de um amor

Oue mais me faz penar e esperar

Em conduzir-te, um dia, ac pé& do altar

Jurar aos pés do onipotente

Em prece comovente des dor

E receber a uncdo da tua gratidéo
Depols de remir meus desejos

Em nuvens de beijos hei de te envolver
Até meu padecer de todo fenecer.
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FLOR AMOROSA choro

Joaquim A.S.Callado/Catullo da Paix&o Cearenss

Flor amcrosa, compassiva, sensitiva, Oh!l Vé&!

Por gue, oh!, uma rosa orgulhosa, presuncosa, t&c valdosa?
Pois colha:- A rosa tem prazer em ser beijada

E flor... E flor! Oh! Dei-te um beiijo?

Mas perdoa... Foi & toa, meu amor.

Fu figuei triste apds depor um doce beijo em ti, em ti
Mas guem resiste?! Tens guebranto!

Hem um santo pode tanto

Depois de te beijar senti vontade de chorar

Chorei! &Sim: Eu te ijuro, te assegurc

Eu te juro gue peguei

Em uma taga perfumada de coral,

Um beijo dar, ndo vejo mal.

E um sinal de gue por ti me apaixonei
Talvez em sconhos fol gue te beijei.

Se tu puderes extirpar dos labios meus

0 beijo teu, tira-o, por Deus

Vé me me arrancas este cdor de resedid
Sangra-me a boca... & um favor! ...vem ca.

Se ontem beijavas um jasmim do teu jardim, a mim... 2 mim
Ch!{ Por gue Jjuras mil torturas, mil agruras, por gue Jjuras?
Meu coracdo delito algum por te beijar nac vé! Nao vél

S5¢ por um beijo (um gracejo} tanto pejo?

Mas, por gue?

N&o deves mais fazer guestdo

J& pedi. Queres mais? Toema o coracdo.

¢ch! Tem 46 dos meus ais. Perdido.

Sim ou nd&o? ...S5im ou n&c?

0lha gue eu estou ajoelhado

L te beijar, a te oscular os pés

Sob os teus..., sob os teus olhos t&oc cruéis
Se tu nido me gulseres perdoar

Beiio algum em mals ninguém

Eu hei de dar.



YAYA
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Samba Cancao

H.Vogeler/Luiz Peixoto e Margues Porto

Ri! Yoyd, eu nasci pra sofré

Fol ©i& pra vocé, meus olhinho fechd.
E guando os &io eu abri

Quis grité&, guis fugi

Mas vocé, eu nic sel porgues,

Vocd me chanb.

Ai! Yovd, tenha pena de nmim

Meu Sinh®é do Bonfim pode inté se zangéd
Se Ele um dia socubé

Que vocé & gue &

O Yoy& de Yayé.

Chorel, Todz a noite pensel
Nos beljos de amor gue te del
Yoyd, meu benzinho do meu coragio

Me leva pra casa, me deixa mais ndo.
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SERRA DA BOA ESPERAN(CA Samba«%angéa

Lamartine Babo

Serra da Boa Esperan¢a, esperanga gue encerra

No coragdo do Brasil um punhade de Terra

No coracdo de guem vai, no coragdo de guem ven
Serra da Boa Esperanga, meu Gltime bem.

Partce levando saudades, saudades deixando

Murchas, caidas na serra, l& perto de Deus

Oon! Minha serra, eis a hora do adeus, vou-me enbora

Deixe a luz do olhar no teu luar... adeus.

L.eve na minha cantiga a imagem da serra

Sei gue Jesus ndo castiga um posta gue erra

Nds, os poetas, erramos porgue rimamos tio bem

Os nossos clhos nos olhos de alguém gue néoc vem.
Serra da Boa Esperanca, n3c tenhas receio

Hei de guardar tua imagem com a graga de Deus

Cch! Minha serra, eis a hora do adeus, vou-me embora

Deixc a luz do ¢lhar no teu luar... adeus.
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CAMISA AMARELA Sembs

Ary Barroso

Encontrei © meu pedago, na avenida, de camisa amarela
Cantando a Florisbela, &6, a Florisbela
Convidei~oc a voltar pra casa em minha companhia
Exibiu-me um sorriso de ironia

E desapareceu noc turbilh8c da galeria.

N3ao estava nada bom, © meu pedaco,

Na verdade estava bem manmado,

Bem chumbado, atravessado

Foi por ail, cambaleando, se acabande num cordido
Com um reco-reco na mao

Mais tarde encontrei-o num café surrapa

N¢ Largoe da Lapa

Folido de racga,

Bebendo ¢ guinto copo de cachaga.

{isto ndoc & chalacga)

Voltou as sete horas da manhd, mas s& na guarta-feira
Cantando a jardineira, &, a jardineira

Me pediu, alnda zonzo, um copo df&gua com bicarbonato
0 meu pedacgo estava ruim de fato,

Pois caiu na cama e nfo tirou nem o sapato.

Roncou uma semana,

Acordou mal humorado

Quis brigar comigo,

{Que perigo! Mas ndc ligo)

O meu pedago me domina, me fascina,

Ele & o tal, porissc nic levo a mal

Pegou a camisa, a camisa amarela, botou fogo nela
Gosto dele assim,

Passou a brincadeira e ele & pra mim.

{Meu Sinhé do Bonfim!)
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O "X" DO PROBLEMA Semba

Noel Rosa

Nasci no Estacio, su fui educada na roda de bamba

E fui diplomada na Escola de Samba.

Sou independente, conforme se vé.

Nasci no Estacio, o samba é a corda e eu sou a cacamba
E ndo acredito gue haja muanmba

Que possa fazer eu gostar de vocé.

Eu sou diretora da Escola de Estécio de S&

E felicidade maior, nesse mundo nao ha.

J& fuli convidada para ser estrela do nosso cinema.
Ser estrela € bem fécil,

Sair do Estécic & gue & o "X¥% do problema.

Vocé tem vontade gue eu abandone o Large do Estécio
Para ser rainha de um grande palécioc

E dar um banguete uma vez por semana

Nasci no Estécio, n&o possc mudar minha massa de sangue
Vocé pode crer gue palmeira do mangue

N&o vive na areia de Copacabana.
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NAO TEM TRADUCEC (2 Samba

Noel Rosa

O cinema falado & o grande culpado da transformacdo
Dessa gente gue sente gue um barracdo

Prende mais gue um xadrez.

L& no morro, se eu fizer uma falseta,

2 Riscleta desiste logco do Francés e do Inglés.

A giria gue © NOSSC WOXro criou

Bem cedo a cidade aceitou e usou

Mais tarde o malandro deixou de sambar, dando pinote
E s guerendc dangar ¢ Fox-Trote.

Ezssa gente hoje em dia gue tem a mania de exibicdo
Nio se lembra gue ¢© Samba

Naoc tem traducio no idioma francés.

Tudo aguilo gue ¢ malandro pronuncia, com voz macia,
E Brasileiro, j& passou de Portugués

Amor 1& no morro & amor pra chuchu

s rimas do Samba ndc sd3oc YI love you®

E esse negbcic de Yalsd¥, "ald, bovy?®, "ald, Jone®
58 pode ser conversa de telefone.

{7} Deste samba foi extraidc o verso gue dé nome & este trabalho.



PIERRS APATYONADO Herchinha

Noel Rosa/Heitor dos Prazeres

Unm pierrd apaixonado

Oue wvivia s& cantando

Por causa de uma Colombina
Acabou chorando,

Acabou chorando.

A Colombina entrou no botequim
Bebau, bebeu, saiu assim, assin

Dizendo: "Pierrd cacete, vai tomar sorvete com o Arleguim®

Um pierrd apaixonado

gue vivia sd cantando

Por causa de uma Colombina
Acabou chorando,

acabou chorando.

Um grande amor tem sempre um triste fim
Com ¢ Plerrd aconteceu assin
Levando este grande chute

Foi tomar vermute com amendoin



DAMA DAS CAMELIAS Marcha-Rancho

Jodo de Barro/Alberto Ribeiro

A sorrir vocé me apareceu
E as flores gue vocéd me deu

Guardei no cofre da recordacao

Porém depois vocé partiu
Pra muitc longe e nidc voltou
E a saudade gque ficou

N3o guis abandonar meu coracao

E & minha vida se resune
S Dama das Camélias
Em duas flores sem perfume

& Dama das Camélias



NA BATXA DO SAPATEIRO

Ai, o amd, ai, ai

Emd bobage gue a gente néo explica, ai,
Prova um bocadinho, oi

Fica envenenado, oi

E pro resto da vida & um tal de sofré,
6 La-ré&, & Le-ré

0i, Bahia, ai, ai
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Samba-Jongo

Ary Barroso

ai

Bahia gque ndo me sai do pensamento, ai, ai

Facc o meu lamento, oi

Na desesperancga, oi

De encontra pr’esse mundo
0 amé gue eu perdi na Bahia
vé contéa:

Na Baixa do Sapateiro

Encontrel um dia

0 mulatc mais frajola da Bazhia
Pediu-me um beiljo, ndc dei...

Um abrago, sorri...

Pediu-me a mi3c, ndoc guis dar, fugi

Bahia, terra da felicidade
Moreno... eu ando louca de saudade

Meu $inhé do Bonfim
Arranie outro morenc
Igualzinhc pra mim.



HA SUBIDA DO MORRO Samba de Bregue

Moreira da Silva/Ribeire da Cunha

Na subida morro me contaram

Que vocé bateu na minha nega

Issc ndc & direito

Bater numa mulher gue nac & sua
Deixou a nega guase nua no meic da rua
A nega guase gue virou presunto

Eu nidc gostei daguele assunto

Hoje wvenho resolvido

A lhe mandar para a cidade de pé Jjunto
Vou lhe tornar em um defunto.

Vocé mesmo sabe gue eu ja ful um malandro malvado
Somente estocu regensarado

Cheio de malicia, del trabalho pra policia, pra cachorro
Dei até no dono do Morro

Mas nunca abusel

De uma mulher gue fosse de um amigoe

Agora me zanguel consigo

Hoje venho animadeo a lhe deixar todo cortado

Vou gar-lhe um castigo

Meto—-ihe © acgo no abdmomem

Tiro fora ¢ seu umbigo.

(Texto}

Vocés ndc se afoben

Que o homem desta vez ndo val morrer.

Se ele voltar dou pra valer.

Vocés botem terra nesse sangue,

Nio & guerra, & brincadeira.

Vou desguiando na carreira.

A justa j& vem e vocés digam gue estou me aprontando,
Enguanto eu vou me desviando.

Vocés vioc ao distrito,

Ao delegado se desculpando:

"Fou unr malandro apaixconado gue acabou se suicidando®.



MARTIM CERERE

ILa la 1a la la ué

Fala Martim Cereré!

Tudo era dia,

Q0 indioc deu a terra grande

0 negro trouxe & noite na cor

0 branco, a galhardia

E todos traziam amor.

Tam

Pra

gue

indo no passado
fazer uma nagao
Brasil cresceu tanto

virou interjeicéo.
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Semba de Enredo

Zé Catimba e Gibi



HMODINHA
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Cancao

Tom Jobim/Vinicius de Moraes

H&o

Nio pode mals meu coracgio
Viver assinm, dilacerado
Escravizado a uma iluséo

Que & =6 desilusido.

2h!

NZ2o seja a vida sempre assim
Como um luar desesperado

A derramar melancollia er min

Poesia em mim.

Vali, triste cancao
Sai do meu peito
E semeia a emogac

Que chora dentro do meu coragio.

Coracaos.



SERENATA DO ADEUS

2i, a lua gque no céu surgiu
Nio & a mesma gque te viu
Hascer dos bragos meus.

Cai a noite sobre o nosso amor
E agora s restou do amor

Uma palavra: adeus.

2i, vontade de ficar

Mas tendo de ir embora

A1, gue amar & se ir morrendo

Pela vida afora

E refletir na l&grima

¢ momento breve de uma estrela pura
Cuja luz morreu.

Ai, mulher, estrela a refulgir
Parte, mas antes de partir

Rasga © meu coragdo

Crava as garras no meu pelito em dor
E esvala em sangue todo o amor

Toda desilusdo.

Ai, vontade de ficar

Mas tendo de ir embora

Ai, gue amar & se ir morrendo

Pels vida afora

E refletir na lagrima

¢ momento breve de uma estrela pura
Cuja luz morreu

Numa noite escura

Triste como eu.
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Seresta

vinicius de Moraes



EU TE AMO
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Valss

Tom Jobim/Chico Buargue

ah, se j& perdemos a nogio da hora
Se, juntos, j& Jjogamos tudo fora
Me conta, agora, como hel de partir.

Se ao te conhecer,

Dei pra sonhar, fiz tantos desvarios
Rempi com o mundo, gueimel meus navios
Me diz pra onde & gue inda posso ir

Se nés, nas travessuras das nolites eternas
J& confundimos tantoc as nossas pernas
Diz com gue pernas eu devo seguir

Se entornaste a nossa sorte pelo chao
Se, na bagunga do teu coragaco
Meu sangue errou de vela e se perdeu

Como, se na desordem do arnério embutido
Teu paletd enlaga o meu vestido
E o teu sapato inda pisa no meu

Como, Se nog amamos como dois pagios
¥Meus seios inda estdc nas tuas m3os
Me explica com gue cara eu vou sair

N&o, acho gue estés s& fazendo de conta
Te dei meus olhos pra tomares conta
Agora conta como hel de partir.



UM CHORINHOC

3
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Choro

Chico Buargue

Ai, © meu amor, a tua dor, a nossa vida
J& ni8oc cabem na batida

Do meu pobre cavaguinho

2i, guen me dera,

Pelec menos um monento

Juntar todc o sofrimento

Pra botar neste chorinho

Ai guem me dera ter um choro de alto porte
Pra cantar com a voz bem forte

E anunciar & luz do dia

Mas guem sSou eu

Pra cantar alto, assim, na praga

Se vem dia, o dia passa

E a praca fica mais vazia?

Vem, mnorena

N&c me despreza mals, ndo

Meu choro & coisa peguena

Mag roubadc a duras penas

Do coragio

Meu chorinho

N&o & uma solugio

Engquanto eu cantar soczinho

Quem cruzar ¢ meu caminho, n&c para ndo.

Mas eu insisto

E guenm gulser gue me compreends
AT& gue alguma luz acenda

Este meu canto continua.

Junto o meu canto a cada pranto, a cada choro
Até gue alguém me facga coro
Pra cantar na rua.



EU PRECISO APRENDER A S0 SER Semba-Cencéo

Gilberto Gil

Sabe, gente
E tanta coisa pra gente saber
¢ gue cantar, como andar, conde ir

O gue dizer, o gue calar, a guem guerer

Sazbe, gente
E tanta coisza que eu fico sem jeito
Sou eu sozinho e esse nd no peito

J& desfeito em l&grimas gue eu luto pra esconder

Sabe, gente

Eu sel gue no fundo o problema & sd da gente

E s& o coracgdc dizer "nio®

Quandc a mente tenta nos levar pra casa do sofrer
E guando escutar um samba-cangdo assim como

¥Eu preclso aprender a ser s

Reagir e cuvir o coracgdc responder

Fu preciso aprender & sb ser.



1467

DESAFINADC Samba

Tom/Hewton Mendonca

Se vocé disser gue eu desafino, amor

Saiba gue isso em nmim proveoca imensa dor.

86 privilegiados tém ouvide igual ao seu

Eu possuo apenas ¢ gue Deus me deu.

Se vocé insiste em classificar

Meu comportamento de anti-musical

Eu, mesmo mentindo, devo argumentar

Que istoc & Bogsa Nova, isso € mulito natural.
0 gue vocé€ ndo sabe nem seguer pressente

£ gue os desafinados tanbé&m té&m um coracio
Fotografel vocé na nminha Rolleyflex
Revelou-se a sua enorme ingratidio.

8& ndoc poderid falar assim 4o nmeu ancr

Este & o malor gue vocé pode encontrar, viu?
Vocé com a sua misica esgueceu o principal:
Que no peito do desafinado,

Ho fundo do peito,

Bate calado.

Que no peito do desafinadce também bate um coragdo.



MARTLIA DE DIRCEU

Fim de batalhs nas ruas
Leve chuva leviana
Lambe as pernas seminuas

Com o dinheiro das ruas
2 dose de maravilha:

Mar alto, ilha, Marilia
BHotel! Delira o letreiro
Feride de tons vermelhos
Latejando nos ouvidos

- Como chora essa mulher
-~ Como chora essa mulher

Elis no ré&dio de pilha
Vigilia, marcas, Marilia
O guase dia aprisiona
Na fresta da persiansa

Elis no ré&dio de pilha
Vigilia, marcas, Marilis
A teia cotidiana.

Enjdo, cigarro, carro
Virilha, chato, Marilia

Despida de si val ao espelho

E olha o gue Deus lhe deu

E guando a A.D.E.G. informa:
Sai Marilia, entra Dirceu.
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Sambs

Octévioc Burnier/Aldir Blanc
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BOI VOADOR NAQ PODE ¥Marchinhs

Chico Buargue

Quem fol, guem fol
Que falou no kol voador
Manda prender esse boil

Seja esse bol o gue for

¢ boli ainda da bode
gual é a do boi gue revea?
Boi realmente ndo pode

Voar & toa.

23}

fora, & fora, & fora

Py

fora da lei,

frh

fora do ar
£ fora, & fora, & fora
Segura esse boi,

Proibidoc vear.



RANCHO DA GQOIABADA Marcha-fancho

Jo8c Bosco/Aldir Blanc

O bbia~frias

Quando tomam umas birita espantando a tristezsa
Sonham com bife a cavalo, batata frita

E a sobremesa & goiabada cascd3o com muitco gueiio
Depois café, cigarro e um beijo

De uma mulata chamada Leoncr, ou Dagmar.

Zmar © radio de pilha, o fogdo Jacaré,
A marmita, o domingo, o bar
onde tantos iguals se reunem contando mentiras

Pra poder suportar

Ah, s8c pais-de-santo, paus-de~arara, sd&c passistas
Sdo flagelados, s2o pingentes, balconistas
Palhacos, marcianos, canibais, liriocs, piradoes
Dangando/dormindo de olhos abertos

A sombra da alegoria dos farads embalsamados.
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VOU DEITAR E ROLAR Samba de Bregue

Baden Powell/Paulc César Pinheiro

N&c venha guserer se consolar

Qgue agora nidc d& mais pé, nem nunca mais vai dar
Também, guem mandou se levantar?

guem levantou pra salr perde o lugar

Agora, cadé teu novo amor T

Cadé, gue ele nunca funcionou ?

Cadé, que ele nada resolveu 7?7

Quéd guéd ra& gud gud, guem riu,

gud gué ré& gud gui, fui eu.

Inda sou mais eul!

Vocé j& entrou na de voltar

Agora fica na sua gque & melhor ficar
Porgue vai ser fogo me aturar

Quen sal na chuva =6 tem gue se meolhar
Agora, cadé, cadé vocé?

Cadé, gue eu ndo veio mais, cadé?

Pois &, guem te wviu e guem te vé...
Qud gud rad guéd gud, guen riu,

Qua gué ri& gud gué, ful eu.

Todo mundo =e adnmira

Da mancada gue madamezinha deu

gue deu no pira

E ficou sem nada ter de seun

Ela ndoc guis levar f& na virada da maré

{Bregue}

Mas, gue malandro sou pra ficar dando colher de ché,
Se eu ndo tive colher

vou deitar e rolar...

Vocé J& entrou na de veoltar...

0 vento gue venta agui, & o mesmo gue venta 13
De volta pro mandingueirc a mandinga de guem mandingar

Qu& gué ré gud gud guem riu,
Qud gud ré& gud guid ful eu.



BEM BRASIL

H& 500 anos scbre a Terra

Vivendo com o nome de Brasil
Terra muito larga e muito extensa
Com a forma aproximada de um funil

Aguarela feita de &gua benta
Onde © preto e ¢ branco vém mamar
O amarelo almoga até polenta
E um resto de vermelho a desbotar

Sofé onde tode mundo senta

Onde a gente senmpre pde mais um
Ch! Bergo espléndido aguenta
Toda essa galera de jejum

Zpesar de Deus ser brasileiro
Outros deuses agui tém lugar
Thor, Exu, Tupd, Alad, Oxéssi,
Zeus, Roberto, Buda e Oxald

Agui ndo tem terremoto
agui ndo tem revolugio

E um pais abencgoado

Onde todo mundo pde a mioc.

Brasil, poténcia de néutrons

35 watits de explosac

Ilha de paz e prosperidade

Num mundo conturbado e sem razio

2 mulher mais linda do planeta
J& disse o poeta altaneiro

Que o seu rebolado & poesia
Salve o povao brasileiro.

Mais do gue um plano & um cavaguinho
Mais do gue um ballinho & ¢ carnavail
Mais do gue um pais & um continente
Mais gue unm continente & um guintal.

Premeditando o Bregue
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MESTRE~SALZ DOS MARES Sembe de Enredo

Jodc Bosco/Aldir Blanc

H& muitoc tempo, nas &guas da Guanabarsa

0O Dragdc do Mar reapareceu

Na figura de um bravo feiticeiro

A quem a histdéria n&o esgueceu

Conhecido como "Navegante Negro®

Tinha a dignidade de um Mestre-S5ala

E, ao acenar pelo mar na alegria das regatas,
Fol saudado no porto

Pelas mocinhas francesas,

Jovens polacas e por batalhbes de mulatas.

Rubras cascatas Jjorravam das costas dos santos
Entre cantos e chibatas.

Inundande © coragdc do pessgocal do poréo

gue, a exemplo do feiticeiro, gritava entio:

Gléria aos piratas, as mulatas, 3s sereias!
Gléria & farofa, & cachaga, &s baleias!
Gléria a todas as lutas inglérias

Que através da nossa histdria

N&o esguecemos jamais...

Salve o navegante negro

gue tem por monumento

As pedras pisadas do cais.

{Mas salvel)

Salve © navegante negro

gue tem por monumento

As pedras pisadas do cais.

Mas, faz muito tempo...



ONDE?

Alfredo

Na penumbra, fascinado,

Além de sonmbras, descobri

Muito poucas almas calmas,

Muitas insensatas almas,

Almas alvas de caréncia de carinho
No bater do coragdo,

Atravessado, abatido, enfraguejado,
Fez—-se um verso inacabado,

Um pé& guebrade de cangdo.

O lustre caido

Refletido na poga avermelhada

De cerveja scbre a mesa

E a cancido, cace de vidro esparramado,
Sonhec bom feito em pedagos

Onde & sombra? Tua alma?

Teu eu mesma? Tua bebida?

onde fol gue, nessa noite,

Descobrindoc e me vendo, nac te vi?

Poed
bt
I

Cangéo

Soares Jr.
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