
L881e 

21375/BC 

SARA PEREIRA LOPES 

" E BRASILEIRO, JA PASSOU DE PORTUGUES." 

POR UMA FALA TEATRAL BRASILEIRA 

Dissertagao apresentada a P6s­
Graduagao em Artes, do Institute 
de Artes da UNICAMP, como 
exigencia parcial para obtengao 
do titulo de Mestre em Artes, 
sob a orientagao da Prof! Dr! 
Niza de Castro Tank. 

CAMPINAS 

1.994 



Comissao 

I 

/ 
•j 



Artista, profissional, 

pessoa e amiga modelares; 

guia de uma vida inteira; 

orientadora, afinal! 

Obrigada por sempre. 

Profs Drs Niza de castro Tank 



AGRADECIMENTOS 

Pelo aceite, sem reservas, como meu primeiro orientador, das 

propostas iniciais deste trabalho; pelas indicag6es que 

definiram seu pensamento basico, obrigada, Prof. Dr. Celso 

Nunes. 

Pela simpatia com que acolheu minha voz como palavra para 

sua danga, a mesma que dedicou a concepgao deste trabalho e 

a sua avaliagao, obrigada, Prof~ Dra. Antonieta Marilia de 

oswald de Andrade. 

Pela generosidade com que colaborou para com este trabalho, 

reforgando seu nucleo central com sua visao de compositor 

mestre e aprendiz de grandes mestres, obrigada, Prof. Jose 

Antonio Resende de Almeida Prado. 

Pela inteligencia e sensibilidade com que guiou meu olhar 

sobre a Cangao Brasileira; pela sabedoria do incansavel 

violao; pela interlocugao atenta, instigante, paciente e 

companheira; pelo titulo que acabou por nomear este 

trabalho, obrigada, Alfredo Soares Jr. 



A todos que, envolvendo-se direta ou indiretamente, 

participaram do processo de elabora9ao deste trabalho, 

agrade9o. A alguns, de forma muito especial. 

Adriana Giarola Kayama 

Adrian Verdaguer 

Alicia Beatriz Kestenbaum 

Carlos Roberto Simioni 

Denise Hortencia Garcia 

FAEP - Funda9ao de Apoio ao Ensino e a Pesquisa 

da UNICAMP 

Jose Samuel do Carmo Cintra 

Luis otavio Burnier 

Marcio Aurelio Pires de Almeida 

Marco Ferrari 

Marco Tillie 

Maria Luisa de Toledo Ramos 

Neyde de Castro Veneziano Monteiro 

Regina Polo Muller 

Remo Pellegrini 

Turma de 93 do D.A.C. 

Walmir Perez 

Wanderley Martins 



A meu pai, 

que imagine sorrindo, 

pela confianga que sempre teve, 

e me ensinou a ter, 

em mim, nas pessoas, na vida ... 



Para Ds Linda, 

Cesar e Vera ... 

e Ricardo 



iNDICE 

INTRODm;:iio 

CAPITULO I 

UM TUPI TANGENDO UM ALAUDE 

1.1. 
1.2 
1.3 

E isto nao e ret6rica. 
Antecedentes 
Atualidade 

CAPITULO :II 

VAMOS CA9AR PAPAGAIOS 

2 .1. 
2.2. 

Do que se 
o que 

importa. 
importa 

CAPITULO III 

ONDE CANTA 0 SABIA 

ca entre nos. 3. 1. 
3. 2. em tom de Brasil 

CAPITULO IV 

DIZ ISSO CANTANDO 

4 .1. Um papel para a VOZ 

4.2. A fala pelo canto 
4.3. o canto do Brasil 

e a 

4.4. Da fala aprende a can gao 
4.5. A Cangao ensina a fala 

fala 

CONCLUSAO • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • o e • • • o • • e • • 

BIBLIOGRAFIA 

ANEXO 

I 

1 

1 

6 
13 

18 

18 
21 

30 

30 

35 

41 

41 
47 
51 
59 
66 

74 

77 

83 



0 



I 

INTRODUyAO 

Da grande variedade de elementos que compoem a arte 

teatral, nenhum e de importancia menor para o resultado 

final de uma encena9ao. Constituindo uma linguagem 

heterogenea, feita de c6digos, homogeneos em si, que vao se 

somando, o Teatro lan9a mao de complexes de signos, nem 

todos especificamente teatrais. Alguns sao extremamente 

transit6rios, de dura9ao condicionada ao memento, outros 

mais estaveis, mas com fun9ao e significado ligados aos 

primeiros. Apenas uma organiza9ao muito especifica permite 

que esta linguagem seja entendida como Teatro. A 

complexidade e ampliada quando se considera o quanto a 

representa9ao teatral e pouco manejavel, como objeto de 

analise , uma vez que nao se conserva. 

0 ator sobre o palco - essencia do Teatro, que s6 se 

realiza na ocorrencia do ato testemunhado e elemento 

constante, de presen9a imperativa num processo de intera9ao 

cuja fun9ao mais geral e a de uma ritualiza9ao das rela9oes 

humanas em que os valores rituais sao transformados em 

esteticos. 0 fundamento ludico desse c6digo consiste em sua 

aceita9ao geral: o ritual se transforma num jogo que nega 

sua propria essencia. Desta auto-nega9ao e que surge o valor 

cerimonial. 
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o Teatro, entao, e manifesta9ao estetica da necessidade do 

ritual. Um ritual onde o homem compoe uma imagem de si mesmo 

e acredita dominar sua condi9ao ao se tornar objeto de 

contempla9ao. Comum a todas as artes essa fun9ao, no Teatro, 

faz do criador da imagem a propria imagem que, apenas por 

nao ser perceptivel a si mesma, transforma uma possivel 

manifesta9ao esquizofrenica num ato de lucidez. 

A presen9a do ator, em todos os elementos que 

compoem seu desempenho, talvez seja, na linguagem teatral, o 

mais transit6rio de todos os c6digos. Isso, provavelmente, 

explique a confusao que cerca a existencia desse ser, em si 

mesmo, e na arte que pratica. Teorias e metodos tem e dao, 

dele, a visao de um componente da encena9ao e assim o 

tratam. E, de fato, ele o e. Mas o ator, o magico, sabe 

muito pouco dos artificios que compoem sua profissao. Vive a 

merce da propria emocionalidade, guiando-se pela inspira9ao, 

sem consciencia de como desempenhar o papel que lhe cabe na 

linguagem da encena9ao. Confunde sua fun9ao sagrada e o 

ritual teatral numa especie de mistica esoterica e sua 

fun9ao criadora em terapia, igualando-se ao comum dos 

homens, perdendo de vista que ha filhos de fe e filhos da 

fe, deixando escapar de sua maos o dominic de sua arte. 

sua palavra, mais que se desvanescer no ar, ja nasce 

vazia. como signo, nao consegue ordena9ao, nao atinge um 
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limite de organiza9ao que lhe impe9a a simples 

aleatoriedade. Como elemento de arte, dizer pressupoe uma 

estrutura9ao de seus elementos: a estetica da dramaturgia, 

ditada por genero e estilo; a poetica da encena9ao, proposta 

pelas tendencias do memento; todos os componentes que 

integram a fala; todos os segmentos que conformam a voz. 

Tudo constitue o instrumental a disposi9ao do ator na 

constru9ao de sua vocalidade. ConstruQao que se assenta 

sobre um objeto primeiro: o idioma. 

Entre n6s, brasileiros, a questao do idioma assume 

propor9oes assustadoras. E a arte de dizer se ressente do 

descaso geral com a Lingua Brasileira, complicando o 

processo de afirma9ao da arte teatral. Eis o conflito basico 

na origem deste trabalho: 0 Teatro Brasileiro fala um idioma 

que nao conhece, ou melhor, que desconhece. Uma das 

possibilidades de estrutura9ao para a fala teatral 

brasileira, atraves dos valores esteticos que a Can9ao 

Popular reconhece no idioma nacional, e o tema sobre o qual 

se desenvolve sua proposta de colaborar com os estudos da 

vocalidade no teatro do Brasil. 

A partir de sua concepyao, o desenvolvimento deste 

trabalho orientou-se por algumas diretrizes. Uma, de carater 

hist6rico, no contato com fontes primarias (manuais e 
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apostilas de voz e de fala, metodos de canto, entrevistas 

com diretores e atores, partituras musicais) e secundarias 

(informa96es sobre a questao vocal no teatro e na can9ao 

brasileiros em livros, jornais, revistas, depoimentos sobre 

formas de treinamento) somada a pesquisa bibliografica, 

levou a constatagao da inexistencia de conceitos, tecnicas 

ou praticas sobre o trabalho vocal dirigido ao ator 

brasileiro, com base no idioma do Brasil, e a importancia do 

papel da cangao na compreensao da lingua nacional e seus 

mecanismos. 0 estudo de caso abordou diretamente a questao 

da vocalidade estetica em relagao ao idioma incluindo, como 

parte de seu processo, sua verificagao em encena96es 

teatrais e em programas de treinamento pratico. A 

experimentagao, etapa seguinte, procurou verificar a 

efetividade do exercicio da can9ao na procura de elementos 

tecnicos e a possibilidade de transposi9ao desses elementos 

para a fala teatral, em carater pessoal e na aplicagao a um 

grupo de trabalho. 

Rever o Teatro atraves da palavra, buscando a 

teoriza9ao sobre um tema, ate entao, da pratica, dependeu do 

estabelecimento de uma disciplina, semelhante aquela exigida 

pelo exercicio da expressao vocal, onde o conhecimento deve 

se samar a execugao tecnica. se o respeito a forma e 

fundamento para a realiza9ao de uma dissertagao de mestrado, 
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nao o e menos para a cria9ao da arte de dizer. Assim, o 

fazer artistico e o pensar esse fazer tem muito mais em 

comum do que imaginam te6ricos e criadores da arte. 
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CAPITULO I 

UM TUPI TANGENDO UM ALAUDE <1l 

1.1. E isso nao e ret6rica ••• 

0 grande publico, aquele a quem pertence a chamada 

cultura popular, lota, cheio de prazer, os estadios 

esportivos para se emocionar diante de um jogo do qual 

conhece as regras. E pode vibrar a cada lance, sabe 

reconhecer o melhor jogador em campo e as grandes jogadas, 

dignas de aplauso. 

0 publico dito de cultura, que ainda vai ao teatro, 

aceita passive erros que nao deixaria passar na leitura de 

um romance ou na audi9ao de uma sinfonia. 

perdeu a no9ao da regra do jogo. Vai 

Aceita, porque 

ao teatro sem 

exigencias porque sem conhecimento e se aborrece porque, nos 

lugares de prazer, s6 se encontra o que se leva. 

1~ verso extrafdo do poema 0 trovador do livre Pauliceia Oesvairada de Mario de Andrade. 



2 

A falta de condi9ao para exigir, resultado do 

desconhecimento do publico, aumenta o descuido e o 

esquecimento da gente de teatro que responde com trabalhos 

cad a vez menos fundados pelos valores desta arte, 

realimentando a ignorancia do publico que menos e menos sabe 

o que buscar no espetaculo. 

Nao e o caso, aqui, de retomar a hist6ria do teatro 

ou de reacender as eternas discussoes sobre a fun9ao e o 

valor da arte ou de ati9ar polemicas esteticas e, menos 

ainda, de expor qualquer nova teoria sobre as proposituras 

teatrais. Trata-se, apenas, de refletir sobre certos pontes 

chaves que possibilitam pensar o fazer teatral numa 

perspectiva mais concreta, assentada sobre a materia humana 

que se transfigura na representa9ao. 

0 teatro e jogo. Um jogo ficcional que se op5e a 

realidade. Todas as realidades do palco representam outras 

realidades. Trata-se de uma arte de representaQio, de modo 

uniforme em todos os seus elementos. 0 palco e uma 

constru9ao, mas nao e a sua disposi9ao arquitetonica que lhe 

permite ser palco; o que lhe possibilita isso e o fato de 

ele representar o local da a9ao dramatica. o ator nao e ator 

por ser um homem que fala e se movimenta no palco; a 

essencia do ator reside na sua condi9ao de representar 
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alguem, de significar uma personagem. Mas a personagem pode 

ser representada de outras formas: um boneco, uma maquina, 

um foco de luz ... E assim sao todas as realidades do palco: 

mutaveis em si mesmas e permutaveis em suas fun96es. 

Uma cenografia realista ou construtivista; a sonoplastia que 

e cenografia; a luz que e a9ao ... A cena admite todas as 

ilusoes. Exceto a da presen9a: e especificamente teatral a 

impossibilidade de prescindir, a cada vez, da a9ao do ator e 

do testemunho do publico. Este componente, o espectador, ao 

recriar o espetaculo na sintese pessoal e irrepetivel 

conferida pela leitura de cada um, deve ser considerado 

parte do processo de cria9ao. 

Cria9ao meio e produto e elemento da arte. E 

assim e por se tratar de produ9ao e realiza9ao num sentido 

intense, eminente, absolute. Mas ninguem cria - ou imagina 

o que nao conhece - ou sabe. A cria9ao resulta de um saber 

que se soma ao conhecimento e pratica com o instrumental de 

trabalho, gerando tecnica. A personaliza9ao de uma obra 

advem da absor9ao e incorpora9ao de postulados gerais, 

normas e regras especificas, que se individualizam na 

abordagem pessoal do artista, mantendo um significado 

legivel ao seu tempo. 



A atividade artistica consiste em formar: um 

executar, produzir e realizar que e, ao mesmo tempo, 

inventar, figurar, descobrir. E um fazer de tal natureza 

que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer. 

Conhecimento e tecnica sao as bases dessa atividade e 

estabelecem o trabalho artistico num patamar diferenciado 

das demais atividades humanas, pela visao de mundo e forma 

de existencia, mas profundamente identificado a elas pela 

materia. 

0 artista desempenha sua fungao sempre no limite da 

magia: manipulando a materia conhecida para dar-lhe outro 

significado; fazendo com que uma coisa se torne outra, mesmo 

continuando a ser ela mesma. 

Um ator, carne e pensamento, a partir de um corpo 

fabricado pela cultura que o cerca, vai recriar a sua 

propria materia, superar limites e imposigoes, extrair 

outras configuragoes de seu instrumento, potencializar ao 

maximo suas fungoes e oferecer ao publico, como um magico, a 

perfeigao da tecnica. E dessa forma que vai integrar, como 

elemento constante, o grande jogo ficcional do teatro. No 

ator, a representagao, o ficcional, vai estar presente na 

construgao de cada gesto, na evolugao de cada movimento, na 

emissao de cada palavra, atestando ao espectador a distancia 
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intransponivel que separa o homem comum da personagem, o 

teatro da vida. 

o exercicio da voz e da fala, no teatro, se 

explorado com sabedoria e tecnica adquire, tambem, dimensoes 

magicas, integrando-se a linguagem da encenagao, transpondo 

a barreira imposta pelo palco no envolvimento do publico, 

compondo a magia que deve permear a representagao teatral. 

Com elementos tao palpaveis, presentes na construgao 

da arte teatral, que descaminhos levam tanto esquecimento ao 

publico e a gente de teatro? Desvios da moda intelectual, 

carencia de formagao cultural, roubam do espectador a 

alegria essencial do teatro dando-lhe em troca prazeres, as 

vezes refinados - de carater literario ou puramente plastico 

-, outras vezes grosseiros - o culto do astro, a preocupagao 

exclusiva com a conclusao. Em lugar de aproveitar o puro 

prazer do jogo em si, 

de conhecimento, vai 

subjacentes. 

de forma direta, o publico, por falta 

a procura de pequenas satisfagoes 

Pela vontade de ver prestigiada uma tradigao, pelo 

desejo de ver renascer e realizar-se um teatro onde forgas 

superiores 

redescobrir 

arrebatem o espectador, e imprescindivel tentar 

o papel que, na representagao, desempenha um 
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virtuosismo vocal irretocavel, atentando para o fato de que 

a magia pressup5e a perfei9ao da tecnica e que o acaso tem 

muito pouco a ver com a arte. 

1.2. Antecedentes 

As primeiras manifesta96es teatrais no Brasil deram­

se, como e natural, atraves dos colonizadores. De maneira 

surpreendente, porem, nossa primeira dramaturgia, forjada 

pelas maos de Anchieta, adotou o idioma tupi, ganhando um 

toque de brasilidade em sua estrutura nascente. Para 

compensar, Botelho de Oliveira, nascido em terras do Brasil, 

para a escritura de suas comedias elegeu o espanhol: era 

desde entao, o desejo brasileiro de integrar o mundo 

civilizado sem prender-se a posturas nativistas. 

Dessa maneira tem transcorrido toda a hist6ria do 

Teatro Brasileiro: entre tentativas de afirma9ao 

nacionalista e de atualiza9ao por padr5es internacionais, 

forma de evolu9ao e permanencia, alias, de nossas 

manifesta96es artisticas como um todo. Nem sempre os dois 

objetivos tem conseguido caminhar juntos, nem sempre tem 

sido atingidos, mesmo que um a cada vez. 
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radicais: 
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pareceres 

"No Brasil nunca houve teatro. Houve, 

apenas, arte de representar. 0 teatro nasce com a 

cultura de um povo e seu grau de adiantamento. Ele e 

o reflexo da sua civiliza9ao, a marca de seu 

progresso individual. S6 tem teatro os paises que se 

firmaram como nacionalidades de tradi96es 

ci vilizadoras. " cz> 

Estas declaragoes, cujo registro foi feito em 1927, 

reconhecem apenas a prova de coragem dada pelas empresas na 

produgao da encenagao de Revistas que, no entanto, nao 

classificam como teatro. 

As encenagoes, as tecnicas, as propostas esteticas 

de nossa arte teatral nao conseguem desatar-se completamente 

das proposigoes estrangeiras que 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 dominic do texto ou da encena9ao, a tirania 

2. Abadie de Faria ROSA in Gustavo A. DORIA, Moderno Teatro Brasileiro, p.19. 
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do ator ou do diretor, sao indicadores da problematica de 

periodos diversos, transpostas para a cena. 0 teatro, no 

Brasil, tem feito opgoes pelas propostas as mais 

diferenciadas, sem que sejam indices reais de qualquer 

problematica propria ao memento nacional. Nessa importagao 

de modelos, queimam-se etapas irrecuperaveis, restando a 

submissao aos modismos. 

o carater brasileiro, dado a substituigao de valores 

pelo arrasamento de valores anteriores, marcado pela pouca 

propria 

pelo meio 

consideragao as tradigoes, confiante na 

"inspiragao", 

teatral. 

trans ita bastante livremente 

"A psicologia de nossos melhores dramaturgos, 

interpretes e criticos esta eivada da convicgao de 

que nenhuma heranga nos veio do passado. Ninguem, 

infelizmente, nos ensinou a amar 0 Teatro 

Brasileiro. Enquanto, nas escolas, nos transmitem o 

gosto pel a poesia e pelo romance, (3J nenhum estudo 

3. 0 autcr escreve seu texto no inlcio da decada de 60, quando as escolas ainda se ocupavam do 

romance e da poesia 1 no ensino da tfngua portuguese. as anos seguintes, slmptiflcando as exigencies 

do curriculum, quase anutaram o papet da titeratura na formacao do estudante, agravando o 

desconhecimento do ldioma. 
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e feito da literatura dramatica. As historias 

literarias relegam a plano inferior, frequentemente 

desprezivel, a produqao teatral. Os textos, na quase 

totalidade, nao foram mais editados. Com a tranquila 

certeza de que 'o teatro e a parte mais enfezada de 

nossa literatura' (como observou o critico Silvio 

Romero), 

propria 

qualquer 

abandonou-se 0 corpo raquitico a 

sorte, e ele praticamente perdeu 

vitalidade aos olhos dos brasileiros. Ha 

um quase esnobismo em negar-se a existencia da 

nossa dramaturgia: os autores deleitam-se na ilusao 

de que sao os primeiros a fazer bom teatro no pais; 

os interpretes nao precisam preocupar-se com os 

textos da lingua, desejando apenas encarnar os 

herois universais; e os criticos justificam 

inconscientemente sua ignorancia, podendo acreditar, 

tambem, que inauguram a sua profissao. Nao sera nem 

a proxima geraqao a mudar essa perspectiva para 

exame do Teatro Brasileiro." (4) 

No que diz respeito ao papel dos atores, ale:m da 

constante presenqa de co:mpanhias estrangeiras em nossos 

palcos, a cena pertenceu aos portugueses ate o final do 

4. SSbato Magaldi. Panorama do Teatro Brasileiro. pp 11 e 12. 
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seculo XIX. Quando atores brasileiros puderam, finalmente, 

subir ao palco, continuaram fazendo uso da pros6dia 

lusitana, forma oficial do idioma para o Teatro Brasileiro. 

Em 1919 "ainda se falava a portuguesa nos palcos 

cariocas. Ainda se fazia questao fechada dos pronomes bem 

colocados."cs> Oito anos antes, porem, tinham-se aberto as 

cortinas, pela primeira vez, sobre uma cena cujo texto fora 

escrito e era falado em idioma brasileiro: Forrobod6, de 

carlos Bittencourt. o fato era o inicio de um movimento 

muito bem sucedido que se tornou tao inevitavel quanto 

irreversivel. E bastante revelador que uma burleta tenha 

sido responsavel pela introdu9ao da fala do Brasil ao palco. 

Eminentemente popular, sua forma nao poderia permanecer 

distante ou indiferente aos valores emergentes do povo. 

Estranho e que os generos populares - entre os quais se 

inclue aquele que gerou a mais significativa produgao do 

teatro nacional, o Teatro de Revista - que tao bem traduzem 

e significam a teatralidade brasileira, continuem sem 

receber, da intelectualidade cultural do pais, a 

consideragao merecida, servindo para indicar, 

pejorativamente, a ausencia de concepgao e estetica, e que 

os valores que resgatam e representam permanegam ausentes, 

deixando lacunas na definigao de nossa arte teatral. 

5. Roberto RUIZ. Araci Cortes: Linda Flor. p.83 
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"Para nos, ele triunfou ate as decadas de 

20 e 30 deste seculo, porque foi o genero que melhor 

representou a ideia que o Brasil tinha de si. 

Um teatro de inversao que, ao mesmo tempo, mais 

contribuiu para nos so longo processo de 

descolonizaqao cultural." (6l 

A forma e o conteudo, no Teatro de Revista, 

encontram um memento de perfeito entrela9amento, combinando 

brasilidade e universalidade. A palavra tinha, entao, fun9ao 

definitiva no contato com o espectador, numa postura propria 

de fala revisteira, tecnicamente elaborada. 

"Curioso observar-se a atitude 

perfeitamente coerente deste teatro, de seu 

nascimento ate o apogeu ou plenitude, em tratar a 

lingua falada com simplicidade, desprezando os 

efeitos gong6ricos e as parnasanices, que ficavam 

reservados somente para as apoteoses de patriotada 

(seria uma especie de critica?). o lirismo vinha da 

fala do povo .. . 11 (7) 

6 e 7. Neyde de Castro Veneziano MONTEIRO. NSo adianta chorar! Identidade do Teatro de Revista 

Brasileiro. pp 176 e 175 
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0 ano de 1943 inaugurou a presen9a do diretor como 

visao unificadora do espetaculo na encena9ao brasileira <B>, 

procedimento ja usual, desde algumas decadas, na Europa. 

Ate o final da decada de 50, o Teatro do Brasil foi marcado 

pela presen9a preponderantemente estrangeira na dire9ao. 

ouvidos pouco atentos a fala nacional, talvez nao 

detectassem as pronuncias regionais tao diferenciadas dos 

atores. Estes, se necessitavam de algum apoio tecnico, 

recorriam a profissionais do canto, formados em idiomas 

estranhos ao nosso, ou iam ao exterior para completar sua 

forma9ao. Nossa cena voltou a encher-se de falares outros, 

novamente extraviada do caminho da fala brasileira. 

Uma 

brasileiros 

buscando um 

dramaturgia. 

ecletismo do 

proveito das 

Brecht numa 

naturalismo. 

nova safra de dramaturgos e encenadores 

come9ou a expor sua forma9ao na decada de 60, 

estilo nacional de interpreta9ao e de 

No teatro de alto contraste do Arena ou no 

Oficina, a pesquisa desse estilo foi tirar 

tecnicas de Lee Strasberg e das teorias de 

clara op9ao, em rela9ao a fala, pelo 

Na decada de 70, a multiplica9ao dos grupos 

cooperativados e 

segundo plano a 

suas cria96es coletivas passou para 

figura do diretor, rompendo a unidade 

8. A hist6rica montagem de Vestido de Noiva, na dire~ao de Ziembinsky. 
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do espetaculo. A fragmentagao passou a ser 

vida e o assunto da arte, atingindo os 

procedimentos da tecnica. 

0 dominic da encenagao foi a tonica da decada de 80, 

frequentemente 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 tecnicas voltadas para a voz e a fala. Tanto que algumas 

tentativas para superar as dificuldades com o idioma 

trataram de esquece-lo, trazendo de volta a velha tecnica 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, querendo devolver o prestigio 

a fala, procurando valorizar o virtuosismo da vocalidade, 

tentando recolocar a representagao no patamar do teatral. 

Sem uma dramaturgia ativa, a cena brasileira vai a procura 

dos classicos. E, mais uma vez, o idioma do Brasil tropega. 

As tradugoes que temos dos classicos sao primordialmente 



14 

literarias. Dizem de um conteudo que nao tem correspondente 

na forma. Mesmo a dramaturgia nacional - a excegao de uns 

poucos autores que pensam e utilizam a palavra como 

instrumento da linguagem teatral mantem 0 mesmo 

procedimento em relagao a fala. 

"As vezes eu penso que a noqao de 

carpintaria' que eles (dramaturgos) tem e muito 

restrita. Eu 

ficam atentos 

pessoas. " (9J 

sinto que os autores brasileiros nao 

a percepqao do espetaculo pelas 

De que forma, com que fala, em que idioma, com que 

voz o Teatro Brasileiro pretende enfrentar a volta da 

palavra? 

praticos 

Bertolt 

Em 

do 

todo 

teatro 

0 mundo, ha 

como Gordon 

muito tempo, te6ricos e 

craig, Antonin Artaud, 

Brecht, lan9aram questoes sobre a subutilizagao que 

o teatro ocidental teria feito do potencial vocal do ator. 

Grotowsky, seus discipulos e seguidores, Ariane Mnouchkine, 

nas pesquisas do Theatre du Soleil, as investidas do Living 

Theatre, a constante tradigao virtuosistica de Giorgio 

Strehler, entre outros, faz um bom tempo vem tentando 

verificar, contrariando, aquelas afirma96es, pela busca do 

10. Wltilam PEREIRA e Nelson de sA. o Teatro vai aos Cl8ssicos atras da patavra.12.05.91 
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renascimento dos poderes fisicos da voz. 

A pesquisa brasileira, que sequer conseguiu definir 

a sonoridade de seu proprio idioma, vai a reboque de 

propostas alheias e distanciadas da sua propria realidade, 

das suas necessidades. 

A voz do ator, no teatro de hoje, permanece 

subordinada as imposi96es do naturalismo quando, na verdade 

impressionante e o seu carater nao natural. Ha uma estetica 

que domina o periodo, condicionando o gosto do publico pelos 

meios de comunica9ao, fazendo a cena abrir mao das formas 

que lhe sao proprias, confundindo o naturalismo teatral 

apenas um estilo, marcadamente convencional com 0 

naturalismo naif da televisao. 

Mesmo sendo bastante conhecido o carater historico e 

relative da no9ao de natural, mesmo tendo ficado evidente o 

quanto o estilo se consumiu num verbalismo esteril, ainda 

assim continua sendo fator de peso na avalia9ao do trabalho 

do ator, embora seja um engano tentar-se impor o natural 

onde deveria se impor a arte. 

Este quadro, tao generalizado, pode ter sua 

configura9ao atribuida, em grande parte, a perda do dominic 
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vocal ocorrida no p6s-naturalismo. Contraditoriamente, e por 

essa epoca que se desenvolvem e disseminam as pesquisas, os 

metodos e os procedimentos voltados para a tecnica vocal. 

Tentar justificar o prejuizo do dominic vocal pelo 

aprofundamento do virtuosismo corporal das mais novas 

geragoes de atores e pura ingenuidade: basta lembrar OS 

atores da Commedia dell'Arte ou os do musical americana. 

Ha razoes - algumas artisticas, outras nem um pouco 

que podem ajudar a entender o momento. Um treinamento 

vocal longo e de qualidade implica num investimento 

economico e numa dedica9ao de tempo nem sempre a disposi9ao 

de atores iniciantes; numa epoca em que "tudo ja vem 

pronto", quase incompreensivel a necessidade de 

reconstruir-se, na reconstru9ao lenta e detalhada das 

tecnicas; a escolha e por solu96es onde a resposta e a 

busca. As transforma96es por que tem passado o espa9o 

teatral, no reaproveitamento de espa9os alternatives, se 

apresentam um sem fim de possibilidades a encena9ao, nao 

oferecem as minimas condi96es acusticas. Os efeitos sobre o 

pensamento e a fala, nas ultimas decadas, da perda do gosto 

pelo dialogo. o absolute descaso pelo idioma que, no Brasil, 

perdeu compreensao, vocabulario, constru9ao sintatica, 

espa9o de articula9ao, transformando qualquer texto em 
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autentico fragmento arquel6gico. 0 conceito que, com a 

contra-cultura, se espalhou por todo o mundo, ganhando aqui 

carater institucional, segundo o qual todas as pessoas tem o 

direito de se expressar atraves de diferentes manifestaqoes 

sob o nome de "arte", aliado ao total desrespeito pela 

profissao artistica, permite que qualquer um ocupe o espaqo 

que deveria ser reservado ao ator, compondo os traqos de uma 

situaqao de desaprendizado mutuo entre palco e plateia. A 

consequencia de todas e cada uma dessas razoes e a perda de 

parametres tecnicos e esteticos, desestruturando a arte 

teatral. 

descoberta 

identidade 

dinamico 

gente 

a 

de teatro do Brasil cabe a 

utilizaqao da pedra de toque 

procura, a 

e 

a sua arte, consiga inscreve-la 

evoluqao. Nesse processo, 

num 

que, dando 

movimento 

de 0 a tor peqa 

fundamental. 

de 

"Chega 

alguem que 

de ator que pula oorda. E preoiso 

saiba falar. A grande seduqao do 

teatro e o ator. Enquanto voce nao criar uma poetica 

para esse ser, nao adianta." 10 

No Teatro Brasileiro, a palavra continua a espera do 

instrumento que lhe possa dar voz. 

10. William PEREIRA, op.cit. 
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CAPITULO II 

VAMOS CA<;AR PAPAGAIOS <11l 

2.1. Do que se importa ••• 

Aqueles que se dedicam ao estudo dos fatores 

determinantes na defini9ao dos elementos que vao compor a 

pratica da tecnica vocal sao unanimes em reconhecer que as 

normas relativas a forma de utiliza9ao desses elementos 

integrantes da voz respira9ao, ressonancias, emissao 

sonora, articula9ao de sons -, sobre os quais sao fixados 

principios tecnicos, emergem do exercicio fonetico de um 

idioma. 

Consenso geral e, tambem, que as diretrizes tecnicas 

para a arte de cantar, pelas caracteristicas e exigencias 

que lhe sao pr6prias, estruturam e sistematizam seus 

conceitos e formas de execu9ao antes e mais fortemente que 

os da arte de dizer, estendendo suas normas e praticas a 

esta. Nao ha, nisso, nenhum artificialismo. 

11. Titulo de Livro de Poemas de Casslano RICARDO 
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movimento de complementariedade: a fala determina o canto 

que orienta a fala. Porisso e tao aceito que o treinamento 

vocal, dirigido a fala, retire suas proposi96es basicas do 

canto. 

Natural se torna que estes conjuntos de conceitos, 

defini96es, normas e praticas encontrem simpatizantes e 

seguidores e que acabem por se constituir em escolas onde, 

nas rela96es mestrejaprendiz, a originalidade do trabalho se 

afirma e manifesta justamente no prosseguimento de um 

caminho aberto por um trabalho precedente, continuando seus 

programas e caracteristicas; o novo e o irrepetivel de cada 

individuo nao ficam comprometidos mas, sim, fundamentados 

por uma geragao comum e por uma linha de descendencia na 

reprodugao, onde a singularidade nao nega a comunidade, mas 

alimenta-se dela e a semelhanga nao suprime, mas realiza a 

originalidade. Nada mais proprio para revelar e determinar 

as caracteristicas novas, originais e peculiares de um 

artista, do que seu desenvolvimento em ambiente natural, sua 

formagao atraves da aceitagao e prolongamento da ligao 

alheia e sua diferencia9ao do mestre e dos companheiros 

emergindo exatamente no ato de continuar o primeiro e 

assemelhar-se aos outros. 

Uma escola de canto, pais, esta envolta numa serie 

de proposigoes e traz, em si, algumas opgoes. Entre elas, a 

de um padrao tecnico especifico, originado no idioma sobre o 
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qual se estruturou. Mesmo as linhas mel6dicas, que compoem 

as arias e can96es do repert6rio da pratica de cada escola, 

tern sua constru9ao assegurada por padroes foneticos de 

extensao, sonoridade, entona9ao. 

Assim, a escola de canto alema, tanto quanto a 

francesa, a italiana, a russa ou a inglesa, teve seus 

principios te6ricos, tecnicos e praticos determinados pelas 

exigencias foneticas do idioma alemao ou frances, italiano, 

russo ou ingles, principios iguais aos que orientam a arte 

de dizer desses paises, o que ocorre naturalmente, uma vez 

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

Cada uma dessas escolas, para seu trabalho de 

desenvolvimento da voz, traz sua proposta particular de 

respirayao, que participa na indu9ao de um modo especifico 

de uso dos ressoadores, que colabora no condicionamento de 

uma postura especial para a emissao sonora, que ajuda a 

realizar um tipo determinado de articula9ao. A possibilidade 

de transposi9ao de elementos de uma escola para outra esta 

totalmente aberta a experimenta9ao e depende do criteria 

daquele que pesquisa a voz sabendo o que procura, sem 

comprometer ou desestruturar sua tecnica como um todo. 

Este quadro de estrutura9ao firme e forte unidade no 
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trabalho vocal e possivel, sobretudo, porque se refere a 

idiomas de paises onde o conhecimento e a corre9ao na 

utiliza9ao da lingua integram o fazer artistico e orientam 

as manifesta96es esteticas. Faz parte da cultura dessas 

nacionalidades a organiza9ao consciente de seus processes 

essenciais de manifesta9ao, entre os quais estao a linguagem 

e a arte. Entao, regionalismos, dialetos, idioma arcaico, 

idioma padrao ou popular tem existencia definida e surgem, 

na arte, integrando a estetica da obra em a9ao. A sonoridade 

propria de cada idioma, em todas as suas formas, ganha 

espa9o, pode ser explorada ao maximo e participar como um 

elemento a mais na poetica que compoe a cena. 

2.2 . •.. o que importa. 

Os procedimentos tecnicos dirigidos a prepara9ao 

vocal, entre n6s, seguem um comportamento bastante comum a 

todas as nossas modalidades artisticas e a outros tantos 

segmentos da cultura e da vida brasileiras: a ado9ao de 

mode los importados. Esta forma de atualiza9ao pel as 

tendencias estrangeiras, que aqui rapidamente adquirem o 

status de moda, nao chegaria a ser prejudicial se, ao 
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aportar em terras brasileiras, elas nao promovessem perdas 

irreparaveis com o esquecimento e abandono de valores 

anteriormente existentes, substituidos sem qualquer 

criterio, quase sempre em detrimento de elementos emergentes 

da brasilidade. 

A simples noticia de qualquer metodo ou tecnica de 

trabalho e logo tomada como produto acabado, tornando-se em 

novo dogma. Na verdade, essas propostas sao resultado de 

experimenta96es, sao formas de abordagem que devem ser 

reavaliadas, revistas, reconstruidas, na teoria e na 

pratica, segundo os principios que as diferenciam de outras, 

mas de acordo com a realidade de cada um que se disponha a 

fazer uso delas. Nao sao paradigmas definitivos a serem 

adotados como formas prontas na simples c6pia, imita9ao ou 

repeti9ao. A aquisi9ao, o desenvolvimento e a incorpora9ao 

de uma tecnica e um exercicio de formatividade: um fazer que 

e, ao mesmo tempo, inven9ao e re-inven9ao do modo de fazer. 

"Durante os oito anos de exist€mcia do 

Odin Teatret, seus atores treinaram regularmente. A 

visao deste treinamento, sua forma e finalidade, 

pas sou por uma continua evolugao, devido a 
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experiencia adquirida, a introduqao de novas membros 

e as novas necessidades surgidas durante o nosso 

trabalho ( ... ) 0 treinamento era coletivo, todos 

realizavam os mesmos exercicios e ao mesmo tempo e 

do mesmo modo. Com o correr do tempo, nos demos 

conta de que o ritmo e diferente de individuo para 

individuo. Alguns tem um ritmo vital mais veloz, 

outros mais lento. Comeqamos a falar sabre o 

ritmo organico no sentido de variaqao, pulsaqao, 

assim como e nosso coraqao, como e visivel no 

cardiograma. 

pas sou a se 

Des de 

bas ear 

en tao, 0 treinamento 

nesse foi se 

personalizando, 

correr do tempo, 

tornando-se 

ritmo, 

individual. Com 0 

ainda 

valor, 

que 

de 

treinamento 

disciplina 

OS exercicios que elaboramos, 

mudaram de mantendo-se 

significado. 

OS 

( . .. ) 

sempre consistiu 

mesmos, 

No nosso teatro, o 

num choque entre 

a forma fixa do exercicio e uma 

superaqao desta forma fixa, do estere6tipo que e o 

exercicio. A motivaqao para esta superaqao e 

individual, diferente para cada ator. E esta 

motivaqao pessoal que decide 0 sentido do 

treinamento." <12) 

12. Eugenio BARBA.Atem das Ilhas Flutuantes.p.53 
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Para nos, tambem, os estudos da voz e da fala se 

orientam pelas proposi96es tecnicas do canto. Isto nao 

constitui nem um equivoco, nem um desvio, e pede ser uma 

base eficiente de conhecimento e treinamento se, antes de 

tude, se 

brasileiro. 

adaptar a linguagem e ao carater do 

E nesse ponto que come9am a surgir e 

acumular uma serie de enganos. 

a tor 

a se 

As fortes correntes de imigra9ao que impuseram 

muitos de seus habitos a cultura brasileira, a definitiva 

influencia da Igreja, os desvios da moda intelectual, a 

fantasia das elites, o preconceito, acabaram por eleger e 

privilegiar a linha erudita como orientadora do estudo do 

canto neste pais. 

A produ9ao erudita nacional, porem, ainda nao se 

definiu o suficiente, em nfrmero e carater, para representar 

a brasilidade. 

" A musicalidade do brasileiro e real; 

porem, ate agora deu melhores frutos no seio do 

povo inculto que na musica erudita. Muito mal nos 

esta fazendo a falta de cultura tradicional, a 

pregui9a em estudar, a petulancia mesti9a com que 



25 

brasileiros, quer filhos d'algo, quer vindos 

proximamente de italianos, de espanh6is, de alemaes, 

de judeus russos, que consideram logo genies 

insoluveis, por qualquer habilidade de canario que a 

terra do Brasil lhe deu" * (13) (Grifo nosso) 

A produ9ao erudita nacional dirigida ao canto, em 

idioma brasileiro, e ainda menor e menos significativa: 

mistura escolas de composi9ao universalista, com forte 

influencia dos modelos europeus (aos quais a lingua do pais 

nao se acomoda) e nacionalista, em direyao ao folclore ou as 

formas contemporaneas. Entre os segundos, poucos sao os 

compositores bem sucedidos na utiliza9ao da sonoridade, 

extensao vocal e articula9ao pr6prias do idioma nacional. 

Villa Lobes e Camargo Guarnieri, donos de obra expressiva, 

buscaram os elementos basicos de suas can96es na musica 

popular. <14) 

13. M8rio de ANDRAOE.Peguena Hist6ria da MUsica,pp.190 e 191 

14. 110 mesmo Villa, nas Serestas (1925) deu un passo a frente e empregou os elementos 

caracterlsticos da mUsica popular, ou sejam, a melodia rebuscada dos seresteiros, o movimento 

cantante dos balxos, o abaixamento da setlma, a sincopa, etc ... 11 Vasco MARIZ,A Cancao Brasilelra 

Erudite, Foicl6rica, Poputar,p.23. ucamargo Guarnieri conseguiu a sublimar;ao sutil de processes 

poputares 1 mel6dicos e harm6nicos, ritmicos e polif6nicos. E a transfigurar;So da mUsica brasileira, 

diSfana como que pairando no eter de uma lnspira;So feitas da subst8ncla da terra, mas livre do 

servilismo nacional. 11 Heltor de Correa AZEVEDO in Vasco MARIZ,op.cit.,p.23 
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"O conflito entre o canto e a lingua 

nacional e patente, e contundente, e enorme em todas 

as canqoes eruditas. Mas se o conflito existe, nao 

podemos de forma alguma concluir, pelas obras 

existentes, que os compositores nacionais tem-se 

preocupado com ele. A minha conclusao particular e 

aflita e que os nossos compositores, quase todos, 

jamais se preocupam com o problema, jamais se 

lanqaram na ardua pesquisa estetica de acomodar, as 

exigencias do canto, as exigencias da palavra 

nacional." (15J 

A ep9ae pele canto erudite num pais sem tradi9ao na 

predu9ae, em lingua nacienal, para e canto erudite, tem 

remetide e aprendizado para a ade9ae de conceitos, normas 

tecnicas e meledias das diversas escolas de canto 

entrangeiras que, desde ha muite, se fixaram em nossa terra. 

Aes nosses estudantes da vez e apresentade um pregrama de 

treinamento tecnico e pratice que ignera as caracteristicas 

pr6prias da fala brasileira, do carater particular do 

brasileiro que a fala traduz, pois nada e mais tipico da 

brasilidade, da nossa identidade, do que a lingua que 

falamos. Este programa de treinamento, que deixa de lado 

15. Mario de ANDRADE~Os compositores e a Lfngua Naclonal,ln Aspectos da Mdsica Brasilelra,pp.98~99 
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qualquer proposi9ao conceitual, levado a pratica, revela-se 

ineficaz, quando e precise aplica-lo ao idioma brasileiro. 

Os "manuais de voz", com suas propostas genericas em 

materia tao individualizada como e a cria9ao vocal, onde 

qualquer orienta9ao depende da criteriosa observa9ao do 

material vocal de cada pessoa, onde qualquer aprendizado se 

transforma numa recria9ao personalizada do artista, onde o 

desenvolvimento s6 pede ocorrer no estabelecimento de uma 

rela9ao mestrejaprendiz, ajudam a fomentar a confusao. os 

diletantes e os "curiosos" assumem atitudes de grandes 

conhecedores e revelam uma criatividade inesgotavel na 

inven9ao de um folclore sem fim de praticas tao inuteis 

quanto prejudiciais. 0 desrespeito pelas atividades 

artisticas, onde qualquer um faz arte e se julga capacitado 

a ensina-la, faz surgir um inumeravel corpo de orientadores 

sem norte, a transmitirem conceitos defeituosos e a 

construirem, sobre eles, a sua "escola". simpatizantes de 

boa fe transformam-se em seguidores sem qualquer capacidade 

critica ou criterio na escolha, porque sem conhecimento, e 

engrossam o coro geral dos equivocos. 

Cant ores 

estrangeira, ao 

e atores, tendo "aprendido" uma 

interpretarem textos nacionais, 

cantados, fazem-no, na realidade, em alemao, 

tecnica 

quando 

frances, 
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italiano, russo ou ingles, segundo a escola pela qual se 

orientem, deturpando de maneira lamentavel, a sonoridade e a 

articula9ao da lingua brasileira; quando falados, optam pelo 

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

como na vida, eliminando o teatral que qualquer 

representa9ao 

preservar. 

Nos so 

trajet6ria, 

antropofagica, 

por mais naturalista que seja 

artista da 

o caminho 

que sempre 

voz parece ter perdido, 

de nossa melhor 

lhe permitiu fazer 

deve 

em sua 

tradi9ao 

tudo a 

brasileira. Nao sabe o que buscar. Distanciou-se da 

teatralidade artistica que o capacitava a perceber o que 

deve ser estetizado e como. 

.. A lingua brasileira ainda est a 

procurando se acertar, se ajustar. Nao e uma lingua 

cristalizada. o mais dificil e voce pegar o 

movimento oculto, a agao interna das palavras, 

procurando dar uma sintaxe mais moderna. o dificil e 

adquirir uma nova dimensao musical atraves da 

melodia das vogais e do ri tmo das consoantes." <16> 

16. ANTUNES Filho em depoimento a Nelson de sA,23.11.91. 
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Uma lingua em evolu9ao nao pode se pautar por regras 

fixas, por normas definitivas, por tecnicas cristalizadas, 

por padroes sonoros acabados. Exige busca, estudo e trabalho 

constantes de modifica9ao e adapta9ao. Como este pais e seu 

povo, como a arte deste pais, em que tudo ainda esta por 

fazer, tudo ainda esta por ser criado, sem acomoda9ao pelos 

modelos de nacionalidades outras, que ja esgotaram suas 

possibilidades. Repensar, rever, refazer sempre e a cada vez 

pode ser inquietante. Mas e a base da cria9ao. Desprezar 

esse todo em possilidade e, no minima, desperdicio. 

Qualquer analise do aspecto vocal, no Teatro 

Brasileiro, deve come9ar pela constata9ao do total desprezo 

pelo idioma, em todos os niveis, e requer um olhar sobre as 

rela96es entre o falar do nosso povo e o falar do nosso 

teatro. 



fTULO I I ! 

Onde canta o Sabia 
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CAPfTULO III 

ONDE CANTA 0 SABIA em 

3.1. ca entre nos ••• 

Os elementos de concepgao e estetizagao na arte 

teatral do Brasil, bern como a definigao de suas formas e o 

estabelecimento de seus procedimentos consideram muito pouco 

os componentes da vida brasileira. Preferem pautar-se pela 

adogao de "formulas" ja testadas, importadas da America do 

Norte ou da Europa, cujos valores se fixaram como 

indicadores de problematicas temporais. Esta pouca 

consideragao nao se reporta a tematica nem fica restrita a 

estetica da dramaturgia ou a poetica da encena9ao. Diz 

respeito principalmente, na forma9ao da gente de teatro, ao 

desprezo pelos elementos da brasilidade que deveriam ser 

percebidos e estetizados na composi9ao de uma linguagem 

teatral nacional. Uma estrutura bern fundamentada poderia 

sustentar um Teatro Brasileiro que nao se fizesse tao ao 

acaso de modismos, evitando a fratura irrecuperavel que 

17. Verso de Gon9alves DIAS que tambem serviu de titulo para o texto teatral de GastSo TOJEIRO 
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atinge diretaroente aquele elemento que, 

integra a cena: o ator. 

inevitavelmente, 

Em rela9ao a voz e a fala, ha um permanente caos em 

nossos palcos. o trabalho do ator acaba por comprometer 

encena96es fazendo conviver, numa mesma cena, pronuncias 

regionais e sotaques os mais variados, posturas senoras as 

mais diversas, entoa96es as mais indefinidas, musicalidades 

as mais diferenciadas, num total desconhecimento do proprio 

idioma, da expressao vocal e da estetica de um texto. 

A extensao continental do Brasil, os interesses e as 

diferen9as regionais, o pouco tempo de existencia de nossas 

atividades artisticas, ainda em seu come9o, impediram que o 

idioma do pais e sua linguagem na arte atingissem qualquer 

organiza9ao dentro de criterios que contemplassem, ao mesmo 

tempo, a brasilidade e a estetica. 0 descuido com o 

linguajar artistico chega aos limites do desastroso. A fala 

brasileira, com suas profundas diversidades foneticas 

regionais, ainda nao conseguiu se definir em forma artistica 

para suas manifesta96es esteticas. 

E clare que nao se trata, aqui, de proper o fim das 

diversidades foneticas das varias regioes do pais; sua 

existencia e tao inevitavel quanto indispensavel. 
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disso, e impossivel negar a riqueza evidente dessas 

diferenciagoes do ponto de vista da estetica. o que nao deve 

ser deixado ao acaso, sem nenhum criterio, sao as 

manifestagoes da arte de dizer, e o instrumental da 

profissao de quem trabalha com a palavra. 

Qualquer ouvido atento entre o publico que 

da freguenta o teatro 

variedade de pronuncias 

atores, donos de 

nacional ficara confuse diante 

que frequentam nossos palcos. Os 

pronuncias 

descendentes de imigrantes, nao 

regionais e sotaques 

dedicam qualquer empenho 

a tentativa de unificar essas pronuncias em fungao do 

equilibrio e da unidade fonetica ou em beneficio da 

linguagem da encenagao. Transformam uma forma de arte 

numa confusao de sons, irregular no estilo e na 

sonoridade, dificil ao entendimento do publico. E a 

linguagem mal falada definiu, no teatro, uma norma de 

erudigao. 

os atores ate se preocupam em demonstrar alguma 

tecnica, pronunciando claramente as palavras. Mas, sera 

que nisso se resume a arte de dizer, a expressao 

vocal? Na emissao clara de fonemas? 
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"Eu cheguei a conclusao de que no Brasil, 

ninguem sabe o que e tecnica. Mesmo os grandes 

atores: eles 

ideologia que 

possivel." (18> 

tem alguma tecnica, mas nao 

os oriente. Sem tecnica 

tem uma 

nada 

A verdade e que poucos sabem o que buscar na adogao, 

desenvolvimento e aplica9ao de uma tecnica. Ao procurarem a 

clareza de urn fonema, esquecem que nao existe fonema sem 

timbre, nem palavra sem sonoridade etnica. Uma palavra 

claramente articulada pode se tornar mais incompreensivel do 

que seria, se dita de maneira mais descuidada, mas ressoando 

no timbre etnico que a caracteriza, vibrando na musicalidade 

que a define, revelando a a9ao interna que possui. 

o mesmo descaso que demonstram em relagao as 

pronuncias 

desiguais 

intensidade 

regionais, se revela quanta as posturas sonoras, 

na emissao e na manuten9ao da sonoridade e da 

da voz. Descuido igualmente presente na 

ignorancia da estetica e dos procedimentos da voz em cada 

genera, estilo ou forma de representagao. 

18. ANTUNES Fitho,op.cit. 
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Houve um 12 Congresso da Lingua Nacional Cantada, 

realizado em Sao Paulo, em 1937, por iniciativa de Mario de 

Andrade, que indicou a fala do Rio de Janeiro como a fala 

brasileira padrao, por considera-la a mais cosmopolita, a 

mais plena de influencias, a mais aberta a transforma9oes, a 

de mais facil divulga9ao. Passados cinquenta e sete anos, 

estas caracteristicas ficam localizadas no eixo Rio-Sao 

Paulo, como ja observou otto Lara Resende (19J, 

anos. 

faz dois 

Houve, tambem, um 1° Congresso da Lingua Falada no 

Teatro, na Bahia, em 1956, cuja principal indaga9ao 

questionou "como conseguir a ilusao da unidade dentro da 

assimetria de pronuncias regionais". (20l 

E mais nao houve no esfor9o de acomodar as 

exigencias da lingua brasileira as necessidades das 

manifesta9oes da arte de dizer. Nada mais se fez para o 

primeiro 

da fala 

passo em dire9ao a concep9ao e a estetica da voz e 

nessa forma de arte que e o teatro. 0 

desconhecimento do idioma e das regras que o norteiam - base 

para qualguer estudo bem como a ignorancia quanta a 

19. Otto Lara RESENDE, Qual € a Fala Padr§o do Brasileiro. Agora? 26.09.92 

20. Antonio HOUAISS in Otto Lara RESENDE, op.cit. 
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existencia de padroes esteticos convencionais de 

representaqao teatral, continuam confundindo 

com estilo, 

enganos. 

poetica com tecnica, numa criativa 

impostaqao 

cadeia de 

A sonoridade e a musicalidade pr6prias de um idioma 

devem emergir de seu exercicio, definir proposiqoes tecnicas 

e colocar-se a serviqo des diversos estilos e generos. E 

necessaria reconstruir, redescobrindo e transpondo valores, 

as convenqoes de cada genero e estilo em cada idioma. As 

linhas maiores da estetica, fundamentais, apenas sao 

passiveis 

manejo de 

de definiqao quando assentadas no conhecimento e 

elementos tecnicos basicos, diferentes a cada 

lingua que e falada, caracterizando a nacionalidade da arte. 

3.2 •••• em tom de Brasil. 

As observaqoes que, aqui, passam a ser registradas, 

nao tem a pretensao de cumprir a funqao que cabe, e tem side 

bem desempenhada, pelos linguistas. Anotaqoes colhidas no 

contato com o trabalho de atores sobre sua voz e sua fala, 

quando na pratica de tecnicas que visam o exercicio da 
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representa9ao, tem como finalidade reunir informa96es sobre 

algumas caracteristicas do idioma nacional, pouco 

contempladas pelos treinamentos vocais. A consciencia do que 

e tecnica, do que se deve buscar nela e com ela, e que deve 

haver uma ideologia a orienta-la, esta presente em muito 

poucos. A inquieta9ao que deveria animar a cria9ao do ator e 

substituida pela comoda e magante retina da repetigao 

mecanica de exercicios e pela ansiedade pessoal quanto ao 

proprio desempenho. 

0 trabalho do ator, embora possa ser dissecado, para 

comentario, no exame em separado de seus componentes, 

resulta de um alto grau de organicidade e interagao entre 

todos os seus elementos, entre todos os sentidos e seus 

sentidos. Assim a voz - materia resultante de meios fisicos 

e a fala - produto de elaboragao mental sobre a materia -

nao sao entidades absolutas ou independentes. Conjugam-se no 

corpo criando, com ele, percursos complementares desde a 

elaboragao do som ate a construgao da fala que se realiza no 

movimento, 

internes 

ao mesmo tempo que agoes e gestos 

numa unidade de linguagem. 

mesmo que 

Forma de existencia material do homem no mundo, o 

corpo, instrumento e meio tecnico primeiro e mais natural, 

acabou por se tornar um produto cultural. Criador e criatura 
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0 homem forja seu corpo enguanto inscreve, nele, as 

exigencias determinadas por grupos sociais ou periodos. A 

representagao que cada individuo tern do proprio corpo lhe e 

dada por agentes externos dos padroes culturais que 

condicionam suas expectativas, seus valores, a escala do 

comportamento social. 0 corpo, assim, e um objeto que a 

sociedade trabalha, atraves de muitas maos, ate sua total 

adequagao :1 um desejavel. Tanto quanto o corpo, a voz e a 

fala tambem materias - sofrem as influencias do meio 

ambiente fisico e dos condicionamentos sociais. Dependem de 

caracteristicas individuais que se combinam a constituigao 

fisica que vai se definindo num povo, ao seu ethos, a sua 

visao de mundo, manifestando-se num carater especifico, numa 

forma de pensamento, construindo e sendo construidas por um 

idioma onde a sonoridade, a estrutura e a fungao da palavra, 

a elaboragao sintatica sao indices de uma etnia que, 

brasileiramente, esta em continua formagao e transformagao. 

Nesse processo, sao por demais conhecidas as influencias 

raciais, a colaboragao estrangeira, alem das imigragoes, e a 

capacidade nacional de tude absorver e tudo incorporar. 

Na voz e na fala esses caminhos vao transparecer nas 

qualidades de timbre e sonoridade, vao determinar limites a 

sua extensao, vao dar forma a sua emissao e movimento a sua 
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articulagao. A pesquisa, a descoberta, o conhecimento e o 

entendimento destas questoes sao fundamentais para que um 

ator possa, servindo-se delas, delas dizer, transgredindo 

imposigoes de qualquer natureza. Sua compreensao e 

incorporagao como instrumento de trabalho efetivo na 

elaboragao da voz como elemento estetico na criagao, podem 

ajudar a definir um caminho a brasileira para arte teatral. 

Mas qual e o material para esta criagao, a que sons 

se refere, que valores resgata, a que realidade se reporta, 

o que busca que permita o exercicio do idioma de forma 

estetica? Que elementos sao esses a serem transpostos para a 

arte de dizer, numa elaboragao tecnica? 

A diversidade, a variedade, parece ser a variavel 

mais constante da fala brasileira, quer se refira a 

sonoridade, quer diga respeito a articulagao ou a 

musicalidade. Mas, em qualquer de nossos regionalismos, 

mantem-se um ponte comum: a preponderancia das vogais - dos 

sons sobre as consoantes - ruidos - em sua maioria 

percussivas, que a elas servem de apoio para a emissao. Esta 

caracteristica impregna o idioma de uma gualidade melodiosa 

muito marcante. No brasileiro a presenga das vogais e 

vibrante, frontal e percorre uma ext en sa gama de 

possibilidades senoras, indo da emissao mais fechada a mais 



39 

aberta (outra marca registrada), passando demoradamente pela 

nasalizada, que tem papel destacado na personaliza9ao do 

idioma. Esta se estende, dos fonemas marcados pelo til, 

aqueles cuja composi9ao se avizinha de consoantes nasais 

(m, n) , num efeito evitado pela maioria dos idiomas mas que 

integra, definitivamente, a fala brasileira. Diferente da 

nasala9ao francesa, que se horizontaliza na emissao, a 

brasileira se arredonda num movimento relaxado do palato 

mole. Ha, ainda, o nasal nascido das combina96es de vogais 

com o "nh", s6 

endureciam a 

nosso. As vogais 

fala, tornando-a 

que, 

muito 

em sua 

bat ida 

emissao, 

e sem 

plasticidade na defini9ao excessiva da articula9ao de alguns 

fonemas, foram se suavizando no exercicio do idioma: os "e" 

em "i", os "o" em "u". Esta suaviza9ao pode chegar a total 

elimina9ao, numa lingua tao paroxitona, o que nao interessa 

a fala estetica porque implica na perda de sons. Mas sempre 

existe o recurso a musicalidade para a manuten9ao do ritmo 

da fala. 

0 caminho apontado por Mario de Andrade na busca de 

uma unidade idiomatica teve seu acerto: a ado9ao, como 

idioma padrao, de uma fala que, por ser a mais cosmopolita 

do pais, esta aberta a todas as tendencias, absorvendo e 

incorporando todas as influencias. Essas caracteristicas, 
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hoje, estao ligadas a lingua que se desenvolve no eixo Rio­

Sao Paulo. Seu exercicio tem feito emergir um falar onde as 

arestas vao se suavizando, onde o ruido dos chiados 

consonantais (g, ch, j, s, x) vao diminuindo sua 

interferencia sobre a sonoridade. Nesse mesmo processo, vai 

alcangando equilibria nas combinagoes "ti" e "di" e na 

definigao da articulagao dos "r". 

Esses elementos, combinadas aqueles fisicos e a 

outros, pr6prios do temperamento do povo, localizam a 

extensao sonora da fala na regiao central da voz, apoiando­

se nos tons medias que, por sua postura de emissao, admitem 

a existencia dos sons abertos e nasais, dando a cor e o tom 

etnico do idioma. 

A maioria dos procedimentos tecnicos de treinamento 

vocal tentam solucionar a questao da unidade da emissao por 

meio de aproximagao dos sons, sem contemplar a diversidade 

sonora, artificializando a articulagao, deslocando a 

sonoridade da voz, desrespeitando o tom etnico do idioma. No 

entanto, quer parecer que e exatamente sobre essa variedade 

sonora das vogais e sua intrinseca musicalidade que esta o 

veio a ser explorado; que, a partir delas e que se deve 

pensar o trabalho vocal, buscando uma elaboragao tecnica que 

alcance uma unidade estetica baseada nas diversidades, 

mantendo a identidade, o carater do idioma. 
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CAPiTULO IV 

DIZ ISSO CANTANDO <21> 

4.1. Um papel para a voz e a fala. 

"A fala nao consiste apenas em palavras, 

nem apenas em 'proposigoes'. Consiste em expressao­

a expressao por completo de um sentido com todo o 

nosso ser - e compreende-la envolve infinitamente 

mais do que mero reconhecimento de palavras enquanto 

tais. A linguagem falada e colorida com um 'tom', 

embutida numa expressividade que transcende o verbal 

- expressividade profunda, variada, complexa, sutil" 

(22) 

As observa96es de Sacks sobre a fala despertam 

interesse 

exposi9ao 

por partirem de um 

de suas teorias, nao se 

neurologista 

furta ao 

que, 

uso 

na 

de 

termos aparentemente faltos de precisao, pouco 

mensuraveis, quase intangiveis como "colorida por um 

21. Titulo da Revista Musical de Oduvatdo VIANA e Luiz IGLESIAS. 

22. Oliver SACKS- A Fala do Presidente in 0 Homem que Confundiu sua Muther com urn Chap§u 
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'tom', embutida numa expressividade ... ", objetos de 

manejo frequente de estudiosos de outra categoria, os 

linguistas/ que ja se referem a uma fun9ao emotiva ou 

expressiva das mensagens verbais, visando a expressao direta 

de uma atitude de quem fala em rela9ao aquilo de que esta 

falando e que tende a provocar a impressao de uma certa 

emo9ao, verdadeira ou simulada. 

Na analise da patologia de seus pacientes afasicos, 

Sacks define dois niveis que a oralidade deve conjugar, no 

processo da comunica9ao: o do sentido das palavras 

(significantes, imagens acusticas) e o da expressao que 

devem traduzir (significados, conceitos) que, para o 

neurologista, e o mais revelador da autenticidade da fala. 

No desenrolar da narrativa de suas experiencias, descreve 

como falhas patol6gicas interferem nesse processo e como urn 

sistema afetado lan9a mao de outras formas de entendimento 

no resgate de qualquer artificio que se preste a compreender 

e a fazer-se entender, na capta9ao de algum sentido que 

garanta a comunica9ao. 

Essas considera96es, enfim, permitem vislumbrar a 

complexidade que cerca a fala teatral essa oralidade 

recriada - que engloba varies niveis de significado a partir 

de urn texto: desde o puramente tecnico - ligado unicamente 

ao desenvolvimento da voz - ao te6rico ditado pela 
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estetica da dramaturgia a fala - e ao pratico - onde se 

combinam, aos dois niveis referidos por Sacks, um terceiro, 

que busca a a9ao interna das palavras, e um quarto, que a 

poetica da encena9ao necessita para se completar como 

linguagem. 

Respira9ao, ressonancias, emissao, articula9ao, 

sonoridade, tonalidade, sentido da palavra, expressividade, 

defini9ao da palavra na estetica do texto, postura da fala 

na poetica da encena9ao, tudo integra a dinamica do teatro 

onde uma pe9a se destina a ser assistida por um publico que 

e parte integrante de um processo de comunica9ao. Pais o 

conceito 

seja, o 

dramatico 

de processo encerra em si a ideia de intera9ao, au 

publico interage. Da mesma forma que um texto 

nao e teatro enquanto nao for encenado, assim 

tambem nao se realizara o processo se, no momenta da 

encena9ao, nao houver um publico a ser afetado e que 

respondera, imediatamente, de forma ativa ou passiva aos 

estimulos, naquilo que e inerente ao teatro: o feed-back 

imediato, a pronta oportunidade de retro-alimenta9ao des 

atores num movimento de troca, de causa e efeito, de 

intercambio, enfim, de verdadeiras rela96es humanas. 

Este processo tera tanto maiores chances de ser bem 

sucedido, no que diz respeito a oralidade, quanta maier for 
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a consciencia que tenha o ator de cada urn dos niveis de 

significado que sua fala deve conter, de cada um dos 

significados por 

quanto maiores 

tras do discurso aparente do texto, e 

forem seu esfor9o e capacidade para lan9ar 

mao de artificios para fazer-se compreender, para dar a 

entender sua representa9ao, revelando ao publico todos os 

niveis de sentido que uma pe9a - texto;encena9ao - propoe a 

fala. 

o despreparo, ou desconhecimento, na rela9ao do ator 

com seu instrumental de trabalho interfere e evidencia-se na 

unidade da linguagem proposta, sendo perceptivel, mesmo sem 

uma defini9ao muito clara, pelo espectador que e remetido a 

referencias estranhas, alterando a totalidade da percep9ao 

que deveria ter da encena9ao. Assim, o equivoco na defini9ao 

da musicalidade estetica da fala, o excesso ou a falta de 

articula9ao, a emergencia involuntaria de sotaques e 

regionalismos, diversidades na sonoridade, comprometem o 

processo como um todo. 

Na fala teatral, cadencia, pausa, tempo, ritmo, 

movimento, inflexao, modula9ao, musicalidade, tom etnico, 

tom expressive, tom estetico combinam-se na cria9ao e 

recria9ao de uma melodia que se vai compondo na entona9ao 

proposta, ao texto, pelas inten96es. E o que se pode definir 
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como expressii.o vocal teatralmente dimensionada e 

decididamente construida. Ela e que vai significar. 

"Desde o inicio, utilizar a voz que nao 

reproduzisse as cadencias e as entonaqoes do falar 

cotidiano esteve no centro das preocupaqoes do Odin 

Teatret. Estavamos em busca daquilo que e a 16gica 

emotivo-sensorial na emissao dos sons e das frases; 

uma 16gica que nos ajudasse a potencializar a 

situaqao dramatica visto que, no nivel semantico, do 

significado das palavras, tinhamos uma grande 

dificuldade porque nossos atores, procedentes de 

di versos paises, falavam linguas diferentes." <23> 

A intensificayao da expressividade e o que permite a 

representa9ao e a consequente apreensao dos significados por 

complete, mesmo que as palavras escapem. Dito assim, o 

trabalho sabre a fala pode parecer "uma inversao da ordem 

comum das coisas, uma reversao a alga mais primitivo e 

elementar", <24) apesar da complexidade exigida em sua 

23. Eugenio BARSA,op.cit.,p.79 

24. Oliver SACKS 1 op.cit.,p.96 
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elabora9ao. E realmente o e: procurar o significado, antes 

de sua cristaliza9ao em significantes; extrair das palavras 

seu movimento interior, seu tom emotive, antes e alem de seu 

sentido exterior - eis urn trabalho para o ator sabre sua voz 

e sua fala. 

"Cada palavra, cada fato traz consigo dois 

caminhos, 'n' caminhos. Voce pensa que esta fazendo 

um grande gesto humanitario e esta destruindo as 

pessoas. Porisso eu acho que as palavras e as ideias 

tem que ter a leveza e a ambiguidade da musica. Eu 

aprendi que o sentido da fala e a musica que voce 

coloca. A fala e s6 um suporte. Nao adianta querer 

mui ta clareza, mui to sentido." <25> 

0 ator que, em sua fala, usa palavras, apenas, pede 

enganar, tanto quanta ser enganado par elas. A arte de dizer 

possui urn sorn e o som e uma materia. Estabelecer tons, 

rnelodias, ritmos ao falar, e retirar as palavras de uma 

existencia unidimensional, 

ressonancia, de vida. A 

significados, na medida em 

dando-lhes um espa90 de 

voz em a9ao une as palavras a 

que a propria sonoridade cria 

25. Fernanda MONTENEGRO em entrevista a Arnatdo JABOR,22.09.91 
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sentidos inesperados. 0 que existe para ser representado, 

para ser apreendido com precisao, e a expressao que vai 

construir a fala numa melodia total que nao se engana como 

as palavras isoladas. 

signo 

De como e porque um ator saiba se perceber como um 

e fazer usc de cada um e da totalidade des 

significados que integram sua voz e fala, na cria9ao de um 

dizer integrado a linguagem da encenayao, e que se ira 

definir ou anular o papel da vocalidade. Um papel que come9a 

pela decisao de iludir, nao pelas palavras, mas pela 

expressao. 

4.2. A fala pelo canto. 

para 

"Eu tenho que fazer renascer a palavra 

os atores. Por mais que o corpo esteja 

equilibrado, na bora de falar eles sao levados 

emocionalmente e tudo desmorona. A fala desmorona o 

corpo. " <26> 

26. ANTUNES Filho 8 op.cit. 
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A criagao do ator brasileiro ainda nao se preocupou 

com a voz e a fala. E existe uma l6gica nesse descompasso: 

nao se cria o que nao se conhece. E nao se conhece o 

instrumento de trabalho, nao se conhece o idioma que se 

fala, a sonoridade etnica que gerou, a musicalidade que o 

caracteriza. 

Alcangar a expressividade total da voz e da fala 

depende da disponibilidade do ator e de sua condigao de 

encarar este elemento de seu instrumental como parte de sua 

criagao produgao e realizagao em sentido intense, 

eminente, absolute decorrente de um profundo saber do 

campo em que atua e de uma tecnica desenvolvida a partir do 

conhecimento e do treinamento do proprio instrumento de 

trabalho. 

Alem de sua voz, o ator cria ritmo e melodia, 

cadencias, as mais sutis modulag5es e inflexoes, musica, 

enfim, transformando seu texto em autentica partitura de 

tempos precisos, pausas contadas compondo, entre sons e 

silencio, a fala teatral. 

Esta aproximagao dos termos musicais a tecnica da 

fala denota muito claramente o quanto esta se encaminha, em 
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seu processo de elabora9ao, para a complexa simplicidade da 

musica. 

A pratica de elaborar a voz e a fala atraves do 

canto, nao e, entao, um artificio inutil. Principalmente 

quando se 

transposi96es 

sabe que elementos serao explorados, que 

e aplica96es serao buscadas para a fala e, 

sobretudo, que integra9ao tera no processo de cria9ao do 

ator brasileiro. 

Toda prepara9ao e treinamento do ator sao voltados 

para a representa9ao, para a defini9ao de seu papel como 

signa teatral. sua prepara9ao corporal raramente vai a cena 

com as elementos do treinamento. Mas fica evidente nos 

resultados da 

imagem fisica, 

expressao corporal, como na 

na ocupa9ao espacial, na 

constru9ao da 

evolu9ao dos 

movimentos, na precisao dos gestos. A prepara9ao vocal tem 

as mesmas finalidades, busca efeitos semelhantes. 

A tecnica vocal, desenvolvida a partir do canto 

obtem, dos elementos integrantes da voz, o centrale sem 

ansiedade da respira9ao, a amplia9ao da intensidade sonora 

pela maximiza9ao do uso dos ressoadores, a unidade e corpo 

da emissao, a flexibilidade das tonalidades, o 

desenvolvimento des limites da extensao, a partir des tons 
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medics. Em relagao a fala, a necessidade da sustentagao dos 

sons, pedida pelo canto, resulta numa constancia de 

sonoridade, evitando a perda de rendimento sonoro tao comum 

aos finais de palavras e frases; a silabagao exigida pela 

melodia, leva a fala o equilibria do tempo e a existencia 

real de cada som; a acentuagao das melodias possibilita a 

compreensao e a manutengao da cadencia e do ritmo da palavra 

falada. A propria expressividade encontra elementos de 

transposigao no canto. Ela sup5e uma construgao melodica que 

traga, na entonagao dada pelas inteng5es, alem da expressao 

em si mesma, a definigao de um genero ou estilo. E curiosa 

observar como nas cang5es, onde ritmo e melodia ja estao 

fixados, definindo uma expressao, ainda assim abre-se espago 

para uma intencionalidade que se estabelece na interpretagao 

pessoal. Esta perspectiva deixa entrever o quanta o trabalho 

vocal tem posto de lado a expressao, deixando sua ocorrencia 

por conta da emocionalidade do ator e do memento, perdendo 

de vista que ela tambem depende de tecnica. 

Cantar e tao diferente de falar quanta o e o dizer 

teatral. Apreender o sentido da voz e trabalhar o 

significado da fala tendo, como ponte de partida, o canto, e 

uma forma de aborda-las como diferentes do real. E o teatro, 

de fato, nao trata do real. Construir voz e fala atraves do 

canto e um meio de construi-las teatralmente pois a fala 

teatral esta muito proxima de uma musicalidade. 
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Consciente ou nao daquilo que deve, no canto, buscar 

para a fala, 0 fato e que 0 ator brasileiro tem dedicado 

parte de seu treinamento ao idioma errado, tem pesquisado e 

trabalhado sabre sonoridade impr6pria, tem desenvolvido e 

exercitado uma articula9ao artificial, tem explorado uma 

extensao que se dirige aos extremes dos tons, exigindo pouco 

o centro da voz, onde se fala o brasileiro. 

Buscar o desenvolvimento da voz e da fala atraves do 

canto e procedimento capaz de levar a resultados positives. 

Ao ator brasileiro falta descobrir o canto que contem os 

sons, as melodias, o ritmo, o movimento e a expressao da 

fala brasileira. Este canto esta na Can9ao Popular do 

Brasil. 

4.3. 0 Canto do Brasil. 

" ... principiou tomando corpo no seculo XIX 

uma outra corrente musical, sem forga hist6rica 

ainda, mas provida de muito maior fungao humana: a 

musica popular. 
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Nada sabemos de tecnico sobre a musica 

popular dos tres seculos coloniais. Um povo 

misturado, porem inda nao amalgamado, parava nas 

possessoes que Portugal mantinha por aqui. Esse povo 

feito de portugueses, africanos, amerindios, 

espanh6is, trazia junto com as falas dele as 

cantigas e danqas que a Colonia escutava. E foi da 

fusao destas que o nosso canto popular tirou sua 

base tecnica tradicional." (27J 

"Colhendo elementos alheios, triturando-os 

na subconsciencia nacional, digerindo-os, amoldando­

os, se fecundando, a musica brasileira viveu todo o 

seculo XIX bem pouco etnica ainda. Mas no ultimo 

quarto do seculo principiaram aparecendo com mais 

frequencia produqoes ja dotadas de fatalidade 

racial. E, no trabalho da expressao original e 

representativa, nao careceu nem cinquenta anos: 

adquiriu carater, criou formas e processos tipicos. 

Manifestaqoes duma raqa muito variada ainda como 

psicologia, a nossa musica popular e variadissima. 

(28) (Grlfos nossos) 

27-28. M8rio de ANDRADE.Peguena Hlst6ria de Mdsica.pp.180 e 191. 
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A 

se pela 

estruturava 

estetica especifica da can9ao brasileira definiu­

elabora9ao e ado9ao, no periodo em que se 

e afirmava, da concep9ao de que palavras, 

somadas a melodia, identificam a can9ao e sao seus 

principais elementos de sentido. Manifesta9ao artistica 

desde sempre contemporanea, marcada de brasilidade, 

" .. . possuia uma natureza indisciplinada e 

uma vocaqao amalgamica, isto e, uma tendencia a 

misturar formas nacionais com formas estrangeiras e 

a incorporar, 

influencias 

sem qualquer 

circunstanciais 

resistencia, as 

da moda, do 

progresso tecnol6gico, das outras modalidades 

artisticas, dos acontecimentos s6cio-culturais, 

enfim, se havia uma estetica completamente 

influxos da desguarnecida e aberta a todos OS 

epoca, sem ter muito o que preservar, esta era a 

incipiente estetica da canqao popular." (29l (Grifos nossosJ 

A palavra da can9ao popular cobre o mesmo periodo, 

acompanha a mesma e a propria hist6ria do teatro em fala 

brasileira. 

can9ao e 

decada de 

Nascidos do mesmo idioma e pela mesma epoca, a 

o teatro firmaram-se lado a lado, no inicio da 

20, alimentando-se, por temperamento, na busca 

29~Lulz TATIT.Canc8o:Efic8cia e Encanto~p.21. 
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permanente do novo e na procura da identidade nacional, 

ideais formalmente formulados pela Semana de Arte Moderna de 

1922. Artes contemporaneas, o que garantia sua eficacia, 

seus autores escreviam para serem ouvidos, naquele instante, 

por um publico ansioso por identificar-se. 

A coincidencia entre a fase de defini9ao da can9ao 

brasileira como popular e a plenitude do teatro de revista 

nao e meramente casual. Existia um pensamento comum ao 

Brasil daquela epoca a preencher-lhes o conteudo, no desejo 

de atualidade, e uma busca de formas nacionais para exprimi­

lo: os ideais da modernidade presentes na defini9ao do 

carater do povo e de suas artes. Esta postura acabou por se 

transformar e caracterizar-se numa atitude, incorporada a 

concep9ao e a estetica das formas populares de arte, 

considerada e contemplada, na representa9ao, por 

procedimentos e convengoes. 

"Em 1924 ja se verificava, com mais 

precisao, a grande invasao dos ritmos americanos, 

como ragtimes, fox-trots, charlestons e shimmies, em 

nossos palcos. ( ... ) 
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Mas, sempre que imitavamos os 

americanos, imitavamos mal (Graqas a Deus! ... ;. 

Nada resultava perfeito: nem as coreografias, nem a 

harmonia, nem o ingles de nossos interpretes. A 

saida foi aquela sempre encontrada pelo Teatro de 

Revista, a mais perfeita de todas e que nos livrava 

de passarmos de uma forma de colonialismo cultural 

para outra mais poderosa: o escracho. 

Carnavalizavam-se estes numeros, juntando-se ai o 

processo de 

dos ritmos 

dessacralizaqao e deturpaqao, riam-se 

alienigenas impastos pela industria 

cinematografica." (30l 

Exemplos de atitude semelhante fervilham em nossa 

can9ao popular, mantendo o mesmo olho critico, atento, o 

mesmo espirito chacoteiro. 

o radio de entao era incipiente, ainda no final da 

decada de 20: pouca sua for9a, pequeno seu alcance. Assim, 

"cabia ao teatro de revista a grande tarefa de divulgar o 

produto da inspiraqi!w de nossos compositores." <31) 

30.Neyde de Casto Veneziano MONTEIRO,op.citepp.114 e 115. 

31.Roberto RUIZ,op.cit,p.97. 
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0 contato com o Teatro de Revista parece ter 

marcado, 

satirica 

em definitive, 

da canqao 

a palavra-lirica, 

Popular Brasileira. 

adquiriram uma tendencia a 

situaqaojaqao, a localizaqao 

encenaqao, a 

de cenarios, a 

critica ou 

Seus textos 

exposiqao 

proposta 

de 

de 

enredos, a presenqa de personagens, ao desenvolvimento de 

dialogos, encaminhando-se para a figurativizagao pela qual 

"da a impressao de que nao s6 a situaqao relatada e 

possivel, como esta sendo vivida no momento exato que a 

canqao se desenrola." <32l 

Sinh6, Pixinguinha, Ary Barroso, 

Benedito Lacerda, Kid Pepe, Joao de 

Lamartine Babo, 

Barro, Custodio 

Mesquita, Mario Lago, Luiz Peixoto, Noel Rosa, Assis 

Valente, Joubert de Carvalho, Ismael Silva, Zequinha 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 canqoes, que ate 

hoje mantem significado no entendimento do publico foram, 

muitas delas, motives teatrais. 

0 lirismo nascido do povo, a critica e o humor, a 

satira e o contato com a atualidade, que ja caracterizaram o 

Teatro Brasileiro, na Revista, onde a lingua encontrou seu 

32.Luiz TATIT,op.cit~P~09. 
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meio, desatou-se e falou, tem-se mantido presentes, ao longo 

do tempo, na Can9ao Popular. 

Desviado o caminho da fala teatral, a can9ao Popular 

segue sendo a forma de arte que melhor entende e mais 

compreende 

e traduz. 

o carater brasileiro, o instrumento que o revela 

Seu elemento primordial continua a ser o texto. 

Entao, ela fala. Fala do memento e como o memento fala. Em 

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 expressoes, as girias, as 

cita96es, a expressao da vontade, os desejos, os sonhos, as 

desilusoes, mas como quem nao se leva muito a serio. Fala 

como fala o povo. E por ela que o povo fala. E nela que a 

fala do povo - pensamento e forma se mostra, e registrada, 

preservada e se transforma. E nela que os sons etnicos da 

lingua encontram ressonancia, espa9o de acomoda9ao e forma 

de existencia. E, tanto quanto a fala que transmite, 

reveladora da identidade e do carater do povo. 

Tendo 

colonizador 

deixado de lade o queixoso lirismo 

portugues e OS efeitos excessivos 

do 

do 

parnasianismo, a Can9ao Brasileira, com a introdu9ao do 

ritmo, ganhou tom etnico nos sons do idioma, na constru9ao 

da melodia da fala, na escolha dos temas e no olhar sobre os 

temas. " A melhor sabedoria do Brasil esta nas letras de 
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suas melhores canc;6es." <33) 

"Se a pena de amor frequenta bem a cantiga 

brasileira (como a cantiga de todos os povos do 

mundo), ela nao 

absoluta. Chegou 

toma, entre n6s, predominancia 

mesmo a se domiciliar em certas 

formas particulares: a modinha, que geralmente e 

queixume 

trata 

e a toada cabocla. 0 lundu, ao 

o amor comicamente. As 

contrario, 

vezes e 

senvergonhamente sensual. Nas outras formas, a 

variedade de assunto e vasta. Nao se pode afirmar 

que isso seja de influencia amerindia exclusiva, mas 

parece incontestavel que os temas quase nada 

amorosos do amerindio, e o sangue dele correndo em 

n6s, levaram a gente a uma contemplac;ao lirica mais 

total da vida." (34) 

Todo o percurso que a palavra descreveu - e descreve 

- no falar do nosso povo, com seu discurso aparente e com os 

significados embutidos nos discursos por tras do discurso, 

esta registrado nas cangoes. Elementos hist6ricos, te6ricos, 

tecnicos e praticos que vem estruturando a concepc;ao e a 

estetica da canc;ao, constituindo seus procedimentos e 

33~S&rgio AUGUSTO, Letras de MUsica eram a Sfblia, in A Patavra Cantada.17.10.93 

34.M8rio de ANDRADE.cit,p.183 
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conven96es, sao fundamentos basicos para a cria9ao e a re­

criayao, na interpreta9ao, em perspectivas contemporaneas. 

Nos compositores da atualidade que entrecruzaram seus 

caminhos com os precursores da nossa Can9ao Popular ou que 

se debru9aram sobre sua obra, e evidente a fonte comum, a 

permanencia das raizes mais profundas, brotando em novas 

leituras: a tradi9ao do texto e sua enuncia9ao como ponto de 

partida para a defini9ao do ritmo e da linha mel6dica. 

Um tal cantar pede, muito mais que um cantor, um 

interprete; necessita um diseur que, mesmo sem a grande voz, 

explore, na reconstru9ao dos sentidos do texto e na 

figurativiza9ao, um estilo pessoal de interpreta9ao. Um 

tabalho muito proximo aquele do ator sobre sua fala. 

4.4. Da fala, aprende a cangao. 

Faz parte do conceito de can9ao o entrela9amento que 

liga texto e melodia. A Can9ao Popular Brasileira define 

ainda mais: estabelece a preponderancia da palavra e submete 

a linha mel6dica a entoa9ao da fala. 

popular, 

"E tambem em varias formas do nosso canto 

ate em cantos dan9ados, e frequente o 



60 

movimento oratorio da melodia, libertando-se da 

quadratura estrofica e ate do compasso. Nos 

Martel as, nos Cocos, nos Desafios, 0 ritmo 

discursivo e empregado. Donde nos veio isso? 

Do portugues nao veio. Frequenta a musica afro­

brasileira dos Lundus, porem com raridade. Nos 

amerindios e constante." 

"Porem sabre is so nasce uma pergunta. 

Aparecem, quando senao quando, no canto popular 

brasileiro, frases oratorias, livres de compasso, e 

que ate pelo desenho melodico, se assemelham a 

formulas de cantochao. Nao sera possivel a gente 

imaginar uma sobrevivencia do gregoriano em 

manifestaqoes assim?" <35) 

Seja atraves de que influencia tenha vindo, e 

evidente a presenga da enunciagao do texto na definigao das 

linhas mel6dicas e na determinagao das formas ritmicas das 

cangi5es brasileiras, permitindo "entrever em todo e qualquer 

tipo de canqao popular, as inflexoes entoativas e os 

sintomas gerais da fala." (36) 

35~MSrio de ANDRADE.op.clt.,p.183 

36.Luiz TATIT 8 op.cit.,p.06. 
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Est a aproxima9ao efetiva entre canto e fala, 

proposta pela can9ao, transforma-a num instrumento bastante 

adequado para o estudo dos elementos e qualidades da voz e 

da palavra enquanto arte de dizer. A oralidade em forma 

artistica, como o canto, e uma extensao estetica da fala e, 

como o canto, cria musica pela entoa9ao mel6dica, ritmo e 

movimento pela pulsa9ao do texto. Os sons, os ritmos e os 

movimentos, as melodias da Can9ao Brasileira estabelecem 

cantata entre o cantar e o falar. 0 exercicio do canto 

brasileiro e meio propicio ao desenvolvimento dos elementos 

ligados a voz e se presta adequadamente ao entendimento 

daqueles outros, referentes a fala, pais sua constru9ao se 

origina na palavra. 

"·~-as entoaqoes se acomodam as 

acentuaqoes das palavras do texto, impregnando-se 

nele e abrindo mao de sua propria autonomia ritmica. 

As melodias entoativas habitam as vogais e vivem de 

sua duraqao. se o texto nao e pensado ritmicamente, 

no sentido de estabelecer algumas regularidades 

metricas e, de fato, o texto do discurso oral nao as 

estabelece, a melodia entoativa que o acompanha, 

certamente, apresentara o mesmo carater inconstante 

e irregular do ponto de vista sonora. 
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Assim sendo, se o compositor incorpora 

caracteristicas entoativas (irregularidade e 

dependencia do texto) em sua melodia de cangao, da 

margem a que o ouvinte reconhega o seu proprio 

discurso oral nas entrelinhas do tratamento estetico 

musical. ( ... ) uma analise que verifique a coerencia 

do texto com a melodia paralela, facilmente constata 

a presenqa de uma raiz entoativa justificando a 

escolha mel6dica." (37) 

Da fala, pois, a cangao aprende a ser feita: no 

total aproveitamento da sonoridade peculiar do idioma, no 

tom etnico da fala, na estrutura e nas agoes internas das 

palavras, na variedade dos temas abordados, na identidade do 

olhar sobre os temas, na melodia entoativa da oralidade. E 

importante registrar o quanto as linhas mel6dicas e a 

entoagao do discurso oral, alem das palavras, respondem pelo 

estabelecimento da cumplicidade com o ouvinte. A cangao 

consegue garantir essa cumplicidade fundamental na relagao 

com o publico porque se constr6i em fungao dele. A Bossa 

Nova que, desde a afirmagao da cangao Brasileira como 

popular, foi a responsavel pelas altera96es mais profundas e 

radicais em sua ritmica e harmonia, embora transformando o 

37.Luiz TATIT,op.cit.,p.O?. 
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conteudo ret6rico da cangao, nao ousou romper a linha do 

canto, combinando texto e melodia. Com isso conseguiu, 

tambem, uma renovagao do discurso do cancioneiro nacional. 

A variedade das formas, na Cangao Brasileira, foi e 

continua sendo assegurada pela proposta da palavra. A 

diversidade dos temas, e as inumeras maneiras de abordagem 

de cada um, garante que todas as formas, periodicamente, 

sejam retomadas. Se alguma delas se perdeu, e porque em 

nosso discurso, certamente, perdeu-se sua fungao. Modinha, 

cangao, valsa, choro, samba, samba-cangao, de enredo, 

exaltagao ou de breque, marchinha, marcha-rancho sao 

definidos pela estrutura do texto que da, a melodia, o ritmo 

da acentuagao tonica das palavras, vivendo entre o som das 

vogais e a fungao percussiva das consoantes. Nessa 

combinagao, nao poucas vezes desenvolve urn artificio 

onomatopaico, num recurso de tradugao de sentido alem das 

palavras. Ate mesmo os movimentos originados pela alteragao 

numerica das silabas do texto e as modificagoes em seus 

acentos, pr6prios da linguagem oral, encontram acomodagao 

nas linhas mel6dicas e no tempo. 

A escolha dos temas, a forma de aborda-los, o 

sentido e o papel do texto em relagao aos temas, sao 
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elementos de manejo constante na 

seus procedimentos, numa emergencia 

can9ao, integrando 

do carater e do 

pensamento brasileiro expresso, primeiro, em palavras. Se e 

o caso de carnavalizar uma situa9ao ou dessacralizar algum 

mito, uma marchinha pode cumprir a missao integralmente, 

guer 

do 

deixando a Colombina de porre para despachar o cacete 

Pierro (Pierro Apaixonado, de Noel Rosa e Heitor dos 

Prazeres), guer localizando o descobrimento do Brasil dois 

meses depois do Carnaval (Historia do Brasil, de Lamartine 

Babo que em nada desmereceria uma parceria com Oswald 

de Andrade), guer tentando fazer urn boi voar para anarguisar 

o papel da censura (Boi Voador nao Pede, de Chico Buargue). 

As tradi96es e a memoria, recente ou remota, da propria 

can9ao podem sambar nas cita96es de Camisa Amarela (de Ary 

Barroso), Jeitinho Brasileiro (de Joao Bosco e Aldyr Blanc) 

e Sampa (de Caetano Veloso) ou, ainda, tornar-se o segundo 

discurso de um samba-can9ao de Gilberte Gil (Eu Precise 

Aprender 

can9ao se 

so Ser). Em papel institucional a 

complica, na busca de efeitos 

palavra da 

de falsa 

intelectualidade e perde a espontaneidade como nos sambas de 

exalta9ao e de enredo. Mas sempre ha de haver urn Chico 

Buargue (Vai Passar) ou urn Mestre-Sala dos Mares (de Joao 

Bosco e Aldir Blanc) para resgata-los em alguma metafora. As 

influencias estrangeiras tanto podem ser criticadas (Nao tem 

tradu9ao, de Noel Rosa) quanto ridicularizadas (Preta porter 
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de Tafeta, de Joao Bosco e Aldir Blanc) ou, 

simplesmente, absorvidas, incorporadas (Joana Francesa, de 

Chico Buarque e Chiclete com Banana de Gordurinha e Almira 

Castilho). A valsa, que ja foi seresteira {Serenata de 

Silvio Caldas e Orestes Barbosa), se recomp5e em harmonias 

de uma sofisticayao surpreendentemente simplificada (Eu te 

amo, de Tom Jobim e Chico Buarque). Ha metalinguagem 

presente em Anos Dourados (Tom Jobim e Chico Buarque), Dois 

pra la, Dois pra ca (Joao Bosco e Aldir Blanc) e come9aria 

Tudo Outra Vez (Gonzaguinha), criando um movimento que e, ao 

mesmo tempo, de aproxima9ao e distanciamento de uma forma 

estrangeira. A revelayao de procedimentos e o discurso de 

Desafinado e Samba de uma Nota s6 (Tom Jobim e Newton 

Mendon9a). Parafrasear foi tao simples para Noel Rosa 

(Positivismo) quanta para Chico Buarque (Viver do Amor). Se 

a questao e existir, ha um sem fim de motiva96es que, tendo 

como lastro a palavra em seu sentido proprio au em outros 

significados que ela possa center, criam formas na Canyao 

Brasileira. Por todas elas perpassam caracteristicas de uma 

brasilidade bem definida, perfeitamente compreendida pelos 

criadores da nossa can9ao. 
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4.5. A cangao ensina a fala. 

o espa90 que melhor compreende e onde e exercido com 

mais acerto o idioma do Brasil, onde a lingua tanto pode ser 

preservada, quanta utilizada ou transformada como elemento 

integrante do carater do povo, onde o falar e o dizer se 

aliam no conhecimento dos letristas, que usam a palavra em 

varias fun96es de sentido, sempre como um componente 

estetico, e o espa9o da can9ao Popular Brasileira. Nos 

diversos generos, atraves dos diferentes periodos, nas 

infrmeras formas e em todos os estilos, ela tem absorvido e 

incorporado todas as influencias, tem se adaptado ao falar 

do nosso povo retirando dele as palavras e a pulsa9ao que, 

unindo-se aos temas e a visao de mundo, dao meio de 

existencia e acomoda9ao ao tom etnico da fala brasileira. 

Todos esses componentes sao organizados pela can9ao, ganham 

nela significados e comportamentos, concep9ao e estetica, 

conven96es e procedimentos, tornando-se em forma de arte. Na 

can9ao Popular, pois, podem ser encontrados os valores para 

a defini9ao de conceitos e principios relacionados as 

manifesta96es artisticas da voz e da fala. Na Can9ao Popular 

podem ser buscados elementos para elabora9ao tecnica da arte 

de dizer, em brasileiro. 
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A Can9ao Popular, aqui referida, e esta mais 

cosmopolita, capaz de devorar e digerir tendencias e 

influencias, transformando-as em novos integrantes de sua 

linguagem, receptiva e aberta a todas as possibilidades, de 

facil acesso a divulgagao e, pela possiblidade de estudo que 

isto oferece, docurnentada. 

0 exarne de mais de dois mil titulos docurnentados da 

Cangao Popular Brasileira, acabou por fornecer urn quadro 

geral onde preponderararn algumas variaveis rnais rnarcantes de 

sua constituigao, que forarn destacadas para verificagao: 

sonoridade, linhas mel6dicas, formas, temas. Sobre elas foi 

elaborada uma selegao representativa de trinta titulos 

(cujos textos encontram-se em anexo) que, em seu criterio 

considerou aquelas variaveis de constituigao, somadas a sua 

permanencia ou retomada em diferentes periodos. o estudo e o 

exercicio pratico deste roteiro musical, de forma particular 

e aplicado a urn grupo, permitiram a observagao de 

componentes nos quais se encontram raz5es para transposigao 

a voz falada, como elementos para definigao de principios 

tecnicos. 

As linhas mel6dicas da cangao Brasileira se 

desenvolvem numa extensao que abarca uma oitava e mais uma 

sexta na escala musical. A acomodaQao desta extensao num 
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teclado vocal, pode ser compreendida entre os tons graves e 

mediosfagudos de uma voz, sem que seja precise recorrer a 

regiao des agudos cultivados, dominic do canto lirico. Esta 

caracteristica e contrariada em raros cases de exce9ao, em 

obras onde o compositor experimenta a transposi9ao de uma 

linha de instrumento para voz, como e o exercicio de Edu 

Lobo em Beatriz, com texto de Chico Buarque. Esta e uma 

can9ao que requer um tipo especial de interprete: uma voz 

masculina, com urn falsete bern trabalhado para percorrer as 

notas mais agudas, para que nao se descaracterize como 

popular, assumindo ares de lirica. 0 mesmo se da com a 

maioria des chores: escritos originalmente para uma forma9ao 

instrumental, alguns ganharam versos bem depois, sem que sua 

concep9ao mel6dica 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 lan9a mao de 

urn intervale de quinta ou sexta, em seu exercicio, e que uma 

fala teatral percorre uma oitava, podemos observar a 

proximidade desta com a extensao proposta pela can9ao 

Popular: a nao ser pelos limites mais extremes do agudo e do 

grave, convivem no mesmo espa90 sonoro, vivem dos mesmos 
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tons. Os limites da extensao, pois, sao pura sabedoria da 

Can9ao Popular Brasileira. Se ela nao encaminha suas 

melodias para a regiao mais aguda da voz e porque a fala do 

Brasil, pela peculiaridade de seus sons, nao encontra 

acomoda9ao nela. Os tons mais agudos de uma voz dependem de 

uma postura onde a articula9ao da lugar a pura sonoridade. 0 

brasileiro, no agudo, perde suas caracteristicas variedade e 

mobilidade senoras, torna-se pouco maleavel a articula9ao, 

desqualifica 0 tom etnico. 

Assim, a regiao central da voz, seus tons medics, 

sao o meio sonoro apropriado para o exercicio da fala 

brasileira e o ponte de partida para a defini9ao de seu tom 

etnico. 

No centro da voz, as exigencias da respira9ao sao 

relativamente c6modas e os recursos de apoio ficam muito 

pr6ximos do natural. o elemento que se deve apurar fica por 

conta da emissao: sem desperdi9ar a variedade sonora do 

idioma, vai ao encontro de soluqoes tecnicas que lhe 

possibilitem unidade de corpo, constancia de intensidade, 

igualdade de rendimento sonoro e condi9ao de proje9ao pela 

definiqao de suas formas e no recurso aos ressoadores. No 

exercicio proposto pela Canyao Popular, esses elementos 

afloram juntamente com a compreensao da a9ao sonora da 
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palavra, de seu movimento interne, de seu encadeamento 

cuidadoso e da equilibrada distribui9ao dos sons. A 

articulaQao, indispensavel a permanencia da integridade das 

palavras, resolve-se muito mais claramente na manutenQao da 

pulsagao, cadencia e ritmo das frases do que na pronuncia 

individualizada dos fonemas e das palavras. 

Para compensar a pequena extensao que percorre, a 

Cangao Brasileira se derrama e multiplica em infindaveis 

linhas mel6dicas. Esta caracteristica tem sua origem e base 

de criagao na entoa9ao da fala, cuja fungao e ressaltar as 

informag6es mais importantes de um texto, dando-lhe 

intencionalidade, prestando-se as transformag6es do discurso 

oral. o que e mais pertinente numa fala e determinado de 

maneira individual, na interpretagao pessoal de cada um. 

Assim, este artificio da margem a construgao de melodias 

sempre renovadas, respeitadas as conveng6es de genero e 

estilo. A compreensao da necessidade de elaborar melodias 

para a criagao 

oralidade teatral 

da expressao, na fala, e indispensavel a 

e disp6e de um farto material para 

pesquisa e estudo na Cangao Popular. 

o ritmo, esse elemento de dificil apreensao para 

aplicagao a fala teatral, onde costuma ser confundido com 

velocidade ou movimento, pode bem encontrar um caminho 
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16gico e solu9ao natural ao se apoiar na acentua9ao tonica 

das palavras, como faz a can9ao, garantindo a 

inteligibilidade do texto mesmo quando ha acelera9ao. A 

fala, embora nao erie ritmo constante, por nao se 

caracterizar pela reitera9ao periodica de seus elementos, ao 

se valer da fun9ao da acentua9ao, vai encontrar o equilibrio 

da manuten9ao dos sons, mesmo na varia9ao do movimento. Na 

can9ao, os diferentes ritmos identificam formas que, muito 

apropriadamente, ajudam a tradu9ao dos sentidos do texto. 

Este entendimento, e a transposi9ao de seus elementos para a 

fala, pode dota-la de uma riqueza de formas que colaborem na 

composi9ao da estetica da oralidade. 

De fundamental importancia na existencia e para o 

exercico da can9ao e o acompanhamento instrumental, se 

somado a capacidade do interprete em se relacionar com ele. 

Desde sua fun9ao mais simples de apoio e duplica9ao da voz, 

ate seu papel de verdadeiro antagonista, responsavel por 

replicas 

ou de 

e comentarios, num autentico dialogo com o texto, 

cumplice, na composi9ao harmonica com a linha do 

canto, garantindo a permanencia do discurso nas pausas, 

mantendo a pulsa9ao do memento, sua participa9ao na 

estrutura da can9ao, bern como as modifica96es que sofreu, 

sao indices de transformagoes no pensamento estetico de cada 
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periodo, reveladores de perspectivas que caracterizam a 

trajet6ria da can9ao. o ator, a quem cabe criar as melodias 

de sua fala, deve recriar sua fun9ao, valendo-se de todos os 

artificios ao alcance de sua composi9ao. Em torno dele e de 

sua fala, tem existencia uma inumeravel quantidade de sons 

nascidos dos movimentos da cena, dos gestos, da respira9ao, 

da propria pulsa9ao, que sublinham as falas, pontuam o 

texto, preenchem as pausas, construindo um percurso 

interno ou externo - de acompanhamento da vocalidade, pela 

elabora9ao consciente de uma "melodia cinetica" <3Bl 

0 ator, no exercicio do trabalho vocal, costuma se 

valer, no apoio de suas concep96es e procedimentos, de 

imagens pessoais, buscando o entendimento de seus mecanismos 

internos de produ9ao. Combinar essas imagens aos elementos 

concretes, tangiveis e verificaveis que lhe da a can9ao, 

pode auxilia-lo no exercicio da fala e do idioma, bem como 

na compreensao de sua voz que, como um instrumento, e dotada 

de sonoridade, timbre e extensao. o desenvolvimento de um 

trabalho sobre o canto popular, orientado com criteria, 

conhecimento e competencia, abre a possibilidade do 

estudante da voz reconhecer as caracteristicas gerais da 

nacionalidade no processo de conhecer a sonoridade real de 

sua voz, localizar a extensao ideal de sua fala, manipular a 

38.0tiver SACKS,op.cit.,p.113 
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plasticidade de seu material vocal na riqueza sonora de seu 

idioma. 

Os elementos que colheu da fala, a can9ao os devolve 

em valores esteticos. 



ONCLUS 0 
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CONCLUSAO 

0 

produ9ao, 

Teatro, como forma de arte, pode ser visto como 

como pratica significante, diferente de 

obra acabada. Este estar em processo e realiza9ao, de 

caracteristica constante em cada um e na totalidade dos 

elementos que o compoem. Assim, um texto teatral tambem nao 

e obra acabada, independente. 0 Teatro nao se faz na 

literatura: sua finalidade e a encena9ao. Mesmo 

compreendendo outros significados na arte teatral, um texto 

e para ser dito. 

0 dizer, como arte, esta em constante elabora9ao, e 

resultado de produtividade e inclui todo o processo anterior 

ao sentido do produto. Depende de um saber e de uma tecnica 

do proprio instrumento - a voz - e de sua primeira materia 

de manejo - o idioma - um encaminhando e condicionando o 

outre. Conhecer e utilizar um idioma nao se resume, porem, 

ao mero reconhecimento de palavras e de seus significados, 

de suas normas e regras. Implica no conhecimento do carater 

e na identidade com o povo que este falar caracteriza. Se, 

como ocorre no Brasil, o pouco respeito pela manuten9ao das 

tradigoes, a facil substitui9ao de valores, a excessiva 

confianga em alguma coisa identificada como talento fazem 



parte do 

procedimento 

comportamento do povo, que nao o fa9am 

do artista a quem cabe perceber e estetizar 

que nem todos podem perceber e sabem estetizar. 
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do 

0 

E impossivel contestar a existencia de um idioma do 

Brasil, manifestado no modo brasileiro de falar. o que 

inexiste e um estudo especifico deste idioma, elaborado 

sobre a fala brasileira, dirigido para a arte de dizer. 

Arte, esta, que ainda esta a espera de concep9ao e estetica, 

de conven96es e procedimentos que dem forma a um falar a 

brasileira artistico, que compreenda a identidade nacional, 

revele-a e eclogue-a em cena. Isto, certamente, nao vira de 

conceitos te6ricos, procedimentos tecnicos e programas de 

treinamento baseados em idioma estrangeiro. 

As controversias se multiplicam diante do termo 

popular. Ha quem confunda arte popular com oultura popular, 

gerando desacordo entre arte feita para o povo e arte feita 

pelo povo. Aqui, trata-se da arte feita para o povo. As 

formas de arte populares tem a capacidade de captar os 

elementos de uma nacionalidade. Infelizmente, nao merecem o 

respeito que lhes e devido como depositarias dos valores da 

identidade de um povo. Independendo do fato de ser ou nao 

respeitada, a can9ao Popular Brasileira, nascida dos valores 

populares, forjando-se atraves deles, transforma-os em 
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esteticos, desenvolvendo sua contribui9ao a arte: tem 

linguagem propria, compreende e fala o idioma da identidade 

nacional. As varias formas, as maneiras de uso, as 

transforma96es do modo brasileiro de falar estao 

registradas, preservadas na Can9ao. Sua ado9ao como objeto 

de estudo e instrumento de exercicio demonstra a existencia, 

na lingua nacional, de uma sonoridade etnica, fundada numa 

extensao sonora peculiar, estrategicamente localizada, numa 

forma de emissao e articula9ao, muito variada, dos sons 

pr6prios do idioma; leva ao encontro de uma musicalidade 

que, originada na oralidade, orienta suas linhas mel6dicas; 

conduz ao entendimento das formas particulares que cada 

dizer adquire para melhor dar a entender seu sentido. Estes 

elementos sao passiveis de transposi9ao, numa elabora9ao 

tecnica, para a arte de dizer, numa proposta que equilibra 

som, pulsa9ao e melodia. 

A defini9ao da forma brasileira de falar, dirigida 

as manifesta96es esteticas do dizer, e urgente e constitui 

um dos elos na longa corrente que pode levar a brasilidade a 

ocupar seu lugar no Teatro Brasileiro. 
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NEXO 



TEXTOS DAS CAN90ES UTILIZADAS NO ESTUDO DE UM ROTEIRO 

DA PALAVRA NA CAN9AO BRASILEIRA. 
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A sele9ao das can96es aqui apresentadas, e sabre a 

qual se desenvolveu a analise dos elementos possiveis de 

transposi9ao para a fala teatral, foi organizada a partir de 

alguns criterios: 

1. Sua representatividade quanta as formas de 

composi9ao musical mais frequentes na can9ao Popular 

Brasileira e a sua reincidencia peri6dica, mesmo com novas 

leituras de alguns de seus componentes, demonstrando a 

propriedade da rela9ao conteudo (texto)jforma como veiculo e 

meio de expressao das mensagens do discurso; 

2. Sua significa9ao no registro do discurso da 

Lingua Brasileira e suas transforma96es, ao longo do tempo, 

tanto no que diz respeito ao vocabulario quanta no que 

concerne aos temas e sua forma de abordagem; 

3. Sua propriedade quanta a acomoda9ao das linhas 

mel6dicas as exigencias de sonoridade, emissao e articula9ao 

do idioma nacional, em todas as formas e periodos. 
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A inclusao de, Modinha de Villa Lobos e Manuel Bandeira e 

Vio1a Quebrada , de Mario de Andrade, demonstra que esta 

possibilidade, desde que entendida e utilizada, tambem pode 

estar presente na Cangao Erudita. 
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LUA BRANCA ( 1) Modinha 

Chiquinha Gonzaga 

6 lua branca de fulgores e de encanto 

se e verdade que ao amor tu das abrigo 

Vem tirar dos olhos meus o pranto 

Ail Vem matar esta paixao que anda comigo. 

Ai! Por quem es, desce do ceu, 6 lua branca 

Essa amargura do meu peito, ohl, vern, arranca 

Da-me o luar da tua compaixao 

Oh!, vem, por Deus, iluminar meu cora9ao. 

E quantas vezes la no ceu me aparecias 

A brilhar em noite calma e constelada 

A tua luz entao me surpreendia 

Ajoelhado aos pes da minha amada. 

E ela a chorar, a solu9ar, cheia de pejo 

Vinha em seus labios me ofertar um doce beijo 

Ela partiu, me abandonou assim 

6 lua branca, por quem es, tern d6 de mim 

1. Esta modinha, com outros versos, fez parte daquele Forrobod6 que lntroduzlu. a fala brasileira aos 

patcos em 1911. 
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MODINHA Seresta 

Villa LobosfManuel Bandeira 

Na solidao da minha vida 

Morrerei, querida 

Do teu desamor 

Muito embora me desprezes 

Te amarei constante 

Sem que a ti, distante 

Chegue a longe e triste voz do trovador. 

Feliz te quero! Mas se um dia 

Toda essa alegria 

Se mudasse em dor 

Ouvirias do passado 

A voz do meu carinho 

Repetir Baixinho 

A meiga e triste confissao do meu amor. 



VIOLA QUEBRADA Modinha 

Mario de Andrade 

Har: Villa Lobos 

Quando da brisa no a9oite a fro da noite se curvo 
Fui s'incontra com a Maroca, meu amo 
Eu tive n'arma um cheque duro quando ao muro 
Ja no escuro 
Meu oia ando buscando a cara dela e num acho 

Minha viola gemeu 
Meu cora9ao estremeceu 
Minha viola quebrou 
Teu cora9ao me deixou 
AH! Ah! Ah! 

Minha Maroca arresorveu, por gosto seu, me abandona 
Porque os fadista nunca sabe trabaia 
Isto e besteira que das fro que bria e chera 
A noite intera 
Vem a pois as fruita que da gosto saborea 

Minha viola gemeu 
Meu cora9ao estremeceu 
Minha viola quebrou 
Teu cora9ao me deixou 
AH! Ah! Ah! 

Por causa dela eu sou rapaiz muito capaiz de trabaia 
E os dia intero, a noite intera a capina 
Eu sei carpi purque minh'arma esta arada 
Arroteada 
Capinada c'oas foi9ada dessa luiz do teu oia. 

Minha viola gemeu 
Meu cora9ao estremeceu 
Minha viola quebrou 
Teu cora9ao me deixou 
AH! Ah! Ah! 
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NOITE CHEIA DE ESTRELAS Seresta 

Candido das Neves 

Noite alta, ceu risonho 
A quietude e quase um sonho 
0 luar cai sobre a mata 
Qual uma chuva de prata de rarissimo esplendor 
S6 tu dormes nao escutas o teu cantor 
Revelando a lua airosa 
A hist6ria dolorosa deste amor 

Lua, manda tua luz prateada 
Despertar a minha amada 
Quero matar meus desejos 
Sufoca-la com meus beijos 
canto e a mulher que eu amo tanto 
Nao me escuta, esta dormindo 
canto e, por fim, 
Nem a lua tem pena de mim 
Pois ao ver que quem te chama sou eu 
Entre a neblina se escondeu 

La no alto a lua esquiva 
Esta no ceu tao pensativa 
As estrelas tao serenas 
Qual diluvio de falenas 
Andam tontas ao luar 
Todo o astral ficou silente para escutar 
0 teu nome entre as endeixas 
E as dolorosas queixas 
Ao luar. 
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SERENATA Valsa 

Orestes Barbosa/Silvio Caldas 

Dorme, fecha este olhar entardecente 

Nao me escutes, nostalgico, a cantar 

Pois nao sei se feliz ou infelizmente 

Nao me e dado beijando te acordar 

Dorme, deixa os meus cantos delirantes 

Dorme que eu olho o ceu a contemplar 

A lua que procura diamantes 

Para o teu lindo sonho ornamentar 

Na serpente de seda dos teus bra9os 

Alguem dorme, ditoso, sem saber 

Que eu vivo a padecer 

E o meu cora9ao, feito em peda9os 

Vai sorrindo ao teu amor mascarado dessa dor 

No teu quarto de sonho e de perfume 

Onde vive a sorrir teu cora9ao 

Que e teatro da ilusao 

Dorme junto a teus pes o meu ciume 

Enjeitado e faminto como urn cao. 



90 

ROSA Val sa 

Pixinguinha 

Tu es divina e graciosa, estatua majestosa do amor 
Por Deus esculturada e formada com ardor 
Da alma da mais linda flor de mais ativo olor 
Que, na vida, e preferida pelo Beija-Flor 

Se Deus me fora tao clemente aqui neste ambiente de luz 
Formada numa tela deslumbrante e bela 
0 teu corayao, junto ao meu, lanceado, pregado e crucificado 
Sobre a r6sea cruz do arfante peito teu. 

Tu es a forma ideal, estatua magistral 
6 alma perenal do meu primeiro amor, sublime amor 
Tu es, de Deus, a soberana flor 
Tu es, de Deus, a cria9ao que em todo o cora9ao 
Sepultas o amor, o riso, a fe e a dor 
Em sandalos olentes, cheios de sabor 
Em vozes tao dolentes como um sonho em flor 
Es lactea estrela, es mae da realeza 
Es tudo, enfim, que tem de belo 
Em todo o resplendor da santa natureza 

Perdao se ouso confessar 
Que eu hei de sempre amar-te 
Oh! Flor, meu peito nao resiste 
Oh! Meu Deus, quanta e triste 
A incerteza de um amor 
Que mais me faz penar e esperar 
Em conduzir-te, um dia, ao pe do altar 

Jurar aos pes do onipotente 
Em prece comovente de dor 
E receber a un9ao da tua gratidao 
Depois de remir meus desejos 
Em nuvens de beijos hei de te envolver 
Ate meu padecer de todo fenecer. 



9l 

FLOR AMOROSA choro 

Joaquim A.S.CalladojCatullo da Paixao Cearenss 

Flor amorosa, compassiva, sensitiva, Oh! Ve! 
Por que, oh!, uma rosa orgulhosa, presun9osa, tao vaidosa? 
Pois olha:- A rosa tem prazer em ser beijada 
E flor ... E flor! Oh! Dei-te um beijo? 
Mas perdoa ... Foi a toa, meu amor. 

Eu fiquei triste ap6s depor um doce beijo em ti, em ti 
Mas quem resiste?! Tens quebranto! 
Nero um santo pode tanto 
Depois de te beijar senti vontade de chorar 
Chorei! Sim: Eu te juro, te asseguro 
Eu te juro que pequei 

Em uma ta9a perfumada de coral, 
Um beijo dar, nao vejo mal. 
E um sinal de que por ti me apaixonei 
Talvez em sonhos foi que te beijei. 

Se tu puderes extirpar dos labios meus 
0 beijo teu, tira-o, por Deus 
ve se me arrancas este odor de reseda 
Sangra-me a boca ... e um favor! ... vem ca. 

Se ontem beijavas um jasmim do teu jardim, a mim ... a mim 
Oh! Por que juras mil torturas, mil agruras, por que juras? 
Meu cora9ao delito algum por te beijar nao ve! Nao ve! 
S6 por um beijo (um gracejo) tanto pejo? 
Mas, por que? 

Nao deves mais fazer questao 
Ja pedi. Queres mais? Toma o cora9ao. 
Oh! Tem d6 dos meus ais. Perdao. 
sim ou nao? ... sim ou nao? 
Olha que eu estou ajoelhado 
A te beijar, a te oscular os pes 
Sob os teus ..• sob os teus olhos tao crueis 
se tu nao me quiseres perdoar 
Beijo algum em mais ninguem 
Eu hei de dar. 
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YAYA Samba Canc;ao 

H.VogelerjLuiz Peixoto e Marques Porto 

A .' l. Yoy6, eu nasci pra sofre 

Foi oia pra voce, meus olhinho fech6. 

E quando os 6io eu abri 

Quis grita, quis fugi 

Mas voce, eu nao sei porque, 

Voce me cham6. 

Ai! Yoy6, tenha pena de mim 

Meu Sinh6 do Bonfim pode inte se zanga 

se Ele um dia soube 

Que voce e que e 

o Yoy6 de Yaya. 

Chorei, toda a noite pensei 

Nos beijos de amor que te dei 

Yoy6, meu benzinho do meu cora9ao 

Me leva pra casa, me deixa mais nao. 



SERRA DA BOA ESPERAN~A 

Serra da Boa Esperan9a, esperan9a que encerra 

No cora9ao do Brasil um punhado de Terra 

No cora9ao de quem vai, no cora9ao de quem vem 

Serra da Boa Esperan9a, meu ultimo bem. 

Parto levando saudades, saudades deixando 

Murchas, caidas na serra, la perto de Deus 

Lamartine Babo 

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

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

Levo na minha cantiga a imagem da serra 

Sei que Jesus nao castiga um poeta que erra 

Nos, os poetas, erramos porque rimamos tao bem 

Os nossos olhos nos olhos de alguem que nao vem. 

Serra da Boa Esperan9a, nao tenhas receio 

Hei de guardar tua imagem com a gra9a de Deus 

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

Deixo a luz do olhar no teu luar ... adeus. 
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CAMISA AMARELA Samba 

Ary Barroso 

Encontrei o meu peda9o, na aven1aa, de camisa amarela 
Cantando a Florisbela, 6, a Florisbela 
convidei-o a voltar pra casa em minha companhia 
Exibiu-me um sorriso de ironia 
E desapareceu no turbilhao da galeria. 
Nao estava nada bom, o meu peda9o, 
Na verdade estava bem mamado, 
Bem chumbado, atravessado 
Foi por ai, cambaleando, se acabando num cordao 
Com um reco-reco na mao 
Mais tarde encontrei-o num cafe surrapa 
No Largo da Lapa 
Foliao de ra9a, 
Bebendo o quinto copo de cacha9a. 

(isto nao e chala9a) 

Voltou as sete horas da manha, mas s6 na quarta-feira 
Cantando a jardineira, 6, a jardineira 
Me pediu, ainda zonzo, um copo d'agua com bicarbonate 
0 meu peda9o estava ruim de fato, 
Pois caiu na cama e nao tirou nem o sapato. 
Roncou uma semana, 
Acordou mal humorado 
Quis brigar comigo, 

(Que perigol Mas nao ligo) 

0 meu peda9o me domina, me fascina, 
Ele e o tal, porisso nao levo a mal 
Pegou a camisa, a camisa amarela, botou fogo nela 
Gosto dele assim, 
Passou a brincadeira e ele e pra mim. 

(Meu Sinha do Bonfim!) 



0 "X" DO PROBLEMA Samba 

Noel Rosa 

Nasci no Estacio, eu fui educada na roda de bamba 

E fui diplomada na Escola de Samba. 

Sou independente, conforme se ve. 

Nasci no Estacio, o samba e a corda e eu sou a ca9amba 

E nao acredito que haja muamba 

Que possa fazer eu gostar de voce. 

Eu sou diretora da Escola de Estacio de sa 

E felicidade maior, nesse mundo nao ha. 

Ja fui convidada para ser estrela do nosso cinema. 

Ser estrela e bem facil, 

Sair do Estacio e que e o "X" do problema. 

Voce tern vontade que eu abandone o Largo do Estacio 

Para ser rainha de um grande palacio 

E dar um banquete uma vez por semana 

Nasci no Estacio, nao posso mudar minha massa de sangue 

Voce pode crer que palmeira do mangue 

Nao vive na areia de Copacabana. 



NAO TEM TRADU<;Ao m Samba 

Noel Rosa 

0 cinema falado e 0 grande culpado da transformaqao 
Dessa gente que sente que um barracao 
Prende mais que um xadrez. 
La no morro, se eu fizer uma falseta, 
A Risoleta desiste logo do Frances e do Ingles. 

A giria que o nosso morro criou 
Bem cedo a cidade aceitou e usou 
Mais tarde o malandro deixou de sambar, dando pinote 
E s6 querendo danqar o Fox-Trote. 

Essa gente hoje em dia que tem a mania de exibi9ao 
Nao se lembra que o Samba 
Nao tem tradu9ao no idioma frances. 
Tudo aquilo que o malandro pronuncia, com voz macia, 
E Brasileiro, ja passou de Portugues 

Amor la no morro e amor pra chuchu 
As rimas do Samba ni'w sao "I love you" 
E esse neg6cio de ''ale'', ''ale, boy", ''ale, Jone" 
S6 pode ser conversa de telefone. 

(2) Oeste samba fol extrafdo o verso que dS nome a este trabalho. 



PIERRO APAIXONADO Marchinha 

Noel Rosa/Heitor dos Prazeres 

Um pierre apaixonado 

Que vivia s6 cantando 

Por causa de uma Colombina 

Acabou chorando, 

Acabou chorando. 

A Colombina entrou no botequim 

Bebeu, bebeu, saiu assim, assim 

Dizendo: "Pierro cacete, vai tamar sorvete com o Arlequim" 

Um pierre apaixonado 

Que vivia s6 cantando 

Por causa de uma Colombina 

Acabou chorando, 

Acabou chorando. 

Um grande amor tern sempre urn triste fim 

Com o Pierro aconteceu assim 

Levando este grande chute 

Foi tamar vermute com amendoim 



DAMA DAS CAMELIAS 

A sorrir voce me apareceu 

E as flares que voce me deu 

Guardei no cafre da recorda9ao 

Porem depois voce partiu 

Pra muito lange e nao voltou 

E a saudade que ficou 

Nao quis abandonar meu cora9ao 

E a minha vida se resume 

6 Dama das Camelias 

Em duas flores sem perfume 

6 Dama das Camelias 
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Marcha-Rancho 

Joao de Barro/Alberto Ribeiro 



NA BAIXA DO SAPATEIRO 

Ai, o am6, ai, ai 
Am6 bobage que a gente nao explica, ai, ai 
Prova um bocadinho, oi 
Fica envenenado, oi 
E pro resto da vida e um tal de sofre, 
6 La-ra, 6 Le-re 
Oi, Bahia, ai, ai 
Bahia que nao me sai do pensamento, ai, ai 
Fa9o o meu lamento, oi 
Na desesperan9a, oi 
De encontra pr'esse mundo 
o amo que eu perdi na Bahia 
vo conta: 

Na Baixa do Sapateiro 
Encontrei um dia 
0 mulato mais frajola da Bahia 
Pediu-me um beijo, nao dei ... 
Um abra9o, sorri ... 
Pediu-me a mao, nao quis dar, fugi 

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

Meu Sinh6 do Bonfim 
Arranje outre moreno 
Igualzinho pra mim. 

Samba-Jongo 

Ary Barroso 
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NA SUBIDA DO MORRO Samba de Breque 

Moreira da SilvajRibeiro da Cunha 

Na subida morro me contaram 
Que voce bateu na minha nega 
Isso nao e direito 
Bater numa mulher que nao e sua 
Deixou a nega quase nua no meio da rua 
A nega quase que virou presunto 
Eu nao gostei daquele assunto 
Hoje venho resolvido 
A lhe mandar para a cidade de pe junto 
Vou lhe tornar em um defunto. 

Voce mesmo sabe que eu ja fui um malandro malvado 
Somente estou regenerado 
Cheio de malicia, dei trabalho pra policia, pra cachorro 
Dei ate no dono do Morro 
Mas nunca abusei 
De uma mulher que fosse de urn amigo 
Agora me zanguei consigo 
Hoje venho animado a lhe deixar todo cortado 
Vou dar-lhe urn castigo 
Meto-lhe o a9o no abdmomem 
Tiro fora o seu umbigo. 

(Texto) 

Voces nao se afobem 
Que o homem desta vez nao vai morrer. 
Se ele voltar dou pra valer. 
Voces botem terra nesse sangue, 
Nao e guerra, e brincadeira. 
Vou desguiando na carreira. 
A justa ja vem e voces digam que estou me aprontando, 
Enquanto eu vou me desviando. 
Voces vao ao distrito, 
Ao delegado se desculpando: 
"Fou um malandro apaixonado que acabou se suicidando". 



MARTIM CERERE 

La 1a la la la ue 

Fala Martim Cerere! 

Tudo era dia, 

o indio deu a terra grande 

0 negro trouxe a noite na cor 

o branco, a galhardia 

E todos traziam amor. 

Iam indo no passado 

Pra fazer uma na9ao 

E o Brasil cresceu tanto 

Que virou interjei9ao. 
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Samba de Enredo 

Ze Catimba e Gibi 



HODINHA 

Nao 

Nao pode mais meu coragao 

Viver assim, dilacerado 

Escravizado a uma ilusao 

Que e s6 desilusao. 

Ah! 

Nao seja a vida sempre assim 

Como um luar desesperado 

A derramar melancolia em mim 

Poesia em mim. 

Vai, triste cangao 

Sai do meu peito 

E semeia a emo9ao 

Que chora dentro do meu cora9ao. 

Coragao. 
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Canqao 

Tom Jobim/Vinicius de Moraes 



SERENATA DO ADEUS 

Ai, a lua que no ceu surgiu 
Nao e a mesma que te viu 
Nascer dos bra9os meus. 
Cai a noite sobre o nosso amor 
E agora s6 restou do amor 
Uma palavra: adeus. 

Ai, vontade de ficar 
Mas tendo de ir embora 
Ai, que amar e se ir morrendo 
Pela vida afora 
E refletir na lagrima 
0 memento breve de uma estrela pura 
Cuja luz morreu. 

Ai, mulher, estrela a refulgir 
Parte, mas antes de partir 
Rasga o meu coragao 
Crava as garras no meu peito em dar 
E esvaia em sangue todo o amor 
Toda desilusao. 

Ai, vontade de ficar 
Mas tendo de ir embora 
Ai, que amar e se ir morrendo 
Pela vida afora 
E refletir na lagrima 
0 memento breve de uma estrela pura 
cuja luz morreu 
Numa noite escura 
Triste como eu. 
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Seresta 

Vinicius de Moraes 
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EU TE AMO Val sa 

Tom Jobim/Chico Buarque 

Ah, se ja perdemos a no9ao da hora 
Se, juntos, ja jogamos tudo fora 
Me conta, agora, como hei de partir. 

se ao te conhecer, 
Dei pra sonhar, fiz tantos desvarios 
Rompi com o mundo, queimei meus navies 
Me diz pra onde e que inda posso ir 

Se n6s, nas travessuras das noites eternas 
Ja confundimos tanto as nossas pernas 
Diz com que pernas eu devo seguir 

Se entornaste a nossa sorte pelo chao 
se, na bagun9a do teu cora9ao 
Meu sangue errou de veia e se perdeu 

Como, se na desordem do armaria embutido 
Teu palet6 enla9a o meu vestido 
E o teu sapato inda pisa no meu 

como, se nos amamos como dois pagaos 
Meus seios inda estao nas tuas maos 
Me explica com que cara eu vou sair 

Nao, acho que estas s6 fazendo de conta 
Te dei meus olhos pra tomares conta 
Agora conta como hei de partir. 



UM CHORINHO 

Ai, o meu amor, a tua dor, a nossa vida 
Ja nao cabem na batida 
Do meu pobre cavaquinho 
Ai, quem me dera, 
Pelo menos um momenta 
Juntar todo o sofrimento 
Pra botar neste chorinho 

Ai quem me dera ter um choro de alto porte 
Pra cantar com a voz bem forte 
E anunciar a luz do dia 
Mas quem sou eu 
Pra cantar alto, assim, na praga 
Se vem dia, o dia passa 
E a praga fica mais vazia? 

Vem, morena 
Nao me despreza mais, nao 
Meu chore e coisa pequena 
Mas roubado a duras penas 
Do coragao 
Meu chorinho 
Nao e uma solugao 
Enquanto eu cantar sozinho 
Quem cruzar o meu caminho, nao para nao. 

Mas eu insisto 
E quem quiser que me compreenda 
Ate que alguma luz acenda 
Este meu canto continua. 

Junto o meu canto a cada pranto, a cada choro 
Ate que alguem me faga coro 
Pra cantar na rua. 

Choro 

Chico Buarque 



EU PRECISO APRENDER A SO SER 

Sabe, gente 

E tanta coisa pra gente saber 

0 que cantar, como andar, onde ir 

0 que dizer, o que calar, a quem querer 

Sabe, gente 

E tanta coisa que eu fico sem jeito 

Sou eu sozinho e esse n6 no peito 

Ja desfeito em lagrimas que eu luto pra esconder 

Sabe, gente 

Eu sei que no fundo o problema e s6 da gente 

E s6 o cora<;:ao dizer "nao" 
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Samba.-Canr;;ao 

Gilberta Gil 

Quando a mente tenta nos levar pra casa do sofrer 

E quando escutar um samba-can9ao assim como 

"Eu precise aprender a ser s6" 

Reagir e ouvir o corayao responder 

Eu precise aprender a s6 ser. 
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DESAFINADO Sa mba 

TomjNev;ton Mendon<;:a 

Se voce disser que eu desafino, amor 

Saiba que isso em mim provoca imensa dor. 

S6 privilegiados tem ouvido igual ao seu 

Eu possuo apenas o que Deus me deu. 

Se voce insiste em classificar 

Meu comportamento de anti-musical 

Eu, mesmo mentindo, devo argumentar 

Que isto e Bossa Nova, isso e muito natural. 

0 que voce nao sabe nem sequer pressente 

E que os desafinados tambem tem um cora<;:ao 

Fotografei voce na minha Rolleyflex 

Revelou-se a sua enorme ingratidao. 

56 nao podera falar assim do meu amor 

Este e o maior que voce pede encontrar, viu? 

Voce com a sua musica esqueceu o principal: 

Que no peito do desafinado, 

No fundo do peito, 

Bate calado. 

Que no peito do desafinado tambem bate um cora<;:ao. 



~JiliiLIA DE DIRCEU 

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

Com o dinheiro das ruas 
A dose de maravilha: 
Mar alto, ilha, Marilia 
Hotel! Delira o letreiro 
Ferido de tons vermelhos 
Latejando nos ouvidos 

Como chora essa mulher 
- Como chora essa mulher 

Elis no radio de pilha 
Vigilia, marcas, Marilia 
0 quase dia aprisiona 
Na fresta da persiana 

Elis no radio de pilha 
Vigilia, marcas, Marilia 
A teia cotidiana. 
Enjoo, cigarro, carro 
Virilha, chato, Marilia 

Despida de si vai ao espelho 
E olha o que Deus lhe deu 
E quando a A.D.E.G. informa: 
Sai Marilia, entra Dirceu. 
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Samba 

Octavia BurnierjAldir Blanc 



BOI VOADOR NAO PODE 

Quem foi, quem foi 

Que falou no boi voador 

Manda prender esse boi 

Seja esse boi o que for 

o boi ainda da bode 

Qual e a do boi que revoa? 

Boi realmente nao pode 

Voar a toa. 

E fora, e fora, e fora 

E fora da lei, 

:E fora do ar 

:E fora, e fora, e fora 

Segura esse boi, 

Proibido voar. 

9 

Marchinha 

Chico Buarque 
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RANCHO DA GOIABADA March a-Rancho 

Joao BoscojAldir Blanc 

Os b6ia-frias 

Quando tomam umas birita espantando a tristeza 

Sonham com bife a cavalo, batata frita 

E a sobremesa e goiabada cascao com muito queijo 

Depois cafe, cigarro e um beijo 

De uma mulata chamada Leonor, ou Dagmar. 

Amar 0 radio de pilha, 0 fogao Jacare, 

A marmita, o domingo, o bar 

Onde tantos iguais se reunem contando mentiras 

Pra poder suportar 

Ah, sao pais-de-santo, paus-de-arara, sao passistas 

Sao flagelados, sao pingentes, balconistas 

PalhaQos, marcianos, canibais, lirios, pirados 

Dangandofdormindo de olhos abertos 

A sombre da alegoria dos fara6s embalsamados. 



VOU DEITAR E ROLAR Samba de Breque 

Baden Powell/Paulo Cesar Pinheiro 

Nao venha querer se consolar 
Que agora nao da mais pe, nem nunca mais vai dar 
Tambem, quem mandou se levantar? 
Quem levantou pra sair perde o lugar 
Agora, cade teu novo amor ? 
Cade, que ele nunca funcionou ? 
Cade, que ele nada resolveu ? 
Qua qua ra qua qua, quem riu, 
Qua qua ra qua qua, fui eu. 
Inda sou mais eu! 

Voce ja entrou na de voltar 
Agora fica na sua que e melhor ficar 
Porque vai ser fogo me aturar 
Quem sai na chuva s6 tem que se molhar 
Agora, cade, cade voce? 
Cade, que eu nao vejo mais, cade? 
Poise, quem te viu e quem te ve ... 
Qua qua ra qua qua, quem riu, 
Qua qua ra qua qua, fui eu. 

Todo mundo se admira 
Da mancada que madamezinha deu 
Que deu no pira 
E ficou sem nada ter de seu 
Ela nao quis levar fe na virada da mare 

(Breque) 

Mas, que malandro sou pra ficar dando colher de cha, 
Se eu nao tive colher 
Vou deitar e rolar ... 

Voce ja entrou na de voltar ... 

o vente que venta aqui, e o mesmo que venta la 
De volta pro mandingueiro a mandinga de quem mandingar 

Qua qua ra qua qua quem riu, 
Qua qua ra qua qua fui eu. 



BEM BRASIL 

Ha 500 anos sabre a Terra 
Vivendo com o nome de Brasil 
Terra muito larga e muito extensa 
Com a forma aproximada de um funil 

Aquarela feita de agua benta 
Onde o preto e o branco vem mamar 
o amarelo almo9a ate polenta 
E um resto de vermelho a desbotar 

Sofa onde todo mundo senta 
Onde a gente sempre poe mais um 
Oh! Ber9o esplendido aguenta 
Toda essa galera de jejum 

Apesar de Deus ser brasileiro 
outros deuses aqui tem lugar 
Thor, Exu, Tupa, Ala, ox6ssi, 
Zeus, Roberto, Buda e Oxala 

Aqui nao tem terremoto 
Aqui nao tem revolu9ao 
E um pais aben9oado 
Onde todo mundo poe a mao. 

Brasil, potencia de neutrons 
35 watts de explosao 
Ilha de paz e prosperidade 
Num mundo conturbado e sem razao 

A mulher mais linda do planeta 
Ja disse o poeta altaneiro 
Que o seu rebolado e poesia 
Salve o povao brasileiro. 

Mais do que um piano e um cavaquinho 
Hais do que um bailinho e 0 carnaval 
Mais do que um pais e um continente 
Mais que um continente e um quintal. 
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Premeditando o Breque 



MESTRE-SALA DOS MARES Samba de Enredo 

Joao BoscojAldir Blanc 

Ha muito tempo, nas aguas da Guanabara 
o Dragao do Mar reapareceu 
Na figura de um bravo feiticeiro 
A quem a hist6ria nao esqueceu 
Conhecido como "Navegante Negro" 
Tinha a dignidade de um Mestre-Sala 
E, ao acenar pelo mar na alegria das regatas, 
Foi saudado no porto 
Pelas mocinhas francesas, 
Jovens polacas e por batalh5es de mulatas. 

Rubras cascatas jorravam das costas dos santos 
Entre cantos e chibatas. 
Inundando o coragao do pessoal do porao 
Que, a exemplo do feiticeiro, gritava entao: 

Gloria aos piratas, as mulatas, as sereias! 
Gloria a farofa, a cachaga, as baleias! 
Gloria a todas as lutas ingl6rias 
Que atraves da nossa historia 
Nao esquecemos jamais ... 
Salve o navegante negro 
que tem por monumento 
As pedras pisadas do cais. 
(Mas salve! ) 
Salve o navegante negro 
que tern por monumento 
As pedras pisadas do cais. 

Mas, faz muito tempo ... 



ONDE? 

Na penumbra, fascinado, 

Alem de sombras, descobri 

Muito poucas almas calmas, 

Muitas insensatas almas, 

Almas alvas de carencia de carinho 

No bater do cora9ao, 

Atravessado, abatido, enfraquejado, 

Fez-se um verso inacabado, 

um pe quebrada de can9ao. 

o lustre caido 

Refletido na po9a avermelhada 

De cerveja sobre a mesa 

E a can9ao, caco de vidro esparramado, 

Sonho bom feito em peda9os 

Onde a sombra? Tua alma? 

Teu eu mesma? Tua bebida? 

Onde foi que, nessa noite, 

Descobrindo e me vendo, nao te vi? 
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