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GLOSSARIO 

3a.M, 4a.J: ver intervalos. 

A CEFALO: refere-se a urn motivo ritmico que nao possui a "cabe9a do tempo". A cabe9a do tempo 

(marca9iio da pulsa9iio) esta preenchida por pausa. Aproxima-se do conceito de 

contratempo, como urn caso especifico dele. 

ACIDENTES: existem os sustenidos (#), os bem6is (b), beqiiadros ( 7' ), dentre outros. Referem-se 

a uma pequena alterao;ao na altura do som, chamada alterao;ao cromatica. Todas as sete 

notas musicais podem aparecer com qualquer urn deles. 

ACORDES: emissao simultiinea de tres ou mais sons diferentes mas que guardam relao;ao intervalar 

e harmonica entre si. Relao;ao esta estipulada por regras. Foram anotados nas analises 

literalmente: exemplo: Am - acorde de lit menor; Bb - acorde de si bemol Maior. 

ACORDE DE DOMINANTE COM 7a.: acorde estruturado sabre o quinto (V) grau (som) da 

escala. E urn acorde de tensao porque e composto por quatro notas das quais a ultima e 

uma dissonancia. 0 acorde de Dominante e sempre urn acorde que propicia 

modificao;oes, mudano;as mel6dicas, harmonicas. E como uma ponte de comunicao;ao, 

que pode ser usada ou nao. 

ACORDE DE TONICA: acorde formado sabre o primeiro (l)grau (sam) da escala. E urn acorde de 

repouso, de estabilidade. E o acorde formado sobre o polo de atrao;ao da tonalidade em 

uso. 

AGOGICA: alterao;ao passageira de andamento: ralentando (rail.), retardando (rit.), acelerando 

(accel. ). 

ANDAMENTO: refere-se a velocidade de execuo;ao da composiviio, se mais Iento ou mais rapido 

(mais movido). Existem varias indicao;oes convencionadas: allegro, andante, presto, 

allegretto, Iento. 

APOGIA TURA: omamento mel6dico. 

APOIO HARMONICO: uma forma de acompanhamento musical que apenas sustenta, guia, a linha 

mel6dica principal ou do cantor. Na mt\sica popular brasileira, normalmente e feito pelo 

violiio. 
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ARPEJOS: relativo a acordes. Sao as notas que compiiem os acordes realizadas sucessivamente. 

ARTICULA<;:AO: maneira de ataque do som. Pode ser legato. staccato, marccato, dentre outros. 

Pode ser comparado a diferen9a entre falar rispido e falar mansinho, por exemplo. 

BAIXO: refere-se tanto a voz mais grave masculina como tarnbem a nota mais grave do acorde ou 

da estrutura sonora em questiio. 

BAIXO CONTINUO: foi usado aqui como sinonimo de acompanhamento continuo na clave de fa. 

Normalmente contendo acordes, notas longas, caracterizando pouca movimenta9ao 

mel6dica. 0 Baixo Continuo da apoio harmonica a linha me16dica ou vocal. 

BASSI D'ALBERTI: uma maneira de distribui9ao ritmica e me16dica de notas na clave de fa. 

Bbm/Db: acorde de sib menor como baixo reb. 

BICORDES: duas notas cantadas ou tocadas simultaneamente. 

BOCCA CHIUSA: boca fechada. Indica9ao vocal para se entoar a melodia em surdina, com a boca 

fechada. 

BREQUE: foi usado no sentido de procedimento antagonico ao desenvolvido ate aquele momenta, 

normalmente ritmico-mel6dico; reviravolta brusca no discurso musical. Essa mudan9a 

de procedimento da-se de maneira repentina, inesperada. Reporta-se ao seu uso em 

samba de breque: samba de interrup9iies. 

C.: abrevia¢o de compasso. 

C7: acorde de d6 Maior com 7a. menor. 

C7b9: acorde de d6 Maior com 7a. e 9a. menores. 

C9: acorde de d6 com 7a.menor e 9a.Maior. 

C9omit3: acorde de d6 com a ter9a omitida, 7a.menor e 9a. Maior. 

C13: acorde de d6 Maior com 7a.menor e !3a. (as vezes a 9a. pode estar presente). 

CAD EN CIA: sensa9iio de repouso, "ponto- paragrafo" no discurso musical. Existem cadencias 

denominadas perfeitas, imperfeitas, plagais, a Dominante, denomina9iies essas que 

seguem algumas regras. Uma cadencia comum e a cadencia que utiliza o acorde de 

Dominante seguido pelo acorde de Tonica, ou seja, tensao-repouso. 
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CLAVE: simbolo colocado no inicio do pentagrama indicando a regiao sonora usada. Por exemplo: a 

clave de sol destina-se a anotar, predominantemente, os sons medias e agudos. A clave 

de fa destina-se a anotar, predominantemente, os sons graves. 

Cm6/4: acorde de d6 menor com sexta e quarta (apogiaturas). 

CODA: por~ao final da composi~ao. 

COLCHEIA: ver figuras musicais ( P ). 

COMPASSO: pequenas divisoes internas na composi~ao que obedecem a urn determinado numero 

de pulsavoes. Sao marcados com barras verticais. Cada "caixinha" comporta urn 

numero de pulsa~oes determinado pela formula de compasso, ou simplesmente 

compasso. Exemplo: compasso 2/4 , sigaifica que existem duas pulsa~6es em cada 

compasso, em cada "caixinha" da composi~ao. 0 numero inferior e urn c6digo que 

estipula qual figura deve preencher uma pulsaviio, possibilitando os calculos para outras 

dura~6es, maiores ou menores que a pulsa~iio, mas que nao podem extrapolar o numero 

de duas pulsa~i'ies por compasso. Dentre as pulsa~6es de urn compasso tambem existe 

uma hierarquia. A primeira pulsa~iio de qualquer urn deles e a mais forte e principal 

pulsa~ao. As outras pulsa~i'ies sao fracas (no caso de compasso binario ou ternario) ou 

semi-fortes (no caso do compasso quaternario que tern a terceira pulsa~o semi-forte). 

Ver sincope. 

CONCERT ANTE: denomina~ao de antecedentes operisticos. Composi~ao de grande efeito para 

encerrar urn ato ou uma pe~a. 

CONTRAPONTO: tecnica de composi9iio musical que consiste em sobrepor linhas mel6dicas. E 

essa tecnica que rege a polifonia. 

CONTRA TEMPO: preenchimento da marcaviio da pulsa9iio com pausas. Ocorre urn desencontro 

entre marca9iio do tempo e som. 

CORTES: (/I) indica9iio de interrup9iio momentiinea do discurso musical. 

CROMA TISMO: ver escala cromatica. 

DINAMICA: varia9iio da intensidade sonora, proximo a ideia de volume de som. As indica9i'ies sao: 

pianissimo (pp), piano (p), meio forte (mj), forte fj), fortissimo (/j), crescendo (cresc. ou 

== =:), diminuindo (dim. ou ), dentre outras. 
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DIVISI: divisao interna aos naipes de vozes ou a linha mel6dica. 

DO MAIOR, FA# MAIOR, sib menor: referem-se a tonalidade do numero musical. Ver 

Tonalidade. 

ENARMONIA: sons de mesma altura, porem grafados de maneira diferente. Exemplo: mi sustenido 

e fa. 

ESCALA: seqUencia de sons ordenados do grave para o agudo e vice-versa. No sistema tonal e 

ocidental, a escala chamada diatonica e composta pelas sete notas musicais em 

seqUencias convencionadas como Maior ou menor, dependendo da distribui~ao 

intervalar entre as notas. Mas, existem outras conven~oes como escala menor cigana, 

escala Blues, escala cromatica, escala menor harmonica, etc. 

ESCALA BLUES: organiza~ao dos sons em uma seqUencia tipica do jazz e do blues norte

amen canes. 

ESCALA CROMA TICA: seqUencia dos sons dispostos de maneira a se sucederem guardando a 

menor distiincia possivel (no sistema ocidental). E necessaria entao usar os acidentes 

(sustenido e bemol). Exemplo ascendente: d6-d6 sustenido -re - re sustenido - mi - mi 

sustenido ... Exemplo descendente: si - si bema! - la - la bemol - sol - sol bemol - fa ... A 

escala cromatica anula qualquer efeito hierarquico ou de polariza<;ao proporcionado 

pela tonalidade. 

ESCALA MENOR CIGANA: ver escala. 

ESCALA MODAL: organiza<;ao dos sons em seqUencias pr6prias, anterior ao tona!ismo. Era usada 

nas composi~oes lirurgicas. Chamados modos lirurgicos: d6rico, frigio, lidio, mixolidio, 

etc. 

F6: acorde de fa Maior com 6a. (urn tom acima da quinta) 

FERMAT A: ( r.\ ) indica<;ao de prolongamento de som ou pausa, que deve ser feito com liberdade 

pelo interprete. 
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FIGURAS MUSICAlS: desenhos convencionados para anotar o ritmo, a dura9ao do som ou do 

silencio (pausas). Sao sete e sua ordem decrescente, ou seja, da mais longa para a mais 

curta dura9ao e: semibreve-minima-seminima-colcheia-semicolcheia-fusa-semifusa. 

Cada uma delas tern a sua pausa respectiva, com urn desenho proprio tambem. 

Exemplo: pausa de colcheia ( Y ), pausa de seminima ( 0 ). 

FORMA: configura9ao global da obra acabada. Mantem estreita rela9ao com a divisao em se9oes. 

Existem formas estandartizadas como forma sonata, forma rondo, forma can~ao, forma 

polka, forma marcha. Aquelas que nao se encaixam nestas padroniza~oes sao chamadas 

formas livres. 

FORMULA DE COMPASSO: ver compasso. 

FRASEADO: semelhante as senten~as literarias porem, no caso, musicais. 

FRiGIO: ver escala modal. 

~ FUSA: ver figuras musicais ( ~ · ) 

G7M: acorde de sol Maior com 7a.Maior. 

GRADE: conjunto de pentagrama e clave. 

GRAUS CONJUNTOS: dais sons que sao vizinhos imediatos, considerando o sistema tonal da 

musica do ocidente. Exemplo: do e re ou do e si. 

GRUPETO: ornamento melodico. 

HARMONIA; HARMONICO: referente aos acordes, suas fun,oes e as rela9oes entre estas 

fun9iies. E o aspecto vertical da composi9iio, de baixo para cima. 

HARMONIO: instrumento musical. Pequeno orgao de sala. 

IMITACAO: reprodu9ao de urn motivo mel6dico, ritmico ou ritmico-mel6dico em diferentes vozes, 

registros sonoros. Exemplo: entre tenore soprano. 

INTERPRETA<;AO OU EXPRESSAO: indica9iies como "misterioso", agitato, tranquil/a, "com 

alma", con fooco, dolce. 

INTERVALOS: diferen9a de altura entre dois sons. A "distancia" entre os sons. Podem ser 

classificados como: Maior, menor, diminuto, aumentado, justo. Foram anotados por 

exemplo: 3a.M - le-se terl'a Maior. Entende-se que existe tres "alturas" envolvidas numa 

rela9ao Maior entre elas e assim sucessivamente. 
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exemplo: 3a.M -le-se terc;a Maior. Entende-se que existe tres "alturas" envolvidas numa 

relac;ao Maior entre elas e assim sucessivamente. 

INTRODU<;AO: porc;ao inicial da composic;ao. 

LIBERDADE METRONOMICA: liberdade de andamento. 

LINHA MELODICA: sequencia sonora horizontal que contem uma certa organizac;ao interna, uma 

16gica propria, a melodia. Normalmente foi utilizada aqui com relac;ao a linha vocal, ou 

a linha principal da melodia. 

MELISMA: usado aqui no sentido de utilizac;ao de varios sons sobre uma mesma silaba. E indicado 

" no texto cantado, por exemplo: "A - - - - - - - mem - - - - - - - -

MELODIA; MELODICO: referente a sucessao de sons (um ap6s o outro). 

METRONOMO: instrumento que marca as pulsac;oes e tambem o andamento (velocidade). 

MINIMA: ver figuras musicais ( d ). 

MIXOLIDIO: ver escala modaL 

MODALISMO: ver escala modaL 

MORDENTE: ornamento mel6dico. 

MOVIMENTO PARALELO, OBLIQUO, CRUZAMENTO DE VOZES: referem-se as regras 

do contraponto e do encadeamento harmonica. 

MUSICA INCIDENTAL E TAMBEM PERCUSSAO INCIDENTAL: o termo incidental foi 

utilizado no sentido amplo de musica de cena ou percussao de cena dramatica. Desta 

forma, todos os numeros que participam das pec;as analisadas sao musicas incidentais, 

assim como as indicac;oes percussivas (rufos de caixa, sinos que batem) foram 

chamadas de percussao incidentaL 

NAIPES: divisao das vozes ou dos instrumentos. Exemplo: naipe dos sopranos, dos tenores, das 

madeiras, das cordas. 

NOTA CROMATICA DE PASSAGEM: ornamento mel6dico cromatico. 

NOTA PEDAL: nota sustentada ou mesmo repetida obstinadamente. Esse conceito se aproxima do 

conceito de ostinato, como um caso particular dele. 
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NOT AS MUSICAlS: referem-se ao som. Siio sete: d6-re-mi-f<\-sol-hi-si. Tambem podem ser 

anotadas literalmente: A(hi), B(si), C(d6), D(re), E(mi), F(fi), G(sol). Neste trabalho, a 

nota9ii0 literal foi usada apenas para designar acordes. 

ORNAMENTOS: "enfeites" mel6dicos. Siio virios: notas cromaticas de passagem, apogiaturas; 

mordente, grupeto, etc. 

OSTINATO: repeti~iio insistente, obstinada, de celula ritmica ou mel6dico-ritmica e ate mesmo de 

motivo ritmico ou mel6dico-ritmico. 

PENTAGRAMA: conjunto das cinco linhas paralelas e pr6ximas no qual e feito a nota~iio musical 

tradicional. 

POLIFONIA: varias vozes ou linhas mel6dicas sobrepostas, simultiineas e independentes entre si. 

PONTE: se9ii.o intermediaria, que faz liga~iio entre se~oes da composi~iio. 

PROGRESSAO: urn determinado desenho musical (modelo) que e repetido pelo menos uma vez em 

outra altura (reprodu~ao), no sentido ascendente ou descendente. Por exemplo: d6-mi-re 

(modelo); sol-si-la (reprodu9ii.o). 

PROSODIA: em musica e a coincidencia entre as acentua~oes ritmicas musicais e as silabas fortes 

das palavras. Tambem deve ser observada as movimenta~oes mel6dicas e a hierarquia 

das pulsa9oes. E o ajuste entre os acentos musicais e poeticos. Sua nii.o observa~ii.o 

implica em propiciar a niio compreensii.o imediata do que esta sendo cantado. 

PULSA<;::Ao OU TEMPO: marca~oes regulares, metronomicas, eqi.iidistantes uma da outra. 

Medida sabre a qual estii.o dispostos o some a sua dura~ii.o. 

QUIAL TERA: agrupamento irregular de figuras ritmicas no tempo. 

RECITA TIVO: numero musical operistico estritamente ligado a palavra. Os cantores quase "falam" 

o texto. 

RITORNELLO: retorno, indica9ii.o de repeti9iio de urn determinado trecho musical. 

SAL TOS: relativo a intervalos. 

SE<;::AO: divisoes intemas da milsica, baseadas em carater, ideia. Pode ser comparada a divisiio: 

estrofes e refriio, por exemplo. 

SEMIBREVE: ver figuras musicais ( 0 ). 
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SEMICOLCHEIA: ver figuras musicais ( Ji' ). 
SEMINIMA: ver figuras musicais ( J ). 
SIN COPE ou SiNCOPA: procedimento ritmico que consiste em prolongar urn som que teve origem 

em parte fraca de tempo ate o tempo forte ou parte forte de tempo. Ou seja, o som 

come<;a antes da marca<;ao da pulsa<;ao e quando chega na pulsa<;ao, existe apenas o seu 

prolongamento, nao existe urn novo ataque. Este procedimento causa "balan<;o", 

"swing". 0 som fica deslocado do tempo, fora dele. Existem sincopes internas a 

pulsa<;ao, como por exemplo: ( rn 
ate entre compasses ( Jl) J> II ,P /) · ) . 

~ 

) e sincopes que ocorrem entre pulsa<;oes e 

SOPRANO: refere-se a voz aguda feminina e tambem a nota mais aguda do acorde ou da estrutura 

sonora em questao. 

TENOR: refere-se a voz aguda masculina. 

TERCINA: quialtera de tres figuras ritmicas. 

TERMINA<;:Ao PI CARDA: refere-se aqui, a cadencia final do numero que estit na tonalidade 

homonima da principal. Exemplo: tonalidade principal Sol Maior, terrnina<;ao picarda: 

sol menor. 

TONALIDADE: sistema ocidental de organiza.yao dos sons em escalas no qual existe urn polo de 

atra.yiio, uma hierarquiza.yiio destes sons. Dizer que uma tonalidade e Maior ou menor 

refere-se ao modo de organiza.yao e hierarquiza.yao dos sons usados. Exemplo: D6b 

menor: sons dispostos no modo menor com p6lo de atra<;iio em do bemol. E este polo de 

atra<;ao que dara a sensa<;iio de repouso da cadencia. 

TONALIDADE DE PASSAGEM: tonalidade transit6ria, e como uma omamenta.yao harmonica. 

TREMULOS: omamentos. 

UNISSONO: o mesmo sam produzido par diferentes vozes ou instrumentos. 

OBSERV ACAO: Estiio aqui os principais termos utilizados na disserta<;ilo. Foram definidos para o leigo em 
mtisica e, por isso, estao colocados de forma ampla, tendo em vista o didatismo. Outros termos como a 
nomea<;ao dos acordes, foram colocados para esclarecer quaisquer duvidas dos musicos que estudarem as 
aruilises musicais do anexo I. 



RESUMO 

0 Balan9o de Chiquinha Gonzaga: do Carnaval it Opereta, aborda comparativamente 

as musicas da compositora brasileira Francisca Gonzaga (1847-1935), procurando 

estabelecer rela96es entre o seu trabalho e as formas espetaculares ( teatro e 

camaval). 

A primeira composis:ao analisada e 6 Abre Alas, composta entre 1897 e 1899. Foi a 

primeira marcha carnavalesca, escrita especialmente para a ocasiao. Alem da 

composis:ao em si, sao tratados temas relativos como o Camaval e a Revista 

Carnavalesca no Brasil. 

Em urn segundo momenta sao analisadas as composiv5es para a Burleta Forrobodo, 

1912, de Luiz Peixoto e Carlos Bettencourt. E discutida a questao dos generos que 

unem teatro e musica. Depois e delineada a liga<;:ao entre OS discursos teatra] e 

musical na pe<;:a em foco. Procedimento identico e adotado na ultima obra, Maria, 

Opereta de 193 3 de Viriato Correia. 

Ao final, trava-se urn paralelo entre as caracteristicas da Burleta e da Opereta 

abordadas, tentando apontar as fun<;:oes comuns e distintas da musica em cada 

genero. Trata-se tambem da critica publicada dos espetitculos quando da sua estreia, 

assim como urn pequeno capitulo de contextualiza<;:ao hist6rica da compositora e a 

comprovas:ao do uso parcial de uma composivao sua na obra Le Boeuf sur le Toit 

(1919-1920), de Darius Milhaud. 

Foi passive! sistematizar procedimentos composicionais usados por Francisca 

Gonzaga. A compositora prima pela diversifica9ao e lanva mao de todos os recursos 

disponiveis, experimentando-os, combinando-os, num ecletismo que e tra<;:o fundante 

na Musica Popular Brasileira. 



INTRODUQAO 
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0 presente trabalho surgiu de urn grande interesse meu na Musica Popular Brasileira: 

como foi se moldando, como evoluiu e como chegou it sua conforma<;ao. 

Existe vasto material sobre a musica erudita, a musica europeia, assim como existem 

pesquisas interessantes na area. Porem, com rela<;ao it Musica Popular Brasileira 

especificamente, do ponto de vista musical, o material e bastante escasso e, ha muito pouco 

tempo, come<;ou a ganhar terreno no meio academico. 

Decidida a encontrar urn tema para a minha disserta<;ao, atraves das leituras feitas, 

fui descobrindo uma forte ligayao entre musica e teatro, a partir das ultimas decadas do 

seculo passado e inicio deste. 0 teatro como meio lan<;ador de sucessos musicais. Uma area 

dificil, interdisciplinar. Meus conhecimentos de teatro nao passavam da literatura dramatica: 

Shakespeare, S6focles, Arist6fanes, Brecht, Chico Buarque e uma pequena experiencia de 

teatro na escola. Mas isso foi ha muito tempo. 

Minha forma~tao musical esteve sempre concentrada na musica erudita. S6 depois de 

concluir a gradua9ao e que comecei a me interessar pelo piano popular e pelo jazz. 

Por outro !ado, a area de musica, pela sua subjetividade e por sua escrita especifica, 

e tao alienada do mundo real, tao ilhada, que perde contato tambem com as pesquisas, 

descobertas e avan9os das outras areas artisticas. Uma pesquisa interdisciplinar seria, pois, 

uma forma de conecta-la com o mundo real, concreto, massivo. 

E eu deveria me arriscar por esse caminho? 

Aos poucos, o nome de Chiquinha Gonzaga come<;ou a me chamar a atenc;:ao. 

Depois de ler os livros publicados a seu respeito, achei intrigante que, sobre a pianista, 

houvesse apenas estudos sociol6gicos e biograficos. Ninguem havia estudado a obra 

artistica da compositora. E que obra!. .. Principalmente aquelas compostas para o Teatro 

Musical. Parti, entao, para uma conversa com Neyde Veneziano que havia publicado 0 

Teatro de Revista no Brasil. Concordamos no tema. Chiquinha Gonzaga era o nome. Do 

projeto de pesquisa it dissertac;:ao de Mestrado, estamos aqui. 
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As paginas que se seguem tern como objetivo investigar, em tres momentos, a 

prodw;ao musical de Chiquinha Gonzaga. 

Em urn primeiro momenta, a analise da composic;ao 6 Abre Alas, a primeira marcha 

escrita para o carnaval, nos ultimos anos do seculo XIX; 

Em urn segundo momenta, a analise das composi<;6es para a pec;a Forrobodo, de 

1912; 

E, finalmente, a analise das composi<;6es para a pec;a Maria, de 1933. 

Utilizou-se uma ordem cronol6gica, a fim de possibilitar a comparac;ao e a 

montagem de urn percurso composicional. Tambem foram levados em conta, os picos da sua 

carreira segundo os bi6grafos. Apenas Maria nao se encaixaria nessa relac;ao de sucessos. 

Mas era o ultimo trabalho da compositora, que ja contava 85 anos quando o produziu. Alem 

do mais, havia algumas acusa<;6es de que ela nao tinha composto as musicas, e sim apenas 

aproveitado velhos sucessos ( nesse mundo de citac;6es, uma compositora nao pode nem 

citar a si mesma). 

Outro fator fundamental para a selec;ao foi a disponibilidade dos materiais: textos 

dramaticos e partituras em condic;6es de serem manipulados. Nao seria possivel analisar 

apenas as composi<;6es, Ionge do texto teatral para o qual foram escritas. 

Desta forma, o outro objetivo da disserta<;:ao e o de estabelecer, no trabalho da 

compositora, algumas relac;6es entre teatro e musica. Dai o surgimento de uma serie de 

perguntas. 

I) Teria a musica uma func;ao no texto? Qual? Quais? 

2) Como os procedimentos musicais poderiam se relacionar e se ligar ao texto? 

3) Eram procedimentos criados por ela, ou recriados? Qual era a fonte da criac;ao? 

Esta dissertac;ao pretende, pois, resgatar uma unica facc;ao, dentre as inumeras, que 

teriam contribuido na forma<;:ao da Musica Popular Brasileira: a musica destinada ao teatro 

sob a 6tica de F rancisca Gonzaga. 
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0 trabalho jamais ousaria dizer que essa fac.;;ao e a tmica, a principal ou a mats 

importante. Nao, nem pode ser. No estagio em que se encontra a pesquisa no Brasil, em 

tomo da musica popular, e absolutamente inapropriada e falsa tal afirma.;;ao. Todos OS 

caminhos podem levar a Musica Popular Brasileira. E o que veremos. 

0 levantamento do material especifico foi feito no Rio de Janeiro, principalmente na 

Sociedade Brasileira de Autores Teatrais e na Biblioteca Nacional. Depois de algumas 

visitas ao Rio de Janeiro (que nao e mais o de outrora), nas quais eu pude contar com o 

paciente auxilio dos funcionarios, dos responsaveis de setor, dos diretores de sev5es, dos 

rapazes do xerox, consegui reunir urn consideravel material. 0 restante foi colhido nas 

cidades de Sao Paulo e de Campinas. 

F oi entrevistada Maria Adelaide Amaral, autora de uma pe.;;a de teatro produzida 

para o SESI, em 1983, sobre a vida de Chiquinha Gonzaga. Outro entrevistado foi Decio de 

Almeida Prado, urn dos grandes historiadores do Teatro Brasileiro, do qual eu consegui urn 

importante depoimento sobre o Teatro Musical em que revisa suas pr6prias ideias, 

anteriormente disseminadas. 

Entregue o material para o exame de qualifica.;;ao, dei inicio as analises musicais das 

partituras. Analises analises essas, estruturais, que me permitiriam conhecer e tornar claros 

os procedimentos composicionais usados. Foram as primeiras a serem feitas e as ultimas a 

serem concluidas completamente. 0 problema estava na coerencia que deveria existir em 

todos os numeros analisados: coerencia de organizavao, de aspectos abordados e de 

nomeav5es dadas. 

Afinal, foram 39 numeros analisados, tocados, cantados e .... repetidos a exaustao. 

As analises musicais completas fazem parte do Anexo I. No corpo da disserta.;;ao, 

capitulo dois, aparece apenas o resumo final de cada uma, para tornar mais facil e 

interessante ( dentro do possivel), a leitura de procedimentos tao especificamente musicais. 

0 primeiro capitulo, uma abordagem sobre o 6 Abre Alas, havia sido esbo<;ado no 

cumprimento dos creditos da sociologia. Foi necessaria, no entanto, acoplar uma analise 
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musical, como a que estava sendo feita nos numeros produzidos para teatro. Assim, estariam 

garantidos a uniformidade e alguns novos dados. 

A banca de qualificayao deixou clara a necessidade de uma abordagem das criticas 

teatrais sobre os espetaculos. Entao, de volta, mais uma vez ao Rio de Janeiro, colhi as 

criticas que ja estavam disponiveis para os usuarios e assisti, no Centro Cultural Banco do 

Brasil, a montagem da peya - Forrobod6 - que homenageava Chiquinha Gonzaga nos 

sessenta anos de sua morte. 

0 capitulo tres aborda o aspecto teatral e da inicio a discussao sobre os generos que 

interligam teatro e musica, a partir da Opera ate chegar a Burleta. Esse t6pico do capitulo e 

dificil, pois a bibliografia existente, que e muito ampla, nao se baseia em aspectos estruturais 

especificos. Alem disso, existem informayoes contradit6rias, principalmente quanto as obras 

de referencias em que podem ser percebidas tendencias, opinioes, e ate mesmo, preconceitos 

do autor do verbete. Por se tratar de uma discussao comum ao teatro e a musica, tentei, 

sempre que possivel, recorrer a urn e outro campo, buscando uma conciliaviio entre as ideias 

e conceitos dos generos. 

0 segundo item do capitulo tres explica a questao teatral da aviio dramatica. Da 

mesma forma que senti a necessidade de fazer urn glossario dos termos musicais 

empregados, visando a uma melhor compreensao do assunto musical tratado, pelos nao

musicos, o item sobre a as:ao explica o assunto de teatro para os nao iniciados em 

dramaturgia. 

Depois disso e que analiso Forrobodii e Maria. Inicialmente, procuro esclarecer os 

aspectos concernentes a estrutura, genero e conteudo de cada uma das peyas. Por ultimo, 

trato do encaixe das musicas no texto, utilizando, para isso, os aspectos levantados no 

segundo capitulo, quando das analises musicais. Esse item se caracteriza pelo alto indice de 

probabilidades, principalmente no que diz respeito a intersecyao entre musica e texto. Trata

se de uma leitura minha, equilibrada pelas sugestoes da orientadora. Nao deve, porem, ser 

aceita como a unica leitura. Alias, Francisca Gonzaga e assunto para muitas teses. 
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0 que foi levantado da area cenica, acha-se no limiar das condi<;:6es necessarias para 

se apurar a rela<;:ao teatro e musica. Minha forma<;:ao e toda ela musical e, trabalhar com a 

area teatral foi uma maravilhosa descoberta, urn grande aprendizado. Porem, embora tenha 

recebido total apoio da orientadora, os aspectos musicais estao muito mais aprofundados do 

que os teatrais. 

0 capitulo quatro aponta para as conclus6es dos capitulos dois e tres, em uma 

especie de afunilamento de informa<;:6es, talvez de modo mais clara, e ja nao mais 

necessitando de tantas explica<;:6es e comprova<;:6es. Fa<;:o uma serie de apontamentos sabre 

os procedimentos musicais da Burleta Forrobodo e da Opereta Maria, listando aqueles 

comuns aos dois generos. Em seguida, identifico as fun<;:6es das musicas nos dois textos e 

tra<;:o urn quadro comparative entre as fun<;:6es comuns e as distintas. Encerro o capitulo, 

abordando as criticas feitas as duas pe<;:as, na epoca da sua representas:ao nos palcos. 

A montagem de 1995, realizada no Rio de Janeiro, tambem e abordada sob o ponto 

de vista da critica. 

0 capitulo cmco faz urn breve levantamento hist6rico da epoca em que vtveu 

Chiquinha Gonzaga, sua participas:ao social, suas produ<;:6es. E urn capitulo relativamente 

pequeno que visa somente a contextualiza<;:ao do momenta, pois a biografia, a parte 

sociol6gica da vida da compositora ja foi explorada e, alem do mais, nao e esse o objetivo 

da dissertayao. Coloquei no segundo t6pico do capitulo, uma explana<;:ao que comprova o 

sucesso de Chiquinha Gonzaga citado1 por Darius Milhaud em sua obra Le Boeuf sur le 

To it e resolvendo assim, a duvida de qual foi a musica "aproveitada". 

Tentei ser suficientemente clara e facilitar o entendimento dos dois objetos da 

disserta<yao: a parte teatral e a parte musical. Nao foi uma tarefa facil. Em certa medida, 

chegou a confundir alguns amantes da Musica Popular Brasileira. E que para alguns 

1Chamo por cita,ao musical o aproveitamento de vinte e quatro compasses da cornposil'ilo de Chiquinha 

Gonzaga na obra de Darius Milhaud. Obra essa, que tern par proposta a justaposi,ao de varias cornposil'oes 

conhecidas nurna roupagern politonal. 0 compositor frances faz parte do grupo da rnusica do seculo XX que 

procura por novos caminhos sonoros. 



0 Balan9o de Chiqumha Gonzaga: Do Carnaval Q Opereta. 7 

estudiosos tudo ja havia sido dito sobre a compositora. Por outro Jado, ha os que, fugindo 

de uma analise profunda, excluiram a possibilidade de ter a musicista exercido influencia 

sobre obra estrangeira, influencia esta comprovada nos pr6ximos capitulos. Ha ainda os que 

estranharam a possivel contribuic;:ao ao assunto de autoridades como Decio de Almeida 

Prado. Nem por isso devem ser culpadas as pessoas que, preconceituosamente, assumem 

uma atitude contraria ao estudo da Musica Popular Brasileira. Como no futebol, deJa todos 

entendem urn pouco. 

Acima de tudo, espero ter auxiliado no estudo da obra da compositora Chiquinha 

Gonzaga que, alem de ser considerada a primeira feminista, e merecedora do nosso 

reconhecimento, justamente por aquilo que foi a razao primeira de sua existencia, o seu 

trabalho. Espero tambem com isso, ter contribuido para coloca-la dentro da relac;:ao dos 

compositores brasileiros. 



Capitulo Urn - 6 Abre Alas 
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1.1 OVERTURE 

A composic;;ao 6 Abre Alas, datada do final do seculo passado e o sucesso mais 

duradouro da compositora Chiquinha Gonzaga. 

6 Abre Alas foi provavelmente utilizada em 1913 numa Revista Carnavalesca 

intitulada Abre Alas de autoria de Armando Rego, Rego Barros e talvez de Luiz Peixoto. 

Niio existe nenhum documento sobre esta pec;;a, existem apenas registros de sua 

apresentac;;iio, citados por Edinha Diniz. 1 

Mas a sua utilizac;;iio na Revista e possivel, pois no primeiro decenio deste seculo, "a 

revista no Brasil ( ... ) fazia-se valer mais pelo sucesso das musicas do que pelo brilhantismo 

da criac;;iio revistognifica. 0 reaproveitamento e urn procedimento comum e aceito pelo 

genero, desde que utilizado cuidadosamente. "2 E ainda, nas decadas de 20 e 30, a musica 

brasileira ocuparit grande destaque na revista e muitas vezes "constituindo-se no mote para 

tais espetiiculos. "3 

A utilizac;;iio da melodia de 6 Abre Alas e certa porem na pec;;a Nao Venhas de 

Batista Coelho (uma par6dia de outra pec;;a intitulada Quo Vadis cujo autor e 

desconhecido), apresentada em janeiro de 1904. 

Segundo cita<;:iio de Edinha Diniz, havia urn destaque no anuncio da estreia: "Urn 

cordiio camavalesco fantasiado em cena! Urn grande maxixe no cordao! ... "4 

1DINIZ, E. Chiquinha Gonzaga- Uma Historia de Vida. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1991. p.310. 
2VENEZIANO MONTEIRO, N. C. Nao adianta chorar! Identidade do Teatro de Revista Brasilciro. 

Tese de doutoramento em Artes. Orient. Profa. Dra. Renata Pallottini. Sao Paulo: ECAJUSP, 1993. 

p.55. 

3JJem, ibidem. p.ll6. 

4DINJZ, E. Op. cit. p.304. 
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1.2 0 CARNA VAL NO FLl\1: DO SECULO XIX 

Quando Chiquinha Gonzaga escreveu a partitura de 6 Abre Alas, nao se sabe ao 

certo se em 1897 ou se em 1899, o carnaval no Rio de Janeiro era vivido de diferentes 

formas e todas elas coexistindo. 

0 carnaval daquela ultima decada do seculo XIX contava com bailes de mascaras 

promovidos nos clubes, destinados a burguesia. Nas ruas ja quase nao havia as guerras de 

limoes-de-cheiro caracteristicas do entrudo5 e proibidas ineficazmente pelo fiscal da 

freguesia da Candelaria em 1853. 0 que passou a desfilar nas ruas foram os tres principais 

blocos carnavalescos, compostos por s6cios reunidos em clubes fechados, que pagavam 

mensalidade e, portanto, pessoas com poder aquisitivo. Eram eles: o Clube dos Fenianos 

(1869), os Tenentes do Diabo (1855) e o Clube dos Democraticos (1867), atra<;ao para a 

burguesia mas tambem para as camadas populares, que enchiam as ruas para ve-los passar. 

Este carnaval das elites era, segundo Leonardo Pereira, o carnaval civilizado que se 

tentava imp1antar no Rio de Janeiro tomando como mode1o o carnaval frances, 

especialmente o de Nice. E com essa finalidade, em 1892 e introduzida a batalha de confete 

nas ruas do centro do Rio6 

Paralelo a este carnaval de elegantes mascaras e serpentinas, festejado especialmente 

pelas camadas mais abastadas da populac;:ao e no maximo assistido pelas camadas 

pauperizadas, havia o carnaval do cordao (uma evoluc;:ao do Ze Pereira), o cortejo de 

populares animado pelos bumbos, cuicas, tamborins. 

Existe uma descri<yao dessa manifesta<;ao que, segundo o autor, nao se pode precisar 

a data de seu nascimento, mas sabe-se que e anterior a 1894: 

50 entrudo e de origem portuguesa e foi muito popular no periodo coloniaL Consistia no arremesso de agua 

perfumada au nao, atraves de bisnagas au bolas de cera cheias de liquido (as /imoes). Mas, quando as 

escravos adotam a brincadeira, a agua foi substituida par urina e substancias afins e, mesmo com a fim da 

escravidi!o, as camadas populares foram transformando em vioH!ncia este costume. 
6PEREIRA, L. A. M. Por tras das Mascaras: Machado de Assis e as Literatos Cariocas no Carnaval !Ia 

Virada do Seculo. Monografia. Orient Prof. Fernando Antonio Louren<;o. Campinas: 

IFCH!UN!CAMP, 1992. (v.2, n.3) p.24-25. 
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"0 cordao foi durante muitos anos urn centro de divers5es nem sempre prudente 

e calma. Nagoas e Guayamus os organizavam, como fac.;oes guerreiras, e quando 

se defrontavam nas ruas o conflito era serissimo. Os mais fortes cord5es tiveram 

o seu quartel no bairro da Saude. 

Possuiam os cord5es tipos classicos: o indio que vinha a frente de matatara ao 

bei<;o, apito a boca, massa na dextra, urn tyjuassu a tiracolo, couros de on<;a, 

cocar de penas multicores, com roupa de meia aderida ao corpo, saltando, 

fingindo que lan<;ava a seta, ou "cain do em adora<;ao" com os bra<;os a frente 

estendidos para o solo e a cabe<;a dobrada a terra. 

0 "velho", cabe<;udo mascarado, preto lusido encanecido e capulhos de algodao, 

que tinha urn andar especialissimo, tremido trejeitoso com tiques de reumatico. A 

dan<;a do velho nao era para qualquer velho de carnaval. Era uma especialidade e 

dificil. 

0 "clown" ou palha<;o, outro tipo caracteristico do cordao, tambem eXJgia 

inteligencia, pois tinha de ser c5mico para produzir efeito no conjunto. Ravia 

palha<;os sem sabor5es e chochos que desmoralizaram este caracter. 

A "baiana", travestido que se ornamentava e vestia il mod a das pretas e da mulata 

da Bahia, trazendo tro<;o a cabe<;a, chinelinhas nas pontas dos pes, cantava e 

dano;ava o sapateado, o caterete ou batuque, com grao;a mexendo e remexendo os 

quadris ate o solo e se erguendo de novo com o mesmo movimento. Ravia 

baianas que se chamavam "parafuso". 

0 cordao deu muito que fazer a policia ... o chefe de policia modificou os cord5es 

chegando a proibir o indio ( ... ) mandando passar rigorosas revistas no pessoal, a 

saida da sede, afim de evitar que fossem para a rua os seus elementos, como 

quem vai para urn combate. 



0 Balam;:o de Chiqwnha Gonzaga: do Carnaval a Opereta 12 

Onde o cordiio passava, o povo abria alas e se demorasse a abrir, as navalhas 

luziam brandidas e o "rabo de arraia" era empregado. Os cord6es cantavam trovas 

interessantes as vezes. "7 

Essa descris;ao do cordiio e referendada por Joiio do Rio, citado por Roberto Moura 

que, segundo o jornalista da epoca, "o camaval teria desaparecido niio fosse o entusiasmo 

dos grupos da Gamboa, Saco, da Saude, de Sao Diogo, da Cidade Nova ... "8 

Como se pode ver, o carnaval no meio dos populares onde nasceu, possuia uma 

deterrninada organizas;ao no final do seculo passado e, em muito, diferia do carnaval das 

elites. 

Mas a diversidade nao para aqui. Tambem havia os ranchos nos meios populares, 

surgidos em 1894, licenciados pela policia, organizados por bases familiares ou corporativas 

dos baianos, origimirios da tradis;iio processional dramatica religiosa. Elaboravam uma 

narrativa durante o desfile, possuiam porta-bandeira, porta-machado, batedores9 

Urn artigo de Mario Pontes faz uma sintese do carnaval brasileiro seguindo duas 

orientas;6es, que podem ou nao se cruzar: 

a) aqueles que procuram se manter o mais proximo possivel do entrudo, do furaciio 

dionisiaco, o caos; 

b) aqueles que se afastam cada vez mais dessa origem, buscando a harmonia apolinea 

- o espetaculo, a organizas;aolo 

0 carnaval das elites do final do seculo passado corresponderia, predominantemente, 

a manifestas;iio apolinea e o Cordao, ao carnaval dionisiaco. Mas, mesmo o Cordiio e depois 

os Ranchos nao deixam de ter uma infiltras;ao dos caracteres apolineos, com determinada 

7BOTELHO, P. 0 Carnaval de out'rora eo Carnaval de hoje. 0 Jornal. Rio de Janeiro, 15/02/1931. 
8MOURA, R. Tia Ciata e a 11equena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983. (MPB, 

9). p.61. 
9fdem, ibidem. p.59-6l. 
10PONfES, M. Os triunfos de Apolo eo adeus de Dionisio. Cadernos de Jornalismo e Comunica~iio. 

Especial - Carnaval Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, n.40, jan./fev.l973. 
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organiza<;:iio no desfile, na apresenta<;:iio de tipos especificos, como o indio e o velho, no 

caso do Cordao, e na apresenta<;:iio de narrativa e de porta-bandeira nos Ranchos. 

E em meio a essas manifesta<;:oes concomitantes que Chiquinha Gonzaga compos a 

musica 6 Abre Alas, segundo Edinha Diniz, inspirada no cordao Rosa de Ouro que tinha 

sede no bairro do Andarai, onde a compositora morava11 

Essa musica de Chiquinha Gonzaga e cercada de controversias. 

Mariza Lira 12 afirma que, o Cordao Rosa de Ouro teria encomendado a musica para 

a compositora, baseada em declara<;:oes da propria Chiquinha. Mas a descri<;:iio feita por 

Mariza Lira dos negros que teriam encomendado a musica, nao coincide com a descri<;:ao 

dos componentes do Cordao, fato levantado por Jota Efege. 13 

Jota Efege ainda afirma que o Cordao Rosa de Ouro nao cantou a composi<;:ao de 

Chiquinha naqueles ultimos anos do seculo XIX. 0 primeiro registro de entoa<;:iio da 

composi<;:ao pelo Cordao e feito pelo Jomal do Brasil em 1901, mas segundo Jota Efege, a 

musica foi adapatada e outros grupos de carnaval tambem ja a cantavam14 

Somando-se a esta controversia, existe o manuscrito da musica datado de 1897, 

anterior a funda<;:ao oficial do Cordao em 1888 e, a partir desses dados, as mais diferentes 

hip6teses podem ser levantadas. 

De modo geral entao, o Cordao Rosa de Ouro teria servido como inspira<;:ao para a 

composi<;:ao de Chiquinha Gonzaga, concordando com Edinha Diniz e Geysa Boscoli. 15 As 

datas provaveis da composi<;:ao seriam os anos de 1897 e 1899. 

llDINJZ, E. Op. Cit. p.l59. 
12LIRA, M. Chiquinha Gonzaga- Grande Compositora POjJu!ar Brasileira. 2a. ed. Rio de Janeiro: 

FUNARTE, 1978. (MPB Reedi96es. 3). 
13EFEGE. J. Figuras e Coisas do Carnaval Carioca. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1978. v.l. p.222. 
14/dem, ibidem.. 
15BOSCOL!, G. A l'ioneira Chiquinlta Gonzaga. Natal: MEC, s/d. 
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1.3 A REVISTA CARNA VALESCA 

Segundo Neyde Veneziano "a Revista, como verdadeiro genero do teatro nasceu, de 

fato, no seculo XVIII, na Fran<;a, nas barracas da feira de Saint-Laurent e da feira Saint-

Germain. "16 

A Revista possui assim, inicialmente, algumas afinidades de tempo e Iugar com os 

outros generos tambem nascidos naquelas feiras como o Vaudeville, o Music Hall, o 

Singspiel e a Operetal7 

"Embora ligada a todos estes generos por pertencer, ao mesmo tempo, it 

categoria de teatro popular e de teatro musical, a Revista tern uma formula 

resolutoria perfeitamente matematica que nao pode ser alterada." 18 

Esta formula resolutoria e amplamente analisada no livro de Neyde sobre o Teatro 

de Revista. Sintetizando as caracteristicas do genero a autora conceitua: 

"Espetaculo ligeiro, misto de prosa e verso, musica e dan<;a faz, por me10 de 

inumeros quadros, uma resenha, passando em revista fatos sempre inspirados na 

atualidade, utilizando jocosas caricaturas, com o objetivo de fornecer ao publico 

uma alegre diversao."l9 

Genero de grande popularidade na Europa do seculo XIX, veio para o Brasil, repetiu 

o fen6meno de publico e de numero de espetaculos, aclimatou-se e evoluiu. 

Decio de Almeida Prado, importante critico e historiador do teatro brasileiro, 

descreve que, apos a experiencia realista, o teatro brasileiro estava pronto para receber o 

naturalismo, porem "nao foi esse o teatro que dominou os palcos do Rio de Janeiro na 

virada do seculo." Segundo uma impressao do professor, "o gosto do publico ia muito mais 

para coisas !eves, c6micas e e nesse sentido que veremos surgir varios generos do teatro 

16VENEZIANO MONTEIRO, N. C. Op. cit. p.6 
17Ver capitulo tres desta disserta<;ao - A Questao dos Generos. 

!&VENEZIANO MONTEIRO. N.C. Op. cit. p.24. 
19/dem, ibidem p.25. 
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musical." E, por ultimo, ressalta a importancia do teatro musical brasileiro: "a unica 

contribui~ao mais ou menos universal que n6s demos no fim do seculo e atraves desse teatro 

menor. "20 0 historiador percebe, na ausencia da evoluo;;ao naturalista, apesar de considerar o 

teatro musical brasileiro "menor", que foi esse teatro ]eve e c6mico, e nenhum outro, que 

pode acrescentar elementos singulares a linguagem do teatro mundial em sua epoca. 

Veneziano dara mais informa~iies sabre essa contribuio;;ao: 

"A jeunesse donie brasileira caberia encontrar urn teatro capaz de traduzir a alma 

brasileira, com seus tipos, seus mulatos, seus malandros, numa frenetica mistura 

de ingredientes bern temperados, sob o ritmo alucinante de nossa musica popular, 

e, ao mesmo tempo, estar em sintonia com o programa de reurbanizao;;ao 

subordinado ao signa europeu da modemidade. Urn teatro que, lidando com o 

que vinha de fora e a luz das regras portuguesas e francesas, iria utilizar as raizes 

folcl6ricas e regionais, incluindo na cena, a cultura brasileira em seus mais 

diferentes aspectos. Ao combinar os elementos paradoxais de nossa sociedade, o 

teatro de Revista encontrara a sua formula: misturar o carnaval popular com a 

magia feerica de urn palco que, ao mesmo tempo, se comprometia a tratar do aqui 

e agora."21 

Surge, entao, a Revista Camavalesca22 e com ela a relavi'io Teatro de Revista e 

Musica Popular Brasileira torna-se mais intima, acentuando a sua funviio de meio divulgador 

e lan~ador de exitos da musica popular brasileira, antes do advento do radio. 

Maestros, musicos de formao;;ao, ou seja, aqueles que haviam estudado musica e liam 

partitura, voltam-se para o teatro vislumbrando ali urn meio de projeo;;ao dos seus trabalhos. 

En tram em contato com os outros musicos da orquestra ( os teatros possuiam suas pr6prias 

orquestras), normalmente negros que tocavam de ouvido e o resultado e "uma mistura de 

20declara9oes feitas a autora dessa disserta9ao em Sao Paulo, 09/05/94. 

21VENEZIANO MONTEIRO, N.C. Op. cit. 60. 
22A primeira Revista Carnavalesca foi 0 Boulevard da Imprensa. de Oscar Pederneiras, apresentada em 

1888. 0 genero s6 se firmara em 1918. 
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ritmos carnavalescos, can96es brasileiras, choros, maxixes, trechos de musicas classicas ate, 

com ritmos norte-americanos difundidos atraves dos filmes que aqui nos chegavam 

compreendia-se a parte musical dessas revistas destinadas a divertir o publico entre dois 

camavais. "23 

Embora esta citayao refira-se as decadas de 20 e 3 0 ( o primeiro cinema falante, e nao 

o falado, aparece no Rio de Janeiro em 1902), pode-se perceber a inexistencia de barreiras 

entre o erudito e o popular e a constante contamina9iio, dialogo mesmo entre as duas 

fac96es. 

23VENEZIANO MONTEIRO, N.C. Op. Cit. p.ll4. 



0 Balan~o de Chiquinha Gonzaga: do Carnavai ci Operera J 7 

1.4 ANALISE MUSICAL 

Melodia acompanhada de uma \mica se~ao de forma AA'. 

Possui apenas uma cadencia do tipo perfeita no final do numero. 

A linha do baixo faz contraponto it linha vocal. 

A linha vocal tern duas frases existindo urn vestigia de progressao descendente entre 

elas. A repeti~ao de notas e de sequencia de alturas a caracteriza. 

Ritmicamente predomina o contratempo. 

Existe diferen~a ente os versos da partitura e os versos presentes nas grava~6es 

atuais e no livro de Edinha Diniz. 

Prosodicamente, o problema apresentado no ultimo verso da primeira estrofe de 

ambas as letras e sanado atraves do intervalo descendente realizado. 

A parte instrumental tern como funvao refor~ar a linha vocal. 

1.5 LETRA DA MUSICA 

Na partitura: 

"0 abre alas 

Eu quero passar 

(bis) 

Rosa de Ouro 

Nao pode negar 

(bis)" 



Nas grava<;:6es que nos chegaram: 

"0 abre alas 

Que eu quero passar 

(bis) 

Eu sou da lira 

Nao posso negar 

(bis) 

Oabre alas 

Que eu quero passar 

(bis) 

Rosa de Ouro 

E que vai ganhar 

(bis) 
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1.6 ANALISE DA OBRA COMO UM TODO 

A marcha carnavalesca tern sua origem na forma musical marcha. Esta e considerada 

dentro das dan.;:as andadas, embora sua finalidade seja regular o passo de uma grande 

quantidade de pessoas. A marcha tern compasso binario ou quaternario, e uma forma bern 

antiga que ja foi usada das mais diversas maneiras por Chopin, Beethoven, Bach, Wagner, 

Verdi, entre outros. 

Seu esquema formal, inicialmente rigido, muito proximo as outras dan<;:as como a 

polca, a mazurca, o scherzo, o minueto, foi se ampliando e tornando-se mais livre, 

conservando caracteristicas muito tenues. Segundo Julio Bas "a marcha possui 

caracteristicas mais sutis que elevam seu nivel estetico, dando aos compositores a liberdade 



0 Balam;:o de Chiqumha Gonzaga: do Carnaval ci Opereta 19 

necessaria para adaptar a forma ao espirito e inten<;:ao de sua musica''24 Dai as marchas 

militares, funebres, nupciais, religiosas e das mais diversas formas e estilos que antecederam 

a marcha composta para o carnaval. 

A marcha carnavalesca, portanto, seria uma das diversas formas livres da marcha. 

Quanta a letra, verificam-se duas estrofes de quatro versos com repeti<;:ao a cada 

dais versos. Existe uma divisao interna as estrofes tambem de dais em dais versos, que 

necessariamente nao se ligam. Apenas a rima une os dais primeiros aos dais ultimos versos 

(passar/negar; passar/ganhar). 

Observa-se tambem o enfoque para a pnmetra pessoa - EU, presente nas duas 

estrofes que sera contraposto com Rosa de Ouro (terceira pessoa), nos dais ultimos versos. 

A palavra Lira foi usada no senti do de boemia, vista que eram grupos de musicos os 

primeiros boemios, e, Rosa de Ouro o cordao carnavalesco que provavelmente teria 

encomendado a musica para Chiquinha Gonzaga. Rosa de Ouro tambem poderia simbolizar 

a figura feminina. Rosa e nome proprio feminino, flor com a qual as mulheres sao cortejadas, 

cor-simbolo do sexo feminino. Ouro estaria dando a ideia de valor precioso, inestimavel. 

A letra da musica expressa urn procedimento tipico do desfile carnavalesco que e o 

pedido de passagem por entre os folioes, acompanhado de musica e a competi<;:ao entre os 

blocos. 

Tambem cabe lembrar que, nestes prim6rdios da mustca popular brasileira, a 

influencia de ritmos estranhos como a habanera, a polca, os schotisches, a valsa e a marcha 

sao marcantes e nisso, pesquisadores como Mario de Andrade, Tinhorao, J ota Efege, Edigar 

de Alencar concordam. Tais ritmos estao na origem do que depois viria a se chamar samba. 

Francisca Gonzaga escreveu polcas, maxixes, valsas e nesta marcha em particular, 

pode-se perceber a influencia da polca que tern o seguinte esquema ritmico: 

I 
24BAS, J. Tratado de Ia Forma Musical. 8a.ed. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1977. p.225. 



0 Balam;:o de Chiqwnha Gon::aga: do Carnaval a Opereta 20 

1.7 6 ABRE ALAS VIA BAKHTIN E DA MATTA 

Bakhtin define a cosmovisao carnavalesca em quatro categorias: 

1) 0 livre contato familiar entre os hom ens 

2) A excentricidade - quando se revelam e se expressam os aspectos ocultos da 

natureza humana. 

3) As mesalliances carnavalescas - quando aproxtma os opostos, normalmente 

separados pela hierarquia extracarnavalesca. 

4) A profana<;ao - quando comete sacrilegios, indecencias e par6dias na moral 

vigente_25 

Com relac;:ao a musica, pode-se afirmar que Chiquinha Gonzaga ao inaugurar o estilo 

marcha carnavalesca estabelece uma mesalliance entre a forma cristalizada, estandartizada 

marcha e o carnaval, manifestac;:ao popular. 

Comete uma profanac;:ao na relac;:ao desta forma com as outras, como a marcha 

rnilitar (a republica foi instaurada pelos militares, sua familia era de militares) e a marcha 

funebre (de tonalidade tambem men or), parodiando-as. 

A excentricidade esta no contato trac;:ado entre a marcha, de carater nobre e o 

carnaval de indole vulgar. 

0 livre contato familiar podera ser observado na musica levando-se em considerac;:ao 

o can'tter sinestesico do ritmo, o proprio ritmo conduz a dan<;a e esta, as aproxima<;oes entre 

as pessoas. 

A letra sugere uma multidao, e ai se estabelece o livre contato familiar, a integrac;:ao 

com todos. 

0 pronome EU enfatizado na primeira estrofe, assume carater coletivo. Mas, sendo 

uma mulher a autora dos versos encontra-se ai a profanac;:ao, pois a sociedade era 

25BAKHTIN, M. Particularidades do genero e tematico-composicionais das obras de Dostoievski. In: 
Problemas da Poetica de Dostoievski. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1981. p.87-ll6. 
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basicamente machista. Com relavao ainda a profana<;ao, ela inclusive e confessada nos dois 

ultimos versos da primeira estrofe, e a boemia extendendo-se as mulheres. Ha uma uniao 

entre homens e mulheres, musicos e povo- a mesalliance. 

Urn dos aspectos da excentricidade nos versos e a nova rela<;ao hierarquico-social, 

os homens cantando e assumindo a condi<;ao feminina. Assim tambem, as mulheres saindo 

de sua posi<;ao social, ocupando e cantando no espa<;o publico, e urn procedimento 

excentrico. 

Roberto Da Matta coloca as questoes do deslocamento, da ritualiza<yao e da inversao 

no camaval brasileiro26 

Da Matta define o desfile camavalesco como urn dos deslocamentos sociais onde as 

pessoas saem as ruas brincando o carnaval. 

Com rela<;ao a musica, 0 deslocamento, ou SeJa, 0 mudar de Iugar pode ser 

observado no uso do contratempo na parte ritmica - o ritmo esta deslocado das pulsa<;i'ies, 

da metrifica<yao, esta desarticulando a estrutura da marcha que e rigida, constante. Entao, ha 

tambem o deslocamento de uma forma limitada para uma forma hibrida que une o metrico 

com o desarticulado, o desajustado. 

Com rela<;ao ao andamento da pe<;a, tambem observa-se o conceito do 

deslocamento. A indicavao normal de marcha e andante ( ) .: ':3.2! ), e a indica<;ao na 

partitura e allegro ( ) - 43l ), promovendo urn deslocar-se mais rapido, tirando a 

marcha de seu movimento normal. 

Na letra o uso do verba passar e prova de deslocamento. Mas este, existe mais 

sutilmente atras do pronome EU que como ja foi mencionado, e feminino. Ora, as mulheres 

estava reservado o espa<;o da casa, nao a rua do desfile carnavalesco. A letra desloca as 

mulheres do seu dominio de origem, desembocando numa ritualiza<;ao. 

26DA MATTA, R. Carnavais, Maiandros e HerOis. Para uma sociologia do dilema brasileiro. 2a.ed. Rio 
de Janeiro: Zahar, 1980. 
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Ritualizar e, de acordo com Da Matta, deslocar urn objeto de Iugar, trazendo uma 

aguda consciencia da natureza do objeto, das propriedades do seu dominio de origem e da 

adequao;:ao ou nao do seu novo local. Portanto, ao chamar a ateno;:ao sobre o ritmo, a forma, 

o pronome EU-feminino coloca-os em evidencia, questionando-os e ritualizando-os. E 

ainda, transforma-os em simbolos, pois serao ponto de referencia para contagio de todo o 

sistema. 

Ja a inversao diz respeito ao desvio da ordem habitual, o reflexo da realidade, mas de 

cabeo;:a-pra-baixo, as avessas. Ao tomar-se o caso particular da marcha militar ou runebre e 

confronta-las com a marcha carnavalesca, ha uma inversao, pois o carnaval e a indisciplina 

ao inves da disciplina, a alegria ao inves do luto. 0 EU-feminino em oposi<;:ao ao EU

masculino em vigor e uma inversao e urn destronamento da hierarquizao;:ao masculina. 0 

EU-feminino pertence a lira, inverte a ordem habitual, pois, somente aos homens era 

permitida a boemia. 

Finalmente, mais uma questao que e a competio;:ao - concurso entre iguais, muito 

presente no carnaval brasileiro, segundo Roberto Da Matta. E o que se apresenta nos dois 

ultimos versos da segunda estrofe, quando a vit6ria e cantada com antecedencia. Por outro 

!ado, pode se considerar tambem Rosa de Ouro como urn destaque feminino, personagem 

comum no espetaculo carnavalesco carioca atual, que encerra uma ideologia individualista 

relacionada a riqueza, em oposi<;:ao ao coletivo e pobre (por exemplo, a bateria da escola de 

samba). 

1.8 COMENTARIOS 

Chiquinha Gonzaga aproveita o carnaval para urn desabafo da sua hist6ria que jamais 

poderia ser falada, apenas cantada e brincada. Ousa tambem unir o popular ao nobre, 

utilizando a marcha dano;:ada na corte, ou disciplinadora dos desfiles oficiais e as quebras de 
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ritmo na dano;a gestual do povo. Afinal, a boa musica era privilegio de poucos, tocada em 

locais apropriados, de passos e gestos marcados. Nao se misturava com aquelas reunioes de 

mesti<;:os, negros, malandros, onde os ritmos quentes e voluptosos eram interpretados 

eroticamente pelos pares. 

Porem, e para esse mew que Francisca Gonzaga arrasta toda a sociedade, 

despojando-a de todas as conveno;oes. 

A primeira musica composta especialmente para o camaval, assume toda a 

identidade do espetaculo. Coloca em xeque as leis sociais, questiona o papel da mulher de 

maneira perspicaz - muda o eixo social de masculine para feminino. Subliminarmente, nas 

rimas passar/negar, passar/ganhar, coloca a nega<;:iio como vit6ria; negar o status quo 

representa urn salto de consciencia, a conquista da liberdade feminina. 

Sua arte conseguiu a propor<;:ao certa da mistura entre o nobre e o vulgar, nao 

reproduziu apenas uma realidade ja dada, mas desviou-se afim de atingir outras visoes da 

vida humana. 

Segundo Ernst Cassirer: 

"No mesmo grau em que a linguagem humana pode expressar todas as coisas, as 

mais baixas e mais elevadas, a arte pode abranger e penetrar a esfera inteira da 

experiencia humana." 27 

A primeira marcha escrita especialmente para o carnaval brasileiro, tern uma 

importancia fundamental na busca das origens da musica popular e de seus procedimentos 

futuros, pois vern de uma amalgama<;:iio de diferentes ritmos, ideias, extremamente 

influenciada pela dan<;:a, derivada das diversas culturas aqui instaladas que foram se fundindo 

e transpondo-se para uma nova conformar;ao. Ao estuda-los, deve se despir de quaisquer 

preconceitos ou visoes alienadas da realidade, evitando com isso cair na mesmice, sem 

apontar outras perspectivas. 

27CASSIRER, E. A Arte. In: Antro1lologia Filosofica: Ensaio sobre o Homcm- lntrodw;ao a uma 

filosofia da cultura humana. Sao Paulo: Mestre Jou, !977. p.219-269. 
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2.1. FORROBODO 

BURLETA EM 3 ATOS DE COSTUMES CARIOCAS- 1912. 

TEXTO: LUIZ PEIXOTO E CARLOS BETTENCOURT 

MUSICA: FRANCISCA GONZAGA. 

ATO PRIMElRO: 

2.1.1 NUMERO 1: Sebastiao e Coro 

Melodia acompanhada em D6 Maior dividida em duas se<;iies e Introdu<;ao, 

de forma livre A-B. 

Existem cadencias do tipo perfeita (c.6-7, 38-39) e imperfeita (c.22-23). 

A linha do baixo na Introdu<;ao perfaz nota pedal sol e na Primeira Se<;ao e 

d6 a nota pedaL No restante da clave de fa sao encontrados acordes. 

A linha mel6dica vocal e caracterizada pela repeti<;ao de notas principalmente 

na Primeira Se<;ao. 

Existe nota cromatica de passagem - sol#. 

Ritmicamente, a maior presen<;a de seminimas na Primeira Se<;ao confere-lhe 

caniter de regularidade. 

A Segunda Se<;ao e escalar e em colcheias, contrapondo-se it Primeira. 

Nao foram encontrados problemas pros6dicos e os versos do texto e da 

partitura coincidem. 

A fun<;ao da parte instrumental e refor<;ar e ornamentar a linha mel6dica 

vocaL 
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2.1.2 NUMERO 2: Guarda e Coro 

Numero musical em Litb Maior e de duas sess6es com forma can<;:ao 

ampliada A-B-A'-B'. 

A Primeira Se<;:ao, em fa menor, esta contaminada pela tonalidade relativa 

Maior- Lab Maior da Segunda Se<;:ao. 

Cadencias do tipo perfeita (c.l-2, 24-25c), imperfeita (c.IS-17, 24-25a) e it 

dominante ( c.25b ). 

A linba mel6dica do baixo forma uma progressao e sua presen<;:a caracteriza 

toda a Primeira Se<;:ao. 

A clave de fa apresenta urn ritmo basi co por to do o numero. 

A Primeira Se<;:ao em Fit menor esta contaminada pela tonalidade relativa 

maior (Lab Maior) pois, existe uma alternancia entre as escalas menores 

harmonica e natural. 

A linha vocal caracteriza-se pela repeti<;:ao de notas e uso de saltos. 

0 numero tern urn motivo ritmico-mel6dico que !he da unidade. 

Ritmicamente as semicolcheias predominam. A sincope m aparece 

predominantemente na Primeira Se<;:ao. Na Segunda Se<;:ao prevalecem os 

grupos de semicolcheias acefalos '7 ffi 
Os versos presentes no texto sao em maior quantidade que aqueles da 

partitura e do Impresso das Cop las. A estrofe extra nao se encaixa 

perfeitamente na melodia. 

Nos versos comuns nao foram encontradas defasagens pros6dicas. 

A parte instrumental tern por fun.;;ao refor<;:ar o vocal e ornamenta-lo. 

2.1.3 NUMERO 3: Zeferina e Coro 

Melodia acompanhada de duas se<;:6es com Introdw;ao e Coda. 

Esta na forma can<;:ao ampliada A-B-A'-B' e tonalidade D6 Maior. 



0 Balan(:o de Chiqumha Gonzaga: do Carnaval ci Operera 27 

Cadencias a dominante (c.9-10, em breque) e perfeita (c.25-27, 41-43) 

A linha do baixo na Primeira Se9ao faz contraponto a linha vocal, e, na 

Segunda Se9ao apenas marca o primeiro tempo dos compassos. 

Na linha vocal sao encontradas pequenas escalas, saltos inclusive de 7a.m, 4a. 

aumentada e diminuta e progress6es. 

Apresenta cadencias em Sol Maior e Re Maior. 

Predominio de ritmos 1 FA i /f>n ; uso de sincopes m ; l'f? Jl 
Os versos da partitura e do Impresso das Coplas niio e o mesmo do texto 

dramatico, sendo que estes ultimos niio se encaixam na melodia. 

Apresenta defasagens pros6dicas. 

A parte instrumental tern por fun;;:ao refor9ar e ornamentar a linha vocal. 

A Coda sintetiza todos os elementos que foram utilizados nas se96es. 

2.1.4 NUMERO 3- BIS; Musica lnterna 

Esse numero instrumental em Fa Maior esta dividido em tres se96es contando 

cada seviio com dois temas distintos. Sua forma e can9iio A-B-A'. 

Cadencias perfeitas (c.1!0-112, 125-128) e imperfeitas (cJ0-32, 62-64,78-

80, 94-96). Aten;;:iio a cadencia final que possui uma gradayao decrescente de 

dissonancia. 

A linha do baixo marca o primeiro tempo da valsa por quase todo o numero e 

faz contraponto ao soprano na Segunda Se;;:ao. 

A clave de fa e completada por acordes. 

Na clave de sol, onde e encontrada a linha mel6dica do numero, utiliza-se 

arpejos, ornamentos, notas cromaticas de passagem e saltos de ate 9a. 

Os movimentos mel6dicos descendentes sao predominantes. 

Existe uma passagem por sol menor. 

U so da repeti9iio ritmica de not as para fazer variayao de tema. 
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Pela primeira vez na pe((a nao existe indicayao de andamento e sim, de interpreta((ao, 

no inicio do numero e no compasso 81. Tambem pela primeira vez, indica9ao de 

dinamica e ag6gica na Segunda Se9ao. 

Nao existe men9iio no texto dramatico sobre o Iugar de inser9ao do numero na pe9a. 

2.1.5 NUMERO 4- Guarda e Corol 

Melodia acompanhada em Fa Maior e duas se96es de forma can9ao A-B-A'. 

Cadencias imperfeitas (c. 15-16, 31-32). 

Os baixos fazem liga96es mel6dicas, marcam as pulsa96es e apresentam 

linhas mel6dicas. 

0 restante da clave de fa e preenchido por acordes. 

A linha mel6dica vocal caracteriza-se pelo uso de notas repetidas, saltos, 

progress6es e notas cromaticas de passagem. 

Na Primeira Se9ao existe mais saltos que na Segunda Se9ao. 

0 ritmo predominante e: FT1 

Os versos da partitura sao os mesmos presentes no texto dramatico e o 

personagem Sebastiao tambem participa do numero, embora nao mencionado 

no cabevalho. 

A parte instrumental tern como principal fun9ao refor9ar a linha mel6dica 

vocal. 

Nao apresenta desajustes pros6dicos. 

FIM DO PRIMEIRO ATO 

1Foi editado como nome: Tango- Nao se Impressione e tambem, era conhecido como o Tango do Guanla 
Noturno. 
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SEGUNDO ATO: 

2.1.6 NUMERO 4 BIS - Quadrilha 

Numero instrumental em Fa Maior de 4 se96es onde a Primeira e Terceira 

Se96es sao iguais e, a ultima sec;;ao esta em Sib Maior. 

Esta na forma rondo de sete se96es: A-B-A-C-A-B-A. 

As cadencias sao do tipo perfeitas (c.7-8, 15-16, 23-24, 31-32). 

Este numero esta todo construido sobre escalas e suas variantes. 

A Primeira Sec;;ao contem os motivos ritmicos e mel6dicos que serao 

desenvolvidos nas Sev6es 2 e 4. 

Pode-se afirmar que existe uma gradac;;ao ritmica entre a Segunda e Quarta 

Se96es, sendo que a Segunda Seyao apresenta maior variedade ritmica que a 

Quarta. 

2.1.7 NUMERO 5 - Maestro e Coro 

Melodia acompanhada de duas seyoes semelhantes em D6 Maior, 

apresentando uma forma canc;;ao estr6fica A-A'. 

Cadencias imperfeitas (c.IS-16, 23-24) e perfeita (c.7-8). 

A linha do baixo faz na Introduc;;ao urn ostinato ritmico-mel6dico. Outro 

ostinato tambem esta presente nos c.9-l4, 17-20 com nota pedal sol. 

A clave de fa e completada com acordes. 
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A linha mel6dica vocal e composta, predominantemente, por graus conjuntos 

e intervalos de 3a. Me 3a.m. 

Urn mesmo motivo ritmico-mel6dico une as duas seyoes. 

Utiliza-se notas cromaticas de passagem. 

A sincope m e predominante. 

Existem diferenyas entre os versos da partitura e os versos do texto quando 

da repetiyao do numero. 

Existem alguns problemas na pros6dia. 

A parte instrumental tern por funyao reforyar a linha vocaL 

Hit indica;;:ao de dinamica. 

2.18 NUMERO 5 - 815 - POLKA 

Polka instrumental de duas se96es e forma ABA 

Esta na tonalidade de Re Maior mas a Segunda Seyao esta em La Maior. 

Existe infiltrayao de tonalidade menor em ambas as seyoes. 

Ocorrem cadencias imperfeitas (c.7b-8b, 15-16) e it dominante (c.8a, 16-18). 

Existe uma pequena Ponte de dois compassos ap6s a Segunda Seyao que, 

prepara o retorno it Primeira Seyao atraves de breque e utiliza o acorde na 

terceira inversao para a cadencia a dominante. 

Existe uma linha do baixo fazendo contraponto ao soprano por todo o 

numero e, completando a clave de fa, encontram-se acordes. 

A sincope m e dominante na clave inferior. 

A linha do soprano e escalar, com predominio de semicolcheias. 

Existem notas cromaticas de passagem. 

Nao existe indicayao no texto dramatico sobre onde se insere este numero. 
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2.1.9 NUMERO 6 - Modinha:2 - Escandanhas e Zeferina. 

A modinha de Escandanhas e Zeferina estit em D6 menor e apresenta duas 

se<;oes distintas com Introdu<;ao. Tern forma A-B-A-B. 

Quanta as cadencias existem perfeitas (c.4-5, 35-36) e imperfeitas (c.l9-20). 

Encontra-se neste numero a linha do baixo denominada Bassi d'Alberti. 

Predominio de intervalos pr6ximos (maximo de Sa.J) e graus conjuntos. 

Compassos repetidos consecutivamente. 

Na Segunda Se<;ao ocorre passagens em Mib Maior e Fa menor. 

Apresenta notas cromitticas de passagem. 

As colcheias sao predominantes. 

Os versos do texto dramittico sao diferentes daqueles da partitura. 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern como fim.yao apoiar harmonicamente a linha vocal. 

2.1.10 NUMERO 7- Dobrado do Cordao- Escandanhas e Coro 

Esta melodia acompanhada na tonalidade de Mib Maior e uma marcha 

carnavalesca3 de duas se<;oes, onde Introdu<;ao e Coda sao coincidentes. 

Apresenta a Segunda Se.yao na tonalidade menor relativa. 

Tern forma A-B-A-B. 

Ocorrem cadencias perfeitas (c.S-7, 37-38) e imperfeitas (c.21-22). 

Os baixos tern por fun<;ao marcar o tempo. Fazem algumas Jiga<;oes 

mel6dicas e, na Introdu<;ao apresentam nota pedal sib. 

A linha mel6dica vocal estit dividida em motivos de 4 compassos cada, que se 

repetem. A compositora mescla saltos, graus conjuntos e arpejos para 

confecciconar a melodia. 

2Termo empregado no senti do estilistico, pais Modinha refere-se a urn modo de expressao musical com todas 

as conseqiiencias estruturais que isto representa. 
3Ver capitulo urn dessa disserta9iio. 
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A Primeira e Segunda Se96es estao unidas por uma mesma matriz de 

sucessao intervalar e de graus da escala. 

Encontra-se na Segunda Se9ao uma escala Blues. 

Todos os motivos mel6dicos iniciam com a mesma celula ritmica: J fTJ 
Aparece a sincope .fJ ) 

"-./ 

Os versos do texto dramatico nao sao os mesmos da partitura porem, 

encaixam-se perfeitamente na melodia. 

Existem problemas de pros6dia. 

A parte instrumental tern como fun9ao refor9ar a linha vocal incrementando-a 

ritmicamente com a celula m 
FIM DO SEGUNDO ATO 
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TERCEIRO ATO 

2.1.11 NOMERO 8 - Dueto - Maestro e Rita 

Melodia acompanhada em La Maior com duas se96es. Apresenta Introdu9iio 

e Coda iguais. 

Tern forma A-B. 

Cadencias perfeitas (c.S-9, 24-25)) e imperfeita (c.33b). 

Niio existe propriamente uma linha do baixo. A clave de fa e acordal. 

A linha mel6dica e composta por frases e semi-frases semelhantes. 

0 intervalo de 3a. (M ou m) e predominante e este eo primeiro numero que 

1sso ocorre. 

Toda a composi9iio esta baseada em quatro alturas: d6#3, mi3, si3 e d6#4. 

0 ritmo da Primeira Se9iiO se baseia em n 
Na Segunda Se9iiO e m I n::; 
Os versos do texto dramatico niio sao os mesmos da partitura, porem eles se 

encaixam na melodia 

Existem alguns desajustes na pros6dia e lapsos de escrita. 

A parte instrumental reforva a linha mel6dica vocal. 

Uso de fermatas por todo o numero funcionando como urn breque e 

proporcionando expectativa. 

2.1.12 NOMERO 9 - Dueto -Alfredo e Fina 

Melodia acompanhada em Lab Maior com alternfmcia de compasso (inedito 

ate entao) e forma A-B-A'-B'. 
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Apresenta Introdw;:ao e duas se<;:oes. A Primeira Se<;:ao estit na tonalidade de 

Mib Maior porem contaminada pela tonalidade de Fit menor, utilizando-se as 

escalas menor naturale harmonica e tambemB/ues Notes (da escalaB/ues). 

As cadencias sao it dominante (c.2) e perfeita (c.9-10, 17-18). 

A linha do baixo faz contraponto a vocal por to do o numero. 

A linha mel6dica vocal e formada por arpejos, pequenas escalas, alguns 

saltos, progressao, modula<;:iio. 

Tern nota cromittica de passagem. 

Ritmicamente as colcheias sao predominantes. 

Niio apresenta problemas de pros6dia e, no texto de 1961, este numero nao e 

mencionado. 

A parte instrumental tern como principal fun.;:ao apoiar harmonicamente a 

melodia vocal e fazer-lhe contraponto. 

2.1.13 NUMERO 10- Lulu 

Melodia acompanhada em D6 Maior e tres se<;:oes sendo que, a Segunda 

Se.;:ao estit em Fit Maior. 

Tern forma A-B-A'. 

Tern cadencias a dominante ( c.2), perfeita ( c.l7-18, 33-34) e imperfeita 

(c.25-26). 

A linha do baixo apenas marca o tempo nos compassos. 

A linha mel6dica vocal estit dentro de uma escala de cinco sons formada a 

partir da nota sol, sendo Maior na Primeira e Terceira Se<;:oes e, menor na 

Segunda Se<;ao. 
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Salienta-se o duple caritter da Segunda Se<;:ao que em rela<;:ao it linha vocal 

esta estruturada sabre o modo menor, mas a parte instrumental esta sobre 

modoMaior. 

A Primeira Se<;:ao tern celula ritmico-melodica caracteristica e o intervale de 

3a.m eM e o principal componente de seu tema. 

Na Segunda Se<;:ao, o tema e composto basicamente por notas repetidas. 

Existem vestigios de progressao na Primeira Se<;:ao. 

0 ritmo predominante na Primeira Se<;:ao e 7 ffi mas, aparecem tambem 

sincopes m , colcheias e pausas curtas. 

Na Segunda Se<;:ao o ritmo e ou m 
Os versos do texto dramatico, embora incompletos, coincidem com os versos 

da partitura. 

No Impressa das Coplas encontra-se a totalidade dos versos. 

Prosodicamente sem desajustes. 

A parte instrumental tern fun<;:ao dupla: na Primeira e Terceira Se<;:oes refor<;:a 

a linha melodica vocal; na Segunda Se<;:ao, faz-lhe contraponto. 

2.1.14. NUMERO 11- Guarda e Madame 

Numero em tonalidade Sib Maior, pon\m com forte influencia da tonalidade 

deFaMaior. 

Esta dividido em duas se<;:oes com Introdu<;:ao e tern forma A-B. 

Tern apenas cadencias perfeitas (c.7-8, 23-24, 39-40). 

0 baixo marca o tempo procedendo por pequenos saltos e faz uma unica 

liga<;:ao melodica. 0 restante do compasso e preenchido por acordes na clave 

de fa. 

A linha mel6dica vocal, na Primeira Se<;:ao, conta com duas frases e precede 

por saltos e graus conjuntos. Na Segunda Sevao tambem e estruturada sobre 
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duas frases e procede por notas repetidas e saltos maiores que aqueles da 

Primeira Sevao. 

Apresenta passagens por Re menor, D6 Maior e Sol menor. 

0 primeiro motivo da Primeira Sevao e o mesmo do numero musical 4 Ga 

analisado ). 

m Ou 
~~n 0 ritmo basico e a sincope, exposta de duas maneiras: 1 

Os versos da partitura sao os unicos que se encaixam na melodia. 

Existem problemas na pros6dia e lapsos de escrita. 

A parte instrumental tern por principal funvao reforvar a linha mel6dica vocal. 

2.1.15 NUMERO 11- Bis 

Numero instrumental em Fa menor dividido em tres se96es. A Terceira 

Sevao, denominada Trio, esta em Fa Maior. Apresenta indicavao de 

interpretavao: expressivo. 

Tern forma A-B-A-C-A de scherzo. 

Cadencias perfeita (c.Sb), a dominante (c.l6b) e imperfeita (c.25). 

A linha do baixo faz contraponto ao soprano e tambem, liga96es mel6dicas. 

Sao encontrados tambem acordes na clave de fa 

A linha da clave de sol e construida sobre escalas e arpejos pertinentes aos 

acordes de apoio. 

Uso de ornamentos, notas cromaticas de passagem. 

Ocorre passagem tonal por Lab Maior. 

Apresenta o fraseado todo marcado. 

0 ritmo da clave de sol e caracterizado por seqiiencias de colcheias. 

Nao tern indicaviio de inservao no texto dramatico. 

Existem lapsos de escrita. 
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2.1.16 NUMERO 12 - Desafio - Barradas, Lulu, Sebastiiio e Rita e Coro 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior com duas se<;5es e 

Introdu<;ao. 

A primeira se<;ao e modal - d6 mixolidio. 

Tern forma A-B-A-B. 

Cadencias imperfeitas (c.7-8, 39-40) 

A cadencia dos c.23-24 pode ser considerada a dominante tendo em vista a 

tonalidade. Se se levar em considera<;ao o modo mixolidio, entao ten!, 

contraditoriamente, uma finaliza<;iio conclusiva de periodo sabre a nota 

jinalis. 

A linha do baixo marca as pulsa<;5es e faz liga<;5es mel6dicas. 

A linha mel6dica vocal na Primeira Se<;:ao apresenta duas frases com saltos e 

graus conjuntos e esta em d6 mixolidio. Na Segunda Seo;:ao, a linha e 

construida sobre quatro alturas e suas repeti<;5es. 

0 intervalo de 4a.J e dominante. 

Tern uma pequena progressao, notas cromaticas de passagem e linhas de 

fraseado. 

A sincope e sua variante predominam: m e yn 
Os versos da partitura nao sao as mesmos do Impressa das Coplas e nem do 

texto dramatico. Diferem principalmente com relao;:ao a ordena<;ao das 

estrofes. 

Prosodicamente sem problemas. 

Existe lapso de escrita na parte ritmica. 

A parte instrumental tern par fun<;:ao apoiar harmonicamente a melodia vocal 

e fazer-lhe contraponto. 

A compositora pela primeira vez da enfase a parte instrumental quando, na 

Segunda Seo;:ao, o cora parae existe a indica<;:ao dansam (sic). 
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2.1.17 NUMERO FINAL 

A compositora indica a repetis;ao do numero 7 - Dobrado do Cordao. 

No texto dramatico de 1961 existem os versos da ultima musica (que deveria 

ser urn maxixe final) que nao se encaixam na melodia do numero 7. 

Tambem no Impresso das Coplas encontra-se uma letra semelhante a do 

texto. 

Portanto, outra musica foi utilizada e nao foi possivel encontra-la. 

CAIOPANO! 
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2.2. MARIA 

OPERETA EM TRES ATOS- 1933 

TEXTO DE VIRIATO CORREIA 

MUSICA DE FRANCISCA GONZAGA 

ATO PRIMEIRO 

2.2.1 NUMERO 1 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior com duas Sec;:oes e 

Introduc;:ao. 

Tern forma A-B-A'. 

Cadencias perfeitas (c.27-29, 44-45, 27-46-47-48) e a dominante (c.l7-18). 

Prolongamento de cadencias. 

0 baixo faz contraponto a linha do cantor. 

A Primeira Sec;:ao e para coro, escrita em apenas uma clave e, a Segunda 

Sec;:ao, e para solista. 

A Primeira Sec;:ao caracteriza-se por bicordes de 3as. ou 6as. 

Seu motivo mel6dico e bastante instavel. 

0 primeiro motivo mel6dico da Segunda Sec;:ao e uma varia9ao por redu9ao 

do apresentado na Primeira Sec;:ao. 

Os movimentos mel6dicos da Segunda Sec;:ao sao descendentes. 

Nos c.46 a 48 aparece a grade completa para o coro. 

Ritmicamente a sincope predomina. 

Existem diferenc;:as entre o texto dramatico e a partitura. 

Esse numero foi reaproveitado da pec;:a Pudesse est a Paixiio ( 1912) cujo 

autor do texto e Alvaro Colas. 

Existem desajustes pros6dicos. 

A parte instrumental reforc;:a a !inha vocal. 

39 
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Na Introdu<;ao hit linha mel6dica modal (sol d6rico) na clave de sol, sobre 

nota pedal d6. (c. I ate primeiro tempo c. IS) 

Apresenta sinais de dinamica, de articulayao e duas indica<;oes de fim. 

2.2.2 NUMERO 2- sollo secco- Maria (fora cantando) 

Este numero e urn excerto do numero 4, sem a parte instrumental. 

V er analise do numero 4, Terceira Se<;ao. 

Texto: Os versos cantados aqui sao aqueles indicados no texto (p.6) 

2.2.3 NUMERO 3 - Coro de vaqueiros 

Can.yao estr6fica com Introduvao na tonalidade de Fa Maior. 

Cadencias do tipo perfeita (c.S-9, 17). 

A linha mel6dica e cantada em unissono por coro masculine e esta centrada 

na dominante de Fa Maior. 

Uso de notas repetidas e passagem por Re menor. 

A sincope ( m ) e predominante por todo o numero. 

Os versos do texto nao sao os mesmos da partitura, embora aqueles se 

encaixem na linha mel6dica. 

Prosodicamente nao apresenta problemas. 

A parte instrumental tern por funyao dar apoio harmonica it melodia dos 

canto res. 

2.2.4. NUMERO 4 - Santinha, Salim, Nicota, Maria, Araponga e Coro. 

Melodia acompanhada com partes para solos e coro em D6 Maior, tres 

se.yoes e forma livre A-B-C-A. 

Cadencias do tipo perfeita (c.20b-21, 28b-29b, 52-53) e a dominante (c. 53 

para retorno). 

40 
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Pode-se considerar a Prime ira Se91io modal - mixolidio (centro sol) e en tao, o 

seu final apresenta caracteristicas contradit6rias: suspensivo e conclusivo. 

Existe uma caracteristica linha do baixo par to do o numero, ora Bassi 

d'Alberti, ora fazendo contraponto a linha vocal. 

Na Primeira Se91io a linha mel6dica vocal e modal com notas repetidas e 

interval as de 3a. 

N a Segunda Se91io o uso de notas repetidas e mais intenso na parte vocal. 

A Terceira Se91io esta em Mib Maior. 

Apresenta as escalas menor harmonica e menor cigana. 

A sequencia de colcheias e o ritmo caracteristico da parte vocal. 

Apresenta sincope interna e na passagem do compasso. 

Os versos do texto coincidem com aqueles da partitura, salvo pequenas 

modificayoes. 

Este numero foi confeccionado tendo par base numeros da peya Pudesse 

esta Paixiio (1912). 

Existem problemas na pros6dia. 

A parte instrumental tern diversas fun96es: apoiar harmonicamente em alguns 

trechos, noutros fazer contraponto ou ainda refon;:ar o canto ou destinar-se a 

danya. 

Apresenta trechos poliffinicos (pela 1' vez na pe9a). 

Existem anota96es de articulayao e de dinamica. 

Apresenta fermatas. 

Existem lapsos de escrita. 

41 
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2.2.5 NUMERO 5 - Coro 

Melodia acompanhada em D6 Maior com Introduvao, Coda e uma !mica 

seyao caracterizando a forma de can<;:ao estr6fica. A indica<;:ao marcha refere-

se ao carater e a finalidade do numero. 

Cadencias do tipo perfeita c. 4-5, 20-21, 22-23. 

0 baixo marca o tempo, faz liga<;:6es mel6dicas e, na Coda, contem nota 

pedal- d6. 

A linha mel6dica vocal e escalar. 0 coro canta em unissono e, em alguns 

trechos existe divisi. 

Tern notas cromaticas de passagem. 

Ritmicamente, predominio de colcheias e a sincope J') J> e utilizada. 

Coda e Introdw;:ao possuem unidade ritmica: a presew;:a de semicolcheias. 

Os versos sao, provavelmente, de autoria da compositora e nao do autor do 

texto. 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern por fun<;:il.o refor<;:ar a linha mel6dica do canto. 

Apresenta indica<;:6es de articula<;:il.o (> marccato ). 

2.2.6 NUMERO 6 - Araponga e Maria 

Can<;:ao estr6fica em Fa menor. 

Possui cadencias do tipo perfeita (c.7-8, !9b-20) e a dominante (c.l9a). 

0 baixo marca o tempo e arpeja ritmicamente sabre o acorde. 

A linha mel6dica vocal e baseada em movimentos ascendentes e 

descendentes, utilizando saltos e graus conjuntos. 

Apresenta fermatas. 

Ritmicamente, predominio da sincope m 

42 
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Os versos do texto e da partitura coincidem. 

Este numero provem da pe9a Pudesse esta Paixiio (ja mencionada). 

Apresenta desajustes pros6dicos. 

A parte instrumental tern como principal fun9iio apoiar harmonicamente a 

linha do cantor. 

Apresenta indicayiio de articuiayiio e apogiaturas breves. 

2.2.7 NUMERO 7- Quadrilha; Banda em cena. 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior e forma rondo A-B-A-C-A, 

com se<yiio B em fa menor. 

Cadencias do tipo perfeita (c.15-16) e imperfeita (c.7-8, 23-24). 

Linha do baixo marcando o tempo e realizando pequenos motivos com saltos 

e graus conjuntos. Na Segunda Se9iio, realiza uma pequena sequencia que e 

repetida oitava acima. 

Completando o compasso na clave de fa, sao encontrados acordes nas partes 

fracas de tempo. 

Ritmicamente diversificado. 

Os procedimentos mel6dicos usados em cada seyao, arpejos, escalas, saltos, 

graus conjuntos, estao arranjados diferentemente, porem, as se96es estao 

unidas pela nota la4, altura que da inicio a todas elas. 

Tern nota cromatica de passagem, ornamentos e indica9ao de articula9iio. 

Numero semelhante a trecho de outro, da pe9a Pudesse esta Paixiio. 

2.2.8 NUMERO 8 - Pastorinhas - Coro. 

Melodia acompanhada em D6 Maior de forma can91io estr6fica. 

Cadencias apenas do tipo perfeita (c. 6-8, 22-23,38-40) 

43 
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Linha do baixo em Bassi d'Alberti e tambem, liga<;oes mel6dicas como 

omamenta<;iio. 

A linha mel6dica vocal e basicamente escalar. 

Esta escrita para coro em apenas uma clave, utilizando unissono e divisi. 

Apresenta notas cromaticas de passagem - re# e fa#. 

Ritmicamente altema urn compasso de colcheias com outro de seminimas. 

Sincopes entre compassos sao freqiientes. 

Coincidencia entre os versos do texto e os versos da partitura. 

Prosodicamente sem problemas. 

Parte instrumental tern como principal fun<;iio apoiar harmonicamente a linha 

mel6dica vocal. 

Apresenta indica<;iio de articula<;iio (marccato ). 

2.2.9 NUMERO 9 - Hosanna 

Numero em D6 Maior, de carater religioso, de uma unica se<;iio, com forma 

de cans;iio estr6fica. Esta escrito para coro (soprano, tenore baixo), em 

claves separadas, e piano. 

Tern uma unica cadencia do tipo perfeita (c.S-10). 

0 baixo esta escrito como urn baixo continuo. 

As linhas mel6dicas caracterizam-se por graus conjuntos; movimentos 

paralelos e obliquos entre as vozes; intervalos de 3a. e 4a. entre as vozes 

agudas. 

Niio apresenta cruzamento de vozes. 

Apresenta sequencia e nota cromatica de passagem (lab). 

Ritmicamente predominam colcheias e seminimas. 

Texto e partitura coincidem. 

Prosodicamente sem problemas. 

44 
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A parte instrumental tern como funt;iio refort;ar a linha mel6dica do coro. 

Apresenta indicat;oes de fraseado, diniimica e articulat;iio. 

Existem fermatas. 

2.2.10 NUMERO 10- Final do Primeiro Ato- Lauro e Maria. 

Numero em Lab Maior dividido em quatro set;oes e de forma livre A-B-C-D. 

A ultima parte tern urn carater de Coda e, urn coro com harmonia e 

sobreposto pelo motivo dos solistas da Primeira Set;iio. 

Cadencias do tipo perfeita (c.7-9, 25-26, 39-8), plagal (c.48-49) e a 

dominante (c.32). 

A linha do baixo e subdividida em muitos trechos (a parte instrumental e 

poli!onica); geralmente apresenta os baixos dos acordes e faz ligat;oes 

mel6dicas. 

Na Primeira Set;iio, o baixo apresenta o motivo mel6dico da primeira semi

frase do cantor. Na Quarta Set;iio realiza baixo continuo na linha do harmonia 

e faz contraponto a linha do coro. 

Este numero apresenta caracteristicas distintas na linha mel6dica de cada 

set;iio. 

Ocorre passagem por ra menor na Segunda Se<;:ao. 

Existem notas cromaticas de passagem (re beqiiadro, fab ), notat;iio de 

fraseado e respirat;iio. 

Ritmicamente apresenta minimas, seminimas, colcheias e a sincope 

A Primeira Set;ao sintetiza o material ritmico utilizado no numero. 

Apresenta urn unico problema pros6dico. 

A parte instrumental e uma harmonizat;ao a quatro vozes e tern por funt;iio 

apoiar harmonicamente a linha mel6dica na Primeira Set;ao, refon;;ar a linha 
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do cantor na Segunda Sec;:ao, musica incidental na Terceira Sec;:ao 

(melodrama) e dar apoio harmonica e fazer contraponto na Quarta Sec;:ao. 

Ha indicac;:oes de dinamica. 

FIM DO PRIMEIRO ATO. 
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SEGUNDOATO 

2.2.11 NUMERO 11A - ABERTURA- PRELUDIO: CENA DOS CIGANOS 

Numero instrumental em Re men or ( embora sua primeira cad en cia seja em 

D6 Maior) designado por preiudio e por abertura. 

Tern forma livre de duas se~6es A-B. 

Seus dois ultimos compassos caracterizam uma Ponte para o proximo 

numero musical que deve seguir imediatamente ap6s este. (E a cadencia a 

dominante). 

Possui cadencias do tipo perfeita (c.8, 14-15, 14-32,20-21, 30-31) e 

suspensiva a dominante (c.33). 

0 baixo perfaz linha mel6dica propria na Primeira Se~ao. Na Ponte 1 faz 

nota pedal lite, na Segunda Se~ao realiza urn ostinato mel6dico e depois 

ritmico-mel6dico. 

Ritmicamente predomina n 
A clave de sol tern em cada se~ao caracteristicas diferentes: arpejos, ligas;oes 

mel6dicas, acordes, tremolos. A compositora mescla o tom M e m 

hom6nimos. 

Hit indicas;oes de diniimica, articulas;ao, fraseio e interpretavao. 

Realiza urn retardo no c.8 

2.2.12 NUMERO 11B - BIS - CIGANA E CC>RO 

Numero em Mib Maior de forma livre em uma unica ses;ao. 

E uma melodia acompanhada para solo feminino e coro. 

Tern cadencias do tipo imperfeita (c.23-24) e a dominante (c.25 a 27). 

A linha do baixo e clave de fit perfazem urn ostinato ritmico em arpejo. 
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A linha mel6dica vocal caracteriza-se pela repeti<;:ao de notas. 

Os intervalos utilizados sao 3as. menores e 5as. Justas. 

Ritmicamente prevalecem as colcheias. 

Os versos da partitura nao sao os mesmos do texto dramatico e tudo indica 

que o numero foi abolido. 

Prosodicamente apresenta problemas. 

A parte instrumental tern por fun<;:ao apoiar harmonicamente a melodia. 

Apresenta apontamentos referentes ao con junto instrumental para o qual foi 

escrito originalmente. 

Ha indica<;:oes de dinamica e andamento apenas na Ponte. 

2.2.13 NUMERO llC- BAILE 

Numero instrumental na tonalidade de Fa Maior, dividido em duas se<;:oes e 

forma can<;:ao ampliada A-B-A-B (se<;:ao A em D6 Maior). 

Tern apenas cadencias perfeitas (c.l4-16, 30-33). 

A linha do baixo e clave de fa perfazem ostinato ritmico. 

A Primeira Se<;ao esta escrita para flauta, clarineta e piano. 

A flauta realiza linha mel6dica de movimento irregular com predominio de 

saltos e semicolcheias. 

A clarineta realiza liga<;:oes mel6dicas. 

0 piano ap6ia harmonicamente os instrumentos de sopro. 

Na Segunda Se<;:ao, Chiquinha Gonzaga indica "todos" e escreve apenas os 

pentagramas para piano. As notas agudas da clave de sol perfazem uma linha 

mel6dica tambem predominantemente de saltos mas, com colcheias e 

seminimas. 

Existe uma grada<;ao ritmica entre a Primeira e a Segunda Se<;ao. A Primeira 

e mais movimentada que a Segunda. 
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Apresenta ornamentos, indica<;6es de diniimica, articula<;iio e fraseado. 

2.2.14 NUMERO 12- Marocas, Vidoca, Calunguinha, Santinha- Todos 

Numero na tonalidade de fa menor e forma de can<;iio ampliada A-B-A'-B' 

com Introdw;:iio e Coda iguais. 

A se<;iio A esta na tonalidade de Fa Maior. 

S6 apresenta cadencias perfeitas (c.7-8, 23-24, 27-28). 

A linha do baixo faz contraponto a linha do cantor utilizando arpejo ritmado 

com predominio de sincope m 
Na Introdu<;iio-Coda o baixo detem a melodia principal. 

A linha mel6dica do cantor caracteriza-se pela repeti<;ao de notas, sincope e 

intervalos de 3 a.M e m. 

Prosodicamente apresenta problemas. 

Existem diferen<;as entre o texto dramatico e os versos da partitura. 

A parte instrumental tern por fun<;iio dar apoio harmonica it linha vocal e 

fazer-lhe contraponto. 

2.2.15 NUMERO 13- Archimedes e Maroca- Dueto Comico 

Cam;:ao estr6fica em D6 Maior com Introduyao e Coda. 

Possui cadencia it dominante ( c.Sb) e perfeita (c.28-29, 30-31). 

A linha do baixo faz contraponto it linha vocal. Ocorre nota pedal sol na 

Introdu<;iio e na Coda. 

Ritmicamente apresenta sincope m e n na linha do baixo. 

A linha mel6dica do canto tern duas frases e a combina<;ao salto-grau 

conjunto na sua estrutura. 

Faz passagem pela tonalidade de Fa Maior e tern nota cromatica de passagem 

-Jab. 
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A principal diferen<;:a entre as duas frases e ritmica: A primeira frase compoe

se de contratempos e a segunda de motivos acefalos. 

Pode-se dizer que a primeira frase tern carater ritmico e a segunda frase tern 

carater mel6dico. 

A sincope esta presente em todo o numero. 

Quanto aos versos, estao organizados na partitura diferentemente do texto 

dramatico. 

Foi aproveitada da pe<;:a Conspira~iio do Amor (1920) cujo autor do texto e 

Avelino de Andrade. 

Nao apresenta defasagens pros6dicas. 

A parte instrumental tern por fun<;:ao refor<;:ar a linha mel6dica vocal, inclusive 

enriquecendo-a harmonicamente e fazendo-lhe contraponto. 

Existem combina<;6es ritmicas entre vocal e instrumental. 

Apresenta indica<;:6es de diniimica e articula<;:ao. 

Apresenta fermata. 

2.2.16 NUMERO 14- Lauro e Maria 

Cans;ao A-B em D6 Maior com duas se<;6es e Introdu<;:ao. 

Ocorrem apenas cadencias perfeitas (c.6-8, 22a-23a, 23b-24b, 30b-32b). 

A linha do baixo marca o tempo, faz liga<;:6es mel6dicas e contraponto alinha 

do cantor. 

A linha mel6dica do vocal e composta por arpejos e pequenas escalas. Tern 

uma passagem por Sol Maior e urn divisi na Segunda Se<;ao, em bocca 

chiusa. 

Ritmicamente sao encontradas minimas e seminimas. 

No texto dramatico existe mais urn a estrofe can tad a em dueto que pode ser 

incluida ou excluida do numero. Portanto, apresenta-se neste numero a 
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possibilidade concreta de extende-lo ou encurta-lo, dependendo da 

necessidade, dai a existencia de dois finais provaveis indicados. 

Existem problemas na pros6dia. 

A parte instrumental tern por fun9ao refor9ar a linha do cantor, harmoniza-la 

e fazer-lhe contraponto. 

Existem indica9iies de fraseado e de dinamica. 

2.2.17 NUMERO 15A- Araponga 

Can9ao estr6fica com Introdus;ao e Coda na tonalidade de Sib Maior. 

Cadencias perfeitas (c.l9-20, 23-24) e imperfeitas (c.3-4). 

0 baixo marca os tempos e realiza nota pedal. Nas fra9iies de tempo ocorre 

acordes ou bicordes. 

A linha mel6dica apresenta duas frases e Coda, com movimentos 

ascendentes, descendentes e saltos. 

Faz passagem na tonica relativa sol menor, apresenta ornamento, nota 

cromatica de passagem e fermatas. 

Embora nao indicado no cabes;alho, o coro tambem participa do numero. 

Ritmicamente, predominio da sincope m e diversificadas combinaviies 

ritmicas; quialteras. 

Existem mais estrofes no texto dramatico e sua ordenavao, na partitura, esta 

diferente. 

Nos versos constantes na partitura nao foram encontradas defasagens 

pros6dicas. 

A parte instrumental tern por fun9ao refors;ar a linha mel6dica vocal e dar 

apoio harmonica. 

Existe indicavao ag6gica. 
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2.2.18 NUMERO 16- Concertante4 

Numero musical de final de ato, denominado concertante pela compositora, 

de forma livre A-B-C com Introdu9ao e Coda. 

As se<;:oes iniciais sao em re menor e Re Maior. A ultima e em Sib Maior. 

Mutabilidade da f6mula de compasso e do andamento. 

Cadencias a dominante (c.9,46) e perfeita (c.23-24, 82-83). 

A linha do baixo realiza unissonos com a linha vocal, contraponto, baixo 

continuo ou simplesmente apoio harmonica no decorrer do numero. 

A clave de fa realiza de modo geral apoio harmonica atraves de acordes, 

bicordes e tremulos. 

A parte vocal e bastante diversificada variando a cada se9ao, mas a presen<;:a 

de saltos e uma constante. 

A partir da Segunda Se<;:ao, notas cromaticas de passagem sao comuns. 

A Terceira Se9ao, em Sib Maior, e polifc\nica e nela sao encontrados 

cruzamentos de vozes e procedimentos de imita<;:ao e pro gressao. 

As escalas cromatica, menor cigana e menor harmonica sao utilizadas. 

Ritmicamente 0 numero e bastante diversificado. 

Os versos do texto dramatico foram modificados na partitura. 

Este concertante e uma varia<;:ao de outro concertante da pe<;:a Pudesse esta 

Paixiio (1912). 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern por fun9ao reforvar a(s) linha(s) mel6dica(s) e dar-

lhe(s) apoio harmonica, mesmo quando realiza polifonia (Terceira Se.;:ao). 

4"Denomina<;ao de antecedentes operisticos que se da a uma pe<;a, quase sempre co!ocada ao final de urn ato, 

com a qual se pretende obter urn efeito grandiloquente. conferindo interven<;oes a todos os personagens ( ou 

aos mais importantes}, ao coro e a orquestra. n 

ZAMACOIS, I. Curso de Formas Musicales. Sa. ed. Barcelona: Labor, 1982. p.252. 
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Tern indicacoes de dinamica, ag6gica, articulacao e interpretacao por todo o 

numero. 

Possui fermatas e cortes (If). 

Existem lapsos de escrita. 

Francisca Gonzaga faz anotacoes cenicas no texto sobre o local do palco 

onde as personagens devem cantar e voltados para quem. 

TERCEIRO ATO 

2.2.19 NUMERO 17- Banda em cena 

Numero instrumental em Mib Maior em forma cancao A-A' com Introducao. 

Ha uma (mica cad en cia do tipo perfeita ( c.l8b-20b). 

A linha do baixo marca as pulsacoes do compasso usando tonica, 3a. ou a Sa. 

do acorde. Tam bern realiza ligacoes mel6dicas. 

N as partes fracas de tempo ocorrem bicordes na clave de fa. 

Ritmicamente predominam as seqi.iencias de colcheias na clave de fi 

Na clave de sol, a linha me16dica e predominantemente de notas simples e 

graus conjuntos. 

Existe uma progressao e uma passagem em fa menor. 

Ritmicamente tambem sao as colcheias que predominam na clave de sol, mas 

com variantes. 
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2.2.20 NUMERO 18 - Casemiro, Calunguinha e coro - samba-dan~a 

Melodia acompanhada em Do menor, de forma canyao A-B com Introduyao 

e Coda. 

Cadencias do tipo a dominante (c.7, 22) e perfeita (c.30-3la, 6-31b). 

0 numero apresenta terrninavao em D6 Maior (picardia). 

0 baixo faz contraponto a linha vocal. Completando a clave inferior 

aparecem acordes ou bicordes. 

A sincope predomina ritmicamente na clave de fa m 
A linha mel6dica tern como caracteristica a repetiyao. 

Na Primeira Seyao existe urn trecho, c.7-18 que pode ser considerado modal 

- sol frigio. 

Existem cadencias em fa menor e Mib Maior, ambas na Primeira Sevii.o. 

Na linha mel6dica predomina a sincope m no aspecto ritmico. 

Existem pequenas diferen((as entre o texto dramatico e o texto da partitura. 

Apresenta semelhanyas com o numero musical 12 - Desafio de Forrobod6. 

Existe apenas uma defasagem pros6dica. 

A parte instrumental tern por funyii.O reforyar e dar apoio harmonica a linha 

vocal alem de lhe fazer contraponto. Apresenta ostinato ritmico-mel6dico em 

4 compassos. 

2.2.21 NUMERO 19- Fanfarra (banda no palco)- Pequeno concertante-

Tenor, Soprano e Coro. 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fit Maior, de forma livre A-B-C-D-E 

com Introdw;ao e Coda. 

As cadencias presentes sao do tipo perfeitas (c. 8-9, 24-25a, 43, 56-57, 71-

73, 88b-89b, 106-107) e a dominante (c.27, 48, 91) 
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A linha do baixo e a clave de fit, de maneira geral, sustentam harmonicamente 

todo 0 numera. 

Numero eminentemente polifonico. 

A linha mel6dica varia de se~ao para se~ao. Partes de solo, de cora e tutti 

altemam-se. Cruzamento de vozes e comum entre as partes. 

Os graus conjuntos predominam na confec~ao das linhas mel6dicas, de 

maneira geral. 

Apresenta notas cramitticas de passagem e omamentos. 

Na Quarta Se~ao o cora realiza baixo continuo. Uso de cramatismo e 

contraponto. 

Ritmicamente, predominio de colcheias. 

Sao usados ostinatos ritmicos. 

A parte instrumental tern por funo;:ao refor~ar a linha mel6dica principal e/ou 

dar-lhe apoio harmonica. 

Tern indica~6es de diniimica e articula~ao. Contem fermatas. 

Niio existe no texto dramittico a exata men~ao sobre este numera da maneira 

como ele se encontra na partitura. 

A totalidade dos versos so foi encontrada porque, trechos dele foram 

aproveitados das pe9as: Colegio de Senhoritas (191 J-1912) de Frederico 

Cardoso de Menezes e Conspira~,:iio do Amor (1920) de Avelino de 

Andrade. Todas elas tern em comum a autora das musicas: Chiquinha 

Gonzaga. 

Existem defasagens pros6dicas. 
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2.2.22 NUMERO 20 - Maria 

Can<;ao estr6fica AA' na tonalidade de Sol Maior. 

Existem cadencias do tipo perfeita (c.24-25), imperfeita (c.7-8) e a dominante 

(c.27). 

A linha do baixo faz contraponto a linha vocal em minimas ou seminimas nos 

tempos fortes do compasso. 

No restante dos tempos ocorrem bicordes ou acordes em colcheias ou 

seminimas. 

Existem trechos politonicos na Jinha da clave de fa. 

A linha mel6dica vocal caracteriza-se, de maneira geral, por graus conjuntos. 

Ritmicamente, predominio de seminimas e colcheias na linha vocal. 

Os versos da partitura e do texto sao os mesmos. 

Este numero e uma variat;:ao de outra composic;:ao de Francisca Gonzaga para 

a pe<;a Pudesse esta Paixiio (1912). 

Existe apenas uma defasagem pros6dica. 

A parte instrumental tern por fun<;ao reforc;:ar a linha vocal e fazer-lhe 

contraponto. 

Presen<;a marcante de notas cromaticas de passagem por todo o numero. 

Existe indica<;ao de dinamica, ag6gica e cortes. 

Contem fermatas. 

2.2.23 NUMERO 21 - Final 

Melodia acompanhada em D6 Maior de forma livre A-B-C. 

Tern cadencias do tipo a dominante (c.6), perfeita (c. 26-27, 36-38, 48b-53) e 

imperfeita ( c.24-25). 
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As se96es B e C sao identicas a determinados trechos dos numero I 0 e 4 

respectivamente, desta peya. N esse numero, a compositora chama a citayao 

do numero 4 de caterete. 

A linha do baixo varia de se9ao para seyao e ate mesmo dentro de uma seyao. 

Pode apenas marcar os tempos, ou fazer baixo continuo, aparecer em acordes 

ou bicordes, em ostinato, imitando a linha mel6dica do cantor. 

A linha mel6dica da parte vocal tambem varia de seyao para seyao. A 

Primeira Seyao tern como caracteristica a repeti91io de notas e saltos. 

Constitui urn recitativo. 

A Segunda Seyao (que tern correspondencia como numero 10) tern como 

caracteristica a mobilidade. 

A Terceira Se9ao (que tern correspondencia como numero 4) e modal com 

arpejos descendentes. Tern trechos poliffinicos. 

Ritmicamente, predominio de colcheias mas, aparecem dois tipos de sincope 

Fll e J>J) j> tambem a tercina m 
w 

Texto dramatico e versos da partitura coincidem. 

Exist em defasagens pros6dicas. 

A fun91io da parte instrumental e refon;:ar a linha vocal e dar-lhe apoio 

harmonica. 

Notas cromaticas de passagem. 

Ha indica91io de andamento, ag6gica, interpreta<;:ao, articulayao e cortes por 

todo o numero. 

Existern varios lapsos de escrita. 

FIM DA PE(:A 
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3.1 A QUESTAO DOS GENEROS 

Segundo The Oxford Companion to the Theatre, Opera e urn drama 

especialmente escrito para ser posto em musica1. Essa definiviio aparece ampliada em The 

New Grove - Dictionary of Music and Musicians: Opera e a uniao de musica, drama e 

espetaculo 2 . 

A questiio seguinte diz respeito a evoluviio do que esttt sendo considerado como 

ponto de partida: a Opera italiana. 

0 que se nota, ao fazer urn estudo mais profunda da evoluviio da Opera e sua 

disseminaviio pelos varios paises e continentes, e que houve urn processo duplo e 

antag6nico: de urn !ado, aqueles que a aceitaram quase como uma religiiio, modificando 

aspectos sutis da sua origem e, do outro lado, aqueles que a adaptaram aos seus gostos, a 

sua cultura, as modificayoes sociais que ocorriam ao Iongo do tempo, a ponto de, inclusive, 

atribuir-lhe nomes mais aproximados dos costumes locais. As duas faces deste processo 

conviveram e continuam convivendo pacificamente. Para o presente estudo, importa, 

sobretudo, o segundo aspecto da questiio, o que leva a muta96es. 

A primeira deriva9iio na Opera italiana foi o surgimento da Opera Bufa, na propria 

Italia. Essa Opera, que foi traduzida pelos americanos como Comic Opera, e toda musicada, 

sem dittlogos falados e niio implica enredo c6mico. 

Entre o Dicionario de Teatro e o Dicionario de Musica acima mencionados, existe 

uma controversia sobre a origem da Opera Bufa italiana. De acordo com The Oxford 

Companion to the Theatre, a Opera Bufa seria urn desenvolvimento dos Intermezzi, 

pequenas peyas apresentadas nos entreatos das Operas. Para o Grove, no entanto, a Opera 

Bufa teria surgido de uma influencia da Commedia dell'Arte na Opera e quase 

simultaneamente, o Intermezzo teria nascido, constituindo-se de pequenas pe9as de 

1THE OXFORD Companion to the Theatre. 3erd. ed. London: Oxford University Press, 1967. 
2THE NEW GROVE- Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers, 1980. 
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acompanhamento para outras pe~as, fossem elas Operas ou pe~as de teatro. Ao final do 

seculo XVIII, porem, as diferen.;as tomaram-se menos claras. Ao contn\.rio da Opera, cujo 

objetivo inicial era reviver a Tragedia Grega, a Opera Bufa tratava dos problemas das 

diversas classes profissionais como a do militar, do medico, alem dos casos amorosos - os 

mesmos temas tratados na Commedia dell'Arte. 

A sintese do genera Opera Bufa esta contida no Grove: a Opera Bufa nao esta 

ligada a teorias ou tradi~6es, mas ao gosto popular que encorajou sua rapida evoluc,:ao3 

Na Franva, a Opera Bufa italiana encontra, em plena efervescencia os Theatres de Ia 

Foire e, nas feiras parisienses, as mais variadas atra<;6es: acrobatas, prestidigitadores, teatro 

de marionetes, equilibristas alem das Pieces en Vaudeville, ou Comedie en Vaudeville ou 

Scenes en Vaudeville. 

0 Vaudeville que, inicialmente, deve ser aclarado relaciona-se com can.;6es da 

regiao da Normandia (Fran.;a). Ja no sec. XV, essas can.;6es tornaram-se muito conhecidas 

em toda a Franva, focalizando, como tema central, as celebra.;oes de amor, a bebida, ou os 

acontecimentos correntes. Por volta do seculo XVII, passariam a ser descritas, segundo o 

Diciomirio de Teatro, como baladas politicas e satiricas4 De acordo com o Grove, eram 

descritas como uma lirica de poucas estrofes e mais particularmente, uma melodia simples 

repetida a cada estrofe5 

Tais canv6es, com letras modificadas, eram utilizadas em pe~as teatrais, sendo 

usados dialogos (falados). As Pieces en Vaudeville, propriamente ditas, eram apresentadas 

em cenas mud as (pantomima) intercaladas nos coros de melodias conhecidas e, 

freqiientemente, parodiando as produ.;oes do teatro legitimo6 e, obviamente, da Opera. 

Vale salientar que as feiras parisienses eram muito famosas e, quando ocorriam, nao 

s6 os franceses, como as pessoas dos paises circunvizinhos iam a Fran.;a visitar essas feiras. 

311ffi NEW GROVE Op. cit. 

411ffi OXFORD Op. cit. 

511ffi NEW GROVE Op. cit. 
6Era o teatro chamado serio, apresentado em locais pr6prios, casas de teatro. 
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0 Theatre de la F oire, en tao vai influenciar, por exemplo, na Inglaterra, o aparecimento da 

Ballad Opera, da Burlesque, da Extravaganza, do Music Halle na Germania, o Singspiel. 

Outra observa9ao deve ser feita sobre a Opera italiana na Fran9a. A corte francesa, 

ligada a tradiyaO da danya, fez com que OS baletts fossem adicionados as Operas. Por essa 

razao, os compositores e libretistas franceses passaram a incluir a dan9a em suas cria96es 

operisticas. As obras de referencia, aqui tomadas como guia, destacam a influencia das 

tradi96es liteniria e teatral francesas nesses generas, bern como a qualidade dos libretos 

escritos pelos franceses. 

Por outra !ado, ira se desenvolver na Fran9a, a partir dos Theatres de Ia Foire e da 

influencia da Opera Bufa italiana, a Opera Comique, espetaculo frances que se caracteriza 

por apresentar o dialogo falado, alem de numeros de musica e dan9a. Seus temas, como na 

Opera Bufa, nao sao necessariamente c6micos .. 

Da Opera Comique ira se originar urn outra genera, nascido na Franya: a Operetta, 

tambem denominada de Light Opera, Opera Bouffe. (Nao confundir com Opera Bufa). 

A Opereta, sim, vai explorar temas corriqueiras e cotidianos de caniter c6mico 

( quiproqu6s ), dialogos falados, numeras de musica e danya. As /eves operetas teriam 

surgido como uma reayao anti-Wagneriana, em oposi9ao ao concentrado teor dos music

dramas de Wagner. Essa posi9ao contraria envolvera tanto o aspecto musical como 

dramatico. 

Em outras paises, as Operetas fizeram muito sucesso e influenciaram a apariyao do 

genera, mas como na origem da propria Operetta francesa, ao ser produzida na Espanha, 

passa a se chamar Zarzuela, enquanto sao acrescentados caracteres hispanicos ao 

espetaculo. Na Inglaterra, sera chamada Savoy Opera (desenvolvendo-se depois naMusical 

Comedy dos paises de lingua inglesa) e na Austria, Operetta Vienense. 

A Enciclopedia Britilnica explica que a Opereta e suas formas correlatas, no 

sentido usual, sao trabalhos de menor pretensao musical que a Opera. Os dialogos falados 

sao ligados por epis6dios musicais. Descendente direta da Comic Opera ( entenda-se Opera 
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Bufa italiana), a Opereta nasceu como expressiio democnitica do senso popular e da satira 

sociaF. 

Por ultimo, sera tratado o genero Burleta que, nascido na Inglaterra ao final do 

seculo XVIII, descendente tambem da Opera Bufa italiana, apareceu, inicialmente como urn 

drama em rima, totalmente cantado. Segundo o Grove, em seus textos, satirizava as 

conven<;:5es mitol6gicas e hist6ricas da Opera. Mais tarde, porem, passou a designar 

pequenas pe<;:as apresentadas em pequenos teatros8• 

Neyde Veneziano, em sua tese de Doutoramento: Niio Adianta Chorar! 

ldentidade do Teatro de Revista Brasileiro e quem dara maiores informa<;:5es sobre o 

genero. Segundo ela, a partir do seculo passado, a Burleta foi muito popular em Portugal e, 

entremeada de musicas, estava ligada a temas nacionalistas e de exalta<;:iio nacionaP 

Refor<;:a-se sua caracteristica de pe<;:a de pequena propor<;:iio. 

Como se pode observar, a fronteira entre os diversos generos niio e muito clara. Em 

todas as fontes consultadas, os conceitos niio resultam de analises estruturais profundas, 

quase sempre sao formulados a partir de aspectos gerais. E ainda, deve-se levar em conta 

que o estudo da evolu<;:iio dos generos jamais podera buscar o puro, pois, como se pode 

notar por essa rapida descri<;:ao, os generos estiio sempre intensamente intercomunicados. 

Tambem nao se pode precisa-los, pois as linhas divis6rias niio sao nitidas. Niio foram 

encontradas em nenhuma das fontes consultadas analises estruturais que pudessem servir de 

instrumento para uma precisao maior na delimita<;:iio dos generos das pe<;:as que seriio 

tratadas. 

7TIIE NEW ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA. Macropaedia. 15th. USA, 1990. 
811ffi NEW GROVE Op.cit. 
9VENEZIANO MONTEIRO, N. C. N1io adianta chorar! Identidade do Teatro de Revista Brasiieiro. 

Tese de doutoramento em Artes. Sao Paulo: ECNUSP. Orient. Dra. Renata Pallottini, 1993. p.l3-14. 
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3.2 SOBRE A ACAO 

Arist6teles pode ser tornado como ponto de partida para o esclarecimento sobre o 

modo como as av6es se sucedem nas pevas. Em sua Poetica, o fil6sofo diz que as diferentes 

artes nao passam de imitav6es: 

"A epopeia, a tragedia, asstm como a poesm ditirambica e a mawr parte da 

auletica e da citaristica, todas sao, em geral, imitav6es. Diferem, porem, umas das 

outras por tres aspectos: ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam 

por objetos diversos ou porque imitam por modos diversos e nao da mesma 

maneira. 1110 

Mais adiante passa a sugerir que a estrutura dramittica se baseia na imitaviio das 

av6es e "e constituida por uma a<;ao inteira e completa, com principio, meio e fim ... " 11 

Hegel ira completar Arist6teles ao afirmar que "a a<;ao dramittica se baseia num 

conflito determinado. "12 

Entao, ao acompanhar a evolu<;ao da a<;ao dramatica, o estudioso, quase sempre se 

depara com os conflitos que podem ser definidos como: 

"Uma a<;iio, desencadeada por uma vontade, que tern em mira urn determinado 

objetivo, colide com interesses, paixoes, portanto, vontades opostas. Esta colisiio 

e o conflito." 13 

Os personagens, portanto, estao agindo todos para conseguir seus objetivos e, ao 

termino das pevas, ja nao se pode mais retornar ao ponto de origem. 0 que move as a<;oes 

para frente sao os desejos antagonicos dos personagens. Mas, a estrutura dramatica das 

pe<;as em questao nao versam apenas sobre urn (mico conflito central, existem unidades 

10ARISTOTELES. Poetica. 2a. ed. Sao Paulo: Ars Poetica, 1993. p.l7. 
liJdem, ibidem. p.l2 L 
12HEGEL. Estetica. Poesia. apud PALLOTTINI, R. Introdu~iio a Dramaturgia. Sao Paulo: Brasiliense, 

1983. p.20 

13PALLOTTINI, R Op. cit. p.l9. 
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menores ligadas ou nao entre si, que circundam o eixo conflitual, acontecendo paralelamente 

a ele. 

Essa estrutura e encontrada na novela, em que a unidade dramatica "nao se 

comporta como aut6noma. A propria circunstancia de participar de urn conjunto determina

lhe a fisionomia, que s6 se explica ali, diante das demais unidades, e num sentido de 

correlayao." 14 

Alem disso, ao fim de urn epis6dio, fica sempre uma semente de drama ou de 

misterio para manter o interesse do leitor, no caso do teatro, do espectador. Urn dos 

recursos utilizados e a permanencia dos personagens centrais ao Iongo das unidades 

dramaticas.I 5 

A estrutura da novela, portanto, participa da conformayao das peyas em questao, 

uma vez que ambas comportam tramas paralelas aos conflitos centrais. 

14MOISES, M. A Cria~ao Litera ria. 2a.ed. Sao Paulo: Melhoramentos, 1968. p. 130. 
l5Jdem, ibidem. p.l30 e 136. 
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3.3.PE<;:A: FORROBODO 

Autores: Luiz Peixoto e Carlos Bettencourt 

3.3.1 ASPECTOS GERAIS 

Data: Rio de Janeiro, 1912 

Genero: Burleta 

Numero de atos: 3 

Numero de cenas: 18 

Numero de personagens: 12, mais figurantes 

Numero de cemirios: 2 

Texto utilizado: 1961 (publicac;ao SBAT) 

Partituras utilizadas: 1912 ( manuscritas) 

Numeros musicais - no texto: 14; na partitura: 16 

Sinopse: Sebastiao procura Guarda notumo para dar quetxa de roubo de 

galinhas. 0 guarda anota a queixa e tranqtiiliza Sebastiao, levando-o ao baile 

do Clube Flor do Castelo do Corpo, da Cidade Nova. Ap6s varias peripecias, 

ao final da noite, Sebastiao descobre que o autor do furto era o proprio 

Guarda. 

Caracteristicas gerais: 

a) presenc;a de diillogos falados; 

b) presenc;a de partes cantadas, incluindo coros, solos e, em especial, duetos; 

c) presenc;a de numeros de dan<;:a; 

Personagens principais: Sebastiao, Guarda noturno, Zeferina e Escandanhas. 

Personagens coadjuvantes16 : Praxedes, Barradas, Lulu, Bico Doce, Maestro, 

Rita, Madame Petit-Pois. 

Personagens figurantesl 7 : Sia Rosa, Dois Penetras, Fuzileiro, Seis Corretos 

(Mulatos), Urn do povo, Urn do sereno, Tres Mulatas, Populares, Musicos. 

16 Aqueles que ajudam a conduzir a a<;:iio. 
17 Aqueles que apenas completam a a<;:ao. 
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3.3.2 DIVISAO DAS CENAS E SEU CONTElJDQl& 

I Primeiro ato 

Cena 1 

"Trecho de rua suburbana." ate "Sebastiao sat sempre apitando, seguido do 

grupo dos vizinhos." (p.4) 

Conteudo: Sebastiao informa o roubo das galinhas; 

Cena2 

"0 pessoal do sereno avanva para a porta ... " ate "Entra Guard a noturno, 

vagaroso, displicente." (p.4) 

Conteudo: Penetras tentam entrar no baile; 

Cena3 

"Vozes- Chegou o Guarda noturno!"(p.4) ate "Entra Zeferina, bamboleando-

se." (p.S) 

Conteudo: Guarda anota sabre o roubo das galinhas e comemora o fim da 

ronda cantando; 

Cena4 

"Vozes - Chegou a porta-estandarte!" (p.5) ate "Aparece Escandanhas na 

sacada." (p.6) 

Conteudo: Sauda~ao a Zeferina; Zeferina canta; chantagem de Zeferina com 

Escandanhas; 

Cena 5 

"Escandanhas- Que e que ha?" ate fim do primeiro ato. (p.6) 

Conteudo: Escandanhas cede as pressoes de Zeferina e todos entram no baile; 

Numero musical; 

18PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Forrobodo. Rio de Janeiro: SBAT, 1961. 

Teremos que dividir as cenas, pois elas nao estao demarcadas no texto. 0 criteria utilizado foi a entrada e 

saida de personagens de cena. A divisao completa encontra-se no anexo IL 
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Segundo ato 

Cena I 

"Salao de bail e." ate "As mulatas se desmancham a rir, enquando os engeitados 

se agrupam, de urn !ado da cena, visivelmente contrariados." (p. 7) 

Conteudo: Dan~;am a quadrilha; Mulatas trocam Guarda e Escandanhas pelos 

corretos; 

Cena2 

"Bico Doce aparecendo na porta do fundo ... " ate "Escandanhas - ... Seu 

Barradas! Seu Barradas!" (p.7) 

Conteudo: Apresenta~;ao dos presentes a Bico Dace; 

Cena3 

"Barradas- (entrando) ... " ate p.8: "Barradas- ... 6 Rosa! 6 mulher!" (p.7) 

Conteudo: Escandanhas le, enganado, discurso de enterro; 

Cena4 

"Aparece a porta da E. Rosa ... " ate "Barradas (sai fuzilando)" (p.8) 

Conteudo: Rosa diz que o moleque fez papagaio do discurso; 

Cena 5 

"Guarda- Niio, o velho tern razao ... " ate fim do segundo ato. (p.8) 

Conteudo: Guarda recita poesia; Escandanhas e Zeferina cantam apaixonados; 

Apresenta~;ao da orquestra em numero musical; Convite para o jantar; Saem 

todos cantando; 
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Terceiro ato 

Cena I 

"Mesmo cenario do 2° ato ... " ate "Rita sm pel a esquerda, esbarrando no 

Guarda que entra ... " (p.l 0) 

Conteudo: Encontro secreto entre Rita e Maestro; 

Cena2 

"Guarda (palitando os dentes)" ate "Aparece Lulu" (p.lO) 

Conteudo: Comemora<;:ao do laudo jantar; 

Cena 3 

"Outra Voz- ... E quem tiver a coragem de me chamar de feio, que apare<;:a!" 

(p.l 0) ate (p.ll) "Lulu sai pel a E. Escandanhas vai ao encontro da francesa." 

Conteudo: Lulu chega com a Francesa; 

Cena4 

"Zeferina- (ao Guarda) Aquilo e cafifa ate o Chico vir de baixo." (p.ll) ate 

(p.l2): "Lulu entra pela E. atracado com uma costeleta de porco ... " 

Conteudo: Zeferina amea<;:a Escandanhas; Guarda e Francesa cantam marcando 

encontro; Dan<;:a; 

Cena 5 

"Lulu- Onde e que anda esse portugues?" (p.l2) ate (p.l3) "Zeferina- Quem e 

o leiloeiro?" 

Conteudo: Barradas paga para Lulu se retirar com a Francesa; Desafio (canto 

entre os personagens); Barradas quer terminar o baile mas ainda tern o leilao; 

Cena6 

(p.l3) "Praxedes entrando com varios embrulhinhos ... " ate "Lulu - Cai fora, 

anda! (Saem pelo fundo)" 

Conteudo: Leilao; Guarda puxa briga com Lulu; Barradas acalma a situa<;:ao; 
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Cena 7 

"Guarda saindo do esconderijo ... " (p.13) ate (p.l4) "Sebastiao- Ladrao! (Sai 

faiscando pelo fundo )" 

Conteudo: Descobre-se que o Guarda eo autor do roubo das galinhas; 

Cena 8 

"Guarda- (rindo-se) Perdao, nao foi urn roubo: foi urna requisi<;:ao!" ate firn do 

terceiro ato. (p.l4) 

Conteudo: Barradas poe firn ao baile; Escandanhas pede urn rnaxixe final; 

Cai o pano. 
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3.3 .3 A QUESTAO DO GENERO 

Em Forrobodo se encontra: 

a) urn tema absolutamente nacional, urn baile suburbano, uma gafieira; 

b) predominio do personagem negro, ou melhor, o mulato; 

c) uma pe<;a ambientada no suburbia carioca; 

d) uma linguagem vulgar, maliciosa e metaf6rica, com incorre<;oes na 

pronuncia e na gramittica, tipica de grande parte da popula<;iio brasileira; 

A pe<;a em questao e uma Burleta. Nao no sentido ingles de drama em rima, 

totalmente cantada e satirizando as conven<;oes da Opera. Mas, Forrobodo e uma 

Burleta dentro das caracteristicas do filao que se desenvolveu em Portugal e veio 

para o Brasil, apontado por Neyde Veneziano. Mas, no Brasil, outro dramaturgo ja 

havia criado uma Burleta em 1897, A Capital Federal de Arthur Azevedo. 

Rubens Brito19 afirma que Arthur Azevedo utilizou, na Burleta, caracteristicas 

do Teatro de Revista dividindo o texto em quadros, muta<;oes e apoteoses. Serviu-

se de urn texto de comedia onde todos os elementos cenicos estariam a servi<;o 

dele. Musicou a comedia utilizando recursos operisticos, ritmicos e dramaticos. 

Deu a musica fun.;:ao dramatica. 

Deve-se salientar que Arthur Azevedo escrevia textos teatrais tambem sob o 

aspecto tecnico. Os apontamentos de entradas, saidas, as divisoes de cenas, os 

numeros musicais escritos corretamente, os cenarios, ate mesmo a ilumina.;:ao, 

enfim, todo o aparato que circunda a prodw;;ao de uma pe<;:a de teatro era previsto 

no texto e, de forma coerente, para que nao houvesse duvidas sabre os intentos do 

aut or. 

Em Forrobodo existe a divisao da pe<;a em atos, as indica<;:oes de entradas e 

saidas dos personagens, OS cenarios. 

19BRITO, R., J., S. A Linguagem Tcatral de Artur Azevedo. Dissertac;iio de Mestrado em Artes. Sao 

Paulo: ECA!USP. Orientador: Prof. Dr. Jac6 Guinsburg, !989. 



0 Balan9o de Chiquinha Gonzaga: do Carnaval a Opereta 71 

Quanto ao aspecto musical, adiante ficarao claros os desencontros entre texto 

e partitura, nao s6 pela defasagem dos documentos ( o texto encontrado e de 1961 e 

a partitura e de 1912) mas, pelo modo de ordenao;:ao dos versos no texto. 

Porem, os recursos que Brito chamou de operisticos em Azevedo, aqueles 

claramente provenientes da Opera, Opereta e Opera Comique como arias, 

recitativos, duetos, coro, podem ser encontrados no Forrobodo. 

Forrobodo tern somente algumas indicao;:oes de coro e dueto. Mas, com a 

analise, sao encontrados outros numeros com coro, duetos, e ate mesmo urn 

recitativo que nao e explicito se possui acompanhamento musical ou nao. 

Existe especificado em Forrobodo algumas indicao;:oes de dan.;:as: Quadrilha, 

Marcha final, Maxixe, que Brito chama, na sua analise da Burleta de Arthur 

Azevedo, por recursos ritmicos e, segundo ele, sao muito usados nas Revistas20 

Brito atribui fun.;:oes dramaticas a musica, como por exemplo: 

a) abrir e encerrar o espetaculo, o ato ou cena; 

b) apresentar o personagem; 

c) intervir na ao;:ao dramatica; 

Em Forrobodo existem alguns numeros mustcats que tern por fun<;:ao 

apresentar o personagem como o numero 2, cantado pelo Guarda, comemorando o 

fim da ronda, no primeiro a to, cena 3: 

"Sou professor de clarineta e de sanjona, 

Durante o dia pra ganhar para os piroes. 

Durante a noite sou o guarda desta zona 

Tomando conta dos quintais e dos poroes"2t 

20Teatro de Revista: Genero teatral originado nas feiras de Paris, no Theatre de Ia Foire, juntamente com os 

outros generos ja enumerados no inicio do capitulo. lnicialmente era Revista de Ano, uma pe<;a que passava 

. ern revista os acontecimentos do ano anterior. Nilo possui conflitos dramaticos no sentido aristotC!ico e sim, 

urn fio condutor que desencadeia a aqao. A Revista de Ano evolui para o Teatro de Revista que, mantem a 

revisao de fatos e fantasias mas sofre influencia das outras modalidades do Teatro Musical. Ver livro: 

VENEZIANO, N. 0 Teatro de Revista no Brasil. Drarnaturgia e Conven<;oes. 
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Ou ainda o numero 10, cant ado por Lulu no terceiro ato, cena 3: 

"Jafui cabo eleitoral 

de um partido niio sei donde. 

Ja fui bandeira de bonde, 

e graxeiro na Central. "22 

Esses numeros contem informayoes sobre o personagem, o que ele faz, o que 

ele ja fez, qual e o seu comportamento. 

Outra funyaO dramatica da musica e quando ela e 0 proprio motivo da cena. 

0 exemplo em Forrobodo e o Desafio, numero 12, terceiro ato, cena 5. 

Numero musical sugerido em cena pelo Fuzileiro a fim de desviar as atenyoes do 

"quadro assas chocante" da Francesa sentada ao colo de Lulu: 

"Quem possa puxar fie ira 

Muito melhor do que eu 

Procurem na terra inteira 

Que o czuira ainda niio nasceu. "(sic)23 

Mais uma funyao dramatica apresentada por Rubens Brito e quando, a musica 

da tra.yos estilisticos dramaticos a cena. Ou seja, dentro do numero musical a cena 

progride, contem urn conflito e ja nao se pode mais voltar ao ponto de origem 

quando o numero acaba. Percebe-se isso em Forrobodo no terceiro ato, cena 4: o 

encontro marcado entre o Guarda e a Francesa. Ao findar o numero o encontro 

esta marcado de uma forma sutil, eles cantaram no seu dialeto franco-brasileiro 

para todos os persona gens em cena ouvirem, mas apenas os do is ( e n6s) sabem do 

encontro: 

"Guarda: Madama voce me ensina 

Um bocado de jrancizi? 

21PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Forrobodo. Rio de Janeiro: SEAT, 1961. p.5. 
22PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op.cit. p.ll. 
23BITTENCOURT, C., PEIXOTO, L. Impresso <las Coplas. 1912. p.7. 
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Francesa: Moi ensina, moi ensina 

Marque moi mon rende vous 

Guarda: La nas Marrecas nao vou 

E se fore de relance 

Francesa: Apres les F6rr6b6d6 

Maintenant se vais Ia danse 

Avec moi maxixe,," 24 

Em Forrobodii todos os atos terminam em musica ficando clara a funyao 

dramatica de encerramento. 

Mais urn aspecto detectado e a fun<;:ao de dar tra<;:os estilisticos liricos a cena, 

onde o personagem canta os seus sentimentos, suas emo<;:6es, sua visao de mundo. 

Em Forrobodii o dueto entre Escandanhas e Zeferina, cena 5, segundo ato, 

esta claramente dentro desta fun<;:ao. Escandanhas se declara apaixonado por 

Zeferina e os dais cantam a impossibilidade deste amor. Corroborando essa 

caracteristica, a compositora escreveu o numero a maneira de uma modinha, "uma 

sequencia de suspires amorosos"25: 

"Escandanhas: Nao sei porque te amei 

Sa Zeferina ... 

E tao forte esta paixao 

E tao infrene 

Que eu parero um lampeao 

De kerosene 

Zeferina: Seu cantor da madruga 

24Ver anexo. Aruilises musicais - Forrobodo. Parte Vocal: Texto. 
25KIEFER, B. A Modinha eo Lundu: Duas Raizes da Musica Popular Brasileira. Porto Alegre: 

Movimento, 1977. p.24. 
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Eu niio sei !he arresponder 

For Deus que niio 

For que vou comprometer 

meu corm;:ao ... " (sic )26 

Com rela9ao a defini9ao do texto de Forrobodo ser uma Comedia, nao cabe 

aqui urn desvio de curso para nos adentrarmos em tao polemica questao. 

Basta dizer que, se os generos teatrais estivessem no ambito de duas grandes 

possibilidades, a Tragedia e a Comedia, Forrobodo somente poderia se inserir no 

genero Comedia. 

Forrobodii se refere a urn baile na periferia do Rio de Janeiro onde, os 

personagens sao, em sua maioria, negros. 

Os dia!ogos possuem caniter de critica a estrutura social branca. 

As grosserias, as situa96es ridiculas que promovem o riso fazem-se presentes 

nos modos chulos dos personagens, como o comportamento da mulata Zeferina e 

tambem, na enfase sobre a sucessao das a96es. 

Esses sao alguns aspectos risiveis da pe9a. 0 apontamento dos procedimentos 

c6micos utilizados em Forrobodo devem merecer urn estudo posterior. 

Forrobodo e uma Burl eta que apresenta influencia das Revistas, da Opereta e 

da Opera Comique e ainda da Comedia. Tambem sofreu influencia da Burleta 

criada por Arthur Azevedo mas, ja em uma outra configurar;ao. E a evolu<;:ao dos 

generos que se percebe aqui. 

26BITTENCOURT, C .• PEIXOTO, L. Impresso das CO!llas. 1912. p.5. 
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3.3 .4 SOBRE A A<;:AO 

Quem foi o autor do roubo das galinhas? Sebastiao conseguira reave-las? 

0 Guarda noturno, representante da ordem e responsive! pela busca do 

criminoso, leva Sebastiao para urn baile, onde ocorrerao as mais inesperadas 

situayiies, as quais se dao, paralelamente a busca do autor do roubo das galinhas: 

a) A entrada dos penetras no baile sem pagamento da mensalidade; 

b) A disputa entre o Guard a e Escandanhas pelo am or de Zeferina; 

c) A permissao dos corretos no baile; 

d) As honrarias para Bico Doce; 

e) 0 amor de Rita e Maestro; 

d) A chegada de Lulu e Madame Petit-Pois 

e) A Francesa como alvo das atenyiies masculinas; 

f) Leilao de prendas 

0 tema que permeia Forrobod6 e a mistura de rayas, levada it proporyiies 

como: negar que o negro e ladrao, eleger a mulata como a mais gostosa, enfocar o 

amor mestiyo. E uma celebra<;ao do resultado que a mistura deu, ou seja, a alegria 

do povo brasileiro, a sua identidade nacional mista. E a musica de Chiquinha 

Gonzaga vern refon;ar este tema, pois, contempla polka, valsa, maxixe, modinha, 

duetos, coro. 
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3.3.5. EVOLU(::AO DAS PERSONAGENS PRINCIPAlS 

3.3.5.1 0 Guarda Noturno 

Observando a evolu91io do personagem Guarda Noturno, logo no primeiro 

ato, OS dados sao que ele e vagaroso, displicente (indicayaO feita em 

didascalia27), corrupto (possui uma Jista de pessoas que lhe pagam urn dinheiro 

extra para exercer sua fun9iio ), mulherengo, malandro, covarde e Jadrao. 

Sua condiyaO civil e informada atraves da musica: 

" ... e apalpo as portas 

por nao ter mais nada que apalpar. "28 

Se o Guarda fosse casado, ele teria sua mulher para apalpar ... 

No final do primeiro ato, ap6s a segunda fala de Escandanhas, o Guarda faz 

sua primeira aprecia91io sobre este personagem, mostrando-se seu admirador. 

Esta atitude sera refor9ada no final do segundo ato e no terceiro ato, antes do 

leilao come9ar. 

E tambem o Guarda que, cantando, ira sintetizar para os espectadores o que 

seja urn forrobod6, antecipando o que ira ocorrer nos pr6ximos atos: 

"Forrobod6 de massada 

Gostoso como ele so 

E tao bam como a cocada 

E melhor que pao de !6 .. "29 

27"Do grego didaskalia, instru<;iio. Na Grecia Antiga, conjunto ordenado de preceitos e instruc;oes relatives a 
representac;ao teatral, de ordinaria eiaborados pelo autor dramatico e dados aos atores que !he representavam 

as obras." NOVO Diciomirio AunSlio. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1975. 
28PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Forrobodo. Rio de Janeiro: SBAT, 1961. p.5 
29Jdem, ibidem. p.6. 
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No segundo ato, quando entram os mulatos, chamados de corretos e, as 

mulatas correm para os seus bras:os, o Guarda procura por Escandanhas para 

solucionar o problema. Mas, a solw;ao encontrada por Escandanhas vat 

comprometer o baile que ficani "despido do alimento feminino", alerta o Guarda. 

Apesar de toda a pe9a se caracterizar por urn linguajar errado, nesse caso, a 

troca entre palavras parecidas elemento/alimento nao e apenas mais urn trocadilho. 

A palavra alimento vai inforrnar sobre o tipo de mulher que freqiienta o forrobodo, 

as prostitutas. E o Guarda quem faz essa afirrnaviio, ou seja, urn mulherengo, urn 

freqiientador de prostibulos. 

Tambem a adjetivaviio do alimento, sua divisao em feminino e, 

automaticamente, no seu oposto, o masculino, vat completar a ideia de casa de 

prostituiviio, incluindo todos os servivos prestados. 

3.3.5.2 Sebastiao 

Sobre a evoluviio do personagem Sebastiao, ele praticamente se mantem 

durante toda a pe9a como o perturbador dos pianos do Guarda. 

No primeiro ato, Sebastiao se mostra urn chorao e urn ingenuo de confiar na 

poiicia, incapaz de tomar atitudes em pro! de si proprio. 

No segundo ato, o personagem Sebastiao nao aparece e, no terceiro ato, logo 

no inicio, Sebastiao cobra o Guarda novamente. No final, apenas com duas falas 

Sebastiao descobre o iudibrio e se retira muito nervoso. 

Pode-se dizer que o personagem Sebastiao e como urn eixo, urn eio de 

liga<;:iio para toda a historia, pois, a sua presen9a garante a revelayao do autor do 

furto. 

E urn personagem, do come9o ao fim da pes:a, fraco, sem vontade propria 

para resolver seus problemas, ingenuo, simples. 
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3.3.5.3 Mulata Zeferina 

Quanto a mulata Zeferina, ao aparecer na pe9a sua figura e saudada, o que 

demonstra que a personagem e querida pelos freqiientadores do Clube. Alem de ser 

a porta-estandarte do Clube, "namorar pra fora" e cozinhar, tambem e cantora no 

ClrCO. 

Ela e familiarizada com os fiis e nao se faz de rogada quando o Guarda se 

derrete por ela. Muito pelo contnirio, chacoalha-se mais, provocando e chamando a 

atenviio de todos. Ao cantar, estes aspectos ficam mais evidenciados, 

principalmente com a letra das coplas de 1912: 

"Sou mulata brasileira 

Sou dengosafeiticeira 

Ajlor do maracuja (his) 

Minha mae foi trepadeira 

E eu terrivel e eu arteira 

Vivo egualmente a trepa ... " (sic)3o 

A personagem Zeferina e tambem muito alegre, disposta e se confraterniza 

com o pessoal a porta do Clube, numa atitude corporativista. E ela quem 

chantageia com Escandanhas sobre a entrada do pessoal no baile, mostrando-se 

esperta na negociaviio. Escandanhas tenta engami-la com discurso bonito, mas e o 

Guarda quem fica boquiaberto, nao Zeferina, que !he responde: 

"- Nao adianta vi com os teus canto de sereia. Vamos ve logo. Sim ou 

s6pas. Arresorve logo!" (sic)3I 

No segundo ato, Zeferina danva a quadrilha com o Guarda, mas ao chegarem 

os mulatos, ela faz uma troca de pares. V ai danvar com aquele que lhe ofereceu 

uma flor. Nessa cena percebe-se claramente a volubilidade e o jogo de interesses da 

personagem. 

30BITTENCOURT, C., PEIXOTO. L. Impresso das Coplas. !912. p.2. 
31pEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.6. 
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Ela gosta de ser o centro das atenv5es dos seus fregueses, seja provocando 

ciumes, seja aceitando presentes. 

Depois, chantageia Escandanhas juntamente com as outras mulatas e ele, uma 

vez mais, cede. 

Deduz-se que Escandanhas e o Guarda sao personagens de pele branca e as 

mulatas preferem os mulatos como parceiros. Escandanhas chama de "concorreno;;a 

deslea"32 

No terceiro ato, Zeferina faz sua pnme1ra entrada dando a entender que 

conhece o personagem Lulu e informa que ele e urn mau elemento, capaz de 

terminar com o baile. Conhecendo o cafetao, sabia que ele traria uma outra mulher 

para o baile e entao, ela, a porta-estandarte, perderia a majestade. 

0 problema de Zeferina se agrava, o feitir;:o vira contra o feiticeiro quando, a 

mulher que vern com Lulu e apresentada como uma Francesa, portanto, de pele 

branca. 

Aquela troca de pares do segundo ato, na qual Zeferina preteriu os brancos 

pelos mulatos agora se inverte e, os brancos poderiam troca-la pela Francesa. E o 

que ocorre. 0 Guarda e Escandanhas voltam suas atenv5es para a nova 

personagem, deixando Zeferina enciumada. 

Nessa sequencia, fica clara a questao da linha de cor da pe9a. Existe urn jogo 

entre as preferencias masculinas e femininas, a branca ou a mulata, o loiro ou o 

moreno. Qual e a melhor escolha? Muito antes de Hollywood dizer que "Os 

homens preferem as loiras", o nosso teatro ja dizia que nao existe preferencia nem 

vantagem na escolha. 

A mulata Zeferina age do comeo;;o ao final da peo;;a de maneira espertalhona, 

provocativa e sempre com o intuito de ser o centro das atens:oes, ciente de que a 

32pEJXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.7. 
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melhor maneira de reinar e eliminando a concorrencia, despertando o ciume e a 

cobiya. 

E o perfil da mulata Zeferina, estavel durante a peya: esperta do primeiro ao 

terceiro ato. Ela inicia com dois pretendentes e terrnina conservando-os 

pretendentes. 

Essas caracteristicas nao fogem do estere6tipo da personagem-tipo mulata: 

"faceira, cheia de dengues, com encantos capazes de seduzir velhos e movos. "33 

3 . 3. 5 .4 Escandanhas 

E o primeiro secretario do Clube e, embora falando urn portugues incorreto, 

e dado a discursar, tentar falar bonito, impressionar atraves da fala, pois e 0 orador 

oficial da casa notuma; urn canto de sereia, como a propria Zeferina definiu. Mas, 

os encantos da sereia vao funcionar com o Guarda, que se mostra adrnirado por 

Escandanhas desde o inicio. 

0 personagem tern muito pouca autoridade dentro do Clube mas comporta-

se como urn anfitriao no baile, recebendo e apresentando as pessoas, visto que o 

presidente, Barradas, esta sempre ocupado, comendo. 

Escandanhas e barbeiro na rua da Saude e poeta nas horas vagas, mostrando-

se apaixonado por Zeferina. Porem no dueto que eles cantam (versos do texto de 

1961), Zeferina informa sobre a sua rna reputayao. Qual seria esta fama? Apenas de 

andar com prostitutas? Mas Zeferina era uma prostituta, por que se importaria com 

isto? 

A resposta esta na rela9ao Guarda/ Escandanhas, que nao e explicitada no 

texto, mas se insinua sutilmente, atraves das falas de admiravao do Guarda com 

relavao a Escandanhas, relatadas acima. Tambem fica explicada aquela fala do 

Guarda quanto a divisao do alimento em feminino e masculine. 

33MENDES, M. G. A Personagem Negra no Teatro Brasileiro. apud VENEZIANO, N. 0 Teatro de 

Revista no Brasil. Carnpinas: Pontes, 1991. p.l24. 
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E ai sim, existe urn novo dado na concepyao dos personagens. Ocorre algum 

tipo de relayao afetiva entre o Guarda e Escandanhas que, em 1910, epoca 

destinada a ayao, apenas poderia aparecer de forma velada. 

Veja esta sequencia do final do terceiro ato: 

"Escandanhas: - ... A aurora ja bruxoleia. Os passarinhos estao acordando 

para fazer piu piu! 

Guarda:- Bonita image!" (sic)34 

Escandanhas tambem e urn mulherengo, pois derrete-se para a Francesa e 

quando Zeferina o expulsa daquela companhia, sai gingando. Portanto, e uma 

adepto da malandragem, pelo menos na ginga. 

34PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.l3. 
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3.3.6. LOCALE TEMPO DA AC:AO 

3.3.6.1 Cenario 

A pe9a F orrobod6 esta ambientada numa rua suburb ana on de fica a sede de 

urn Clube: "uma casa assobradada, com sacada e portas praticaveis no andar terreo 

e no primeiro andar. "35 A presen9a, na porta, de bandeira com escudo indica tratar

se de urn clube. 

0 primeiro ato se passa na rua, em frente ao Clube, quando os penetras estao 

tentando entrar no baile. 

0 segundo e terceiro atos acontecem dentro da casa: urn saHio de baile. 0 

salao deve ser relativamente grande, pois, ao fundo, deve caber urn palanque em 

que vai estar instalada a charanga com musicos em cena. 

3.3.6.2 Tempo 

Indica9ao do ano da a91io: 1910. 

Entre o primeiro e o terceiro ato, decorrem uma noite e a madrugada do 

outro dia. 

0 primeiro ato come<;:a com os apitos do personagem Sebastiao acordando os 

demais participantes da cena. Pode-se, entao, deduzir o tempo: entre nove e dez 

horas da noite, pois entram em cena figurantes em trajes de dormir. Em 1910, 

dormia-se cedo ... 

0 ultimo ato acaba quando a "aurora bruxoleia", ou seja, ja esta raiando o 

dia, por volta das cinco e seis horas da manha. 

35pEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.4 
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3.3.7 INSER<;AO DAS MUSICAS VISTAS ATRAvES DO TEXTO 

T=Texto; N°=Numero Musical 36 

Primeiro ato: 

Cena 1 

Alarid a (T)/ Cora e Sebastiao cantam (No 1 )/ 0 roubo das galinhas (T)/ Rompe a 

charanga no interior (N° ?). 

Cena 2 

Penetras sao barrados a porta do baile (T). 

Cena 3 

Guarda coloca ordem no tumulto (T)/ Cantando comemora o fim do expediente 

(No 2). 

Cena4 

Chegada de Zeferina (T)/ Zeferina canta (N° 3)/ A chantagem de Zeferina (T). 

Cena 5 

Escandanhas cede a chantagem (T)/ Guarda canta (N° 4). 

Segundo ato: 

Cena 1 

Quadrilha (N° 4-bis )/ A questao dos corretos (T)/ Escandanhas cede as 

pressoes(T)/ Quadrilha (N° 4-bis) 

Cena2 

Chegada de Bico Dace (T)/ Rufos de caixa37/ Apresenta.;oes das personalidades 

presentes (T). 

36 As musicas sao nomeadas por numeros, por isso a denomina<;ao numero musical. Vai ocorrer nesta pe<;a 

indica<;oes de musica no texto que nao tern correspondente na partitura, e ai colocamos urn ponte de 

interroga<;ao. Outra ocorrencia e a denominaqao Bis. E 0 caso do numero 4-bis. Pode ser uma indica<;ao de 

mllsica que come9a no entreato e continua no inicio do prOximo ato. 
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Cena3 

Apresentavao de Barradas (T)/ Discurso equivocado de Escandanhas (T). 

Cena4 

Descoberta da troca de discursos (T). 

Cena 5 

Guarda recita (T)/ Dueto: Escandanhas e Zeferina (No 6)/ Sauda((ao it performance 

de Zeferina (T)/ Sauda((ao ao Maestro (T)/ Apresenta((ao da orquestra (N" 5)/ 

J antar - marcha final (N° 7). 

Terceiro a to: 

Cena 1 

Namoro entre Rita e Maestro (T)/ Dueto: Rita e Maestro (N° 8). 

Cena2 

Chegada de Lulu e Francesa (T)/ Lulu canta (N° 10). 

Cena 3 

Francesa eo centro das aten96es do Guarda e de Escandanhas (T). 

Cena4 

Ciume de Zeferina (T)/ Dueto: Guarda e Francesa (N° 11 )/ Dan9a. 

Cena 5 

Barradas paga para Lulu e Francesa deixarem o recinto (T)/ Francesa senta-se ao 

colo de Lulu (T)/ Desafio (N° 12)/ Leilao (T) 

Cena 6 

Disputa entre Lulu e Guarda pela Agua Florida (T)/ Briga (T)/ Lulu e Francesa 

retiram-se (T). 

37Percussao Incidental. Nao foi considerado nilmero musical. E urn animcio sonoro da a<;iio. 
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Cena 7 

Zeferina esta lisonjeada com a atitude do Guarda (T)/ Leilao dos frangos roubados 

e assados (T). 

Cena 8 

Confissao do Guarda (T)/ Fim do baile - Maxixe Final (N° ?). 

Fim da pe.ya. 

3.3.7.1 Desencontro Documental 

Esta estruturayao tern como base o proprio texto, porem, nao se deve 

esquecer que existe defasagem entre os documentos. 

0 texto com o qual estamos trabalhando e de 1961, enquanto as partituras 

sao de 1912, data da estreia da pe<;a. 

Assim, os numeros musicais indicados no texto nem sempre correspondem 

aos da partitura. Por isso, a diferen.ya entre o total de numeros musicais indicados 

no texto (14) e os numeros musicais encontrados na partitura (16). 

Por outro !ado, tambem existem impressas as coplas das musicas 

apresentadas em 1912, com os versos completos e semelhantes aos versos 

encontrados na partitura. 

3.3.7.2 Censura 

Sob uma 6tica superficial, parece-nos que o conteudo dos textos e 

basicamente o mesmo. 0 problema, se e que existe, esta na censura. 0 texto de 

1912 deveria ser mais picante do que este de 1961, vide versos da mulata Zeferina 

de 1912: 
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" .. . Minha mae foi trepadeira 

E eu terrivel e eu arteira 

Vivo egualmente a trepa ... " (sic)3& 

E os versos de 1961: 

"Pra provar o gostoso delicioso 

Sabor que esta fruta tern 

Todo mundo anda ansioso 

E que guloso esta seu guarda tambem ... "39 

3.3.7.3 Amilise 

Primeiro a to: 

Cena l: A peo;:a comeo;:a com pessoas postadas it porta de entrada de urn 

Clube. Ap6s alguns apitos, aparecem outras pessoas em trajes de dormir. E, entao, 

o coro comeo;:a a cantar. 

NUMERO l 

Inicialmente, o coro da continuidade it cena, reclamando do barulho e 

perguntando por que tanto rebuliyo. 0 personagem Sebastiao entra e responde, 

cantando, que urn ladrao fugiu. 

Quando o numero musical acaba, a a.;;ao progrediu. 

Ja se sabe, portanto, a razao do alarido. 

Esse numero e coincidente no texto e na partitura. Tern forma musical livre, 

com duas se96es distintas e esta na tonalidade D6 Maior, andamento allegro e 

formula de compasso 2/4. 

38BITrENCOURT, C., PEIXOTO. L. Imprcsso das COillas. 1912. p. 2 

39pEJXOTO, L., BETTENCOURT. C. OJl. cit., p.5 
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A Introdus:ao de 7 compassos pode caber perfeitamente, no inicio da peya, 

antes da entrada do coro. Para isso existe, no texto, uma indicas:ao de "intenso 

movimento no interior"40 

Apenas a disposis:ao dos versos foi modificada na partitura. 

Ap6s o coro de mulheres, Sebastiao canta os dois primeiros versos, o coro de 

mulheres repete os mesmos versos anteriores e, Sebastiao conclui a sua estrofe, 

terminando 0 numero. 

Com relas:ao a indicas:ao de "(Rompe a charanga no interior)"41 , nao existe 

vestigio de qual seria esse numero musical. 

Cena 2: Nesta cena nao existem numeros musicais. 

Cena 3: 0 numero musical esta no final da cena, quando o Guard a noturno 

comemora o final da ronda. 

NVMER02 

Na partitura, o numero comes:a com urn acorde de dominante com 7a., de 

carater suspensivo e, fermata, que da liberdade de tempo musical. Logo depois 

desse acorde, o Guarda comes:a a cantar. 

E provavel que o acorde seja dado, justamente ap6s a ultima frase do Guarda, 

ficando assim a indicaviio no texto: 

"- 0 que eu quero e gozar!"42 (acorde) 

0 numero esta na tonalidade de Lab Maior, tern duas ses:oes das quais, a 

primeira esta na tonalidade de fa menor. Sua formula de compasso e 2/4 e 

andamento allegro. 

40PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.4 

4lpEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.4. 

42pEIXOTO, L, BETTENCOURT, C. Op. cit. p.5. 
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Na partitura e no Impressa das coplas, existem apenas as duas pnme1ras 

estrofes presentes no texto. Portanto, a ultima estrofe: "Eu nao relaxo deste 

pasta ... "43 foi acrescentada posteriormente ao texto de 1912 e nao se encaixa na 

melodia da partitura. 

Com esse numero conhece-se melhor o personagem Guarda. 

Ele canta os seus afazeres, a sua vida: 

" ... Vivo a rondar 

Vivo a apitar 

Nas horas mortas ... " 44 

Cena 4: A mulata Zeferina afirma que nao ha quem ensine a ser mulata, a 

fazer mil requebros. Ao dizer que esta no sangue, come<;:a a cantar. 

NUMER03 

Na partitura, exist em 10 compassos de Introdu<;:ao instrumental, o que 

possibilita dizer que nesse tempo a mulata esta dan<;:ando, mostrando os seus 

meneios, antes de come<;:ar a cantar. Antes mesmo. Quando o Guarda esta 

deslumbrado com Zeferina mexendo as ancas, e que tern inicio o numero musical: 

"Guarda: ... (a Zeferina que continua mexendo as ancas) (Introdu<;:ao do 

numero musical 3) - Isso marvada! Me castiga! Tu me matas com essas tuas 

guinadas! Me maltrata mais, me xinga! C6spe nos galao do teu Guarda Notumo! 

Quem foi que te ensinou tudo isso, peste? 

Zeferina: - Ninguem. Esta no sangue. (canta)" (sic)45 

N a Introduo;:ao, ha tam bern, no seu final, uma cad en cia em breque, 

preparando a entrada do canto, criando suspense. 

43PElXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.5 
44BITTENCOURT, C., PEIXOTO, L. Impresso das Coplas. 1912. p.2. 
45PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.5. 
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A letra do texto, diferente da letra da partitura, e menos picante. Mas o 

conteudo e o mesmo. Nas duas letras, o assunto e a faceirice da mulata, suas 

manhas, seus cortejadores. 

0 numero tern duas se<;:oes, esta na tonalidade de D6 Maior, formula de 

compasso 2/4 e andamento allegro. 

Na partitura, existe o Numero 3-Bis, logo a seguir, mas niio se pode saber ao 

certo, onde foi empregado. Talvez ate naquela indicayiio da charanga, cena 1 deste 

a to. 

0 numero indicado por 3-Bis e uma valsa instrumental, em compasso 3/4. 

Cena 5: 0 Guard a lid era a turma que ira entrar no baile ap6s a permissiio de 

Escandanhas. Para isso, canta encerrando o ato. 

NVMER04 

A letra do texto coincide com a da partitura apresentando, porem, pequenas 

modifica96es. 

E urn numero de duas se96es, tonalidade Fa Maior e compasso 2/4. 0 

andamento indicado e tranquil/a. 

Alem de encerrar o ato, esse numero contem versos que sintetizam o que ira 

ocorrer nos pr6ximos atos, explicando o que vern a ser urn forrobod6. 
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Segundo ato: 

Cena 1: 

NUMERO 4-BIS 

Inicia-se o ato com uma quadrilha, urn numero instrumental para ser dan<;ado. 

Na partitura, e uma musica na tonalidade de Fa Maior e, quatro se<;:oes, na 

forma rondo A-B-A-C-A-B-A 

Esta indicada como sendo o Numero 4-Bis, o que pode significar que, 

durante o entreato, ela e ou sera tocada. Isso resultaria num espa<;o de tempo 

relativamente pequeno entre primeiro e segundo atos, pois esse numero e curto e, 

mesmo fazendo-se repeti<;oes, nao seria interessante prolonga-lo muito. 

Logo que os mulatos entram e as mulatas correm para eles, segundo o texto, 

o numero se encerra. E muito provavel que esse termino nao deva coincidir com o 

fim do numero, propriamente dito. Assim, encerrando no meio da musica, ou no 

fim das se<;oes internas, fica caracterizado que os mulatos estao atrapalhando o 

bail e. 

Ainda, segundo o texto, e o Maestro, urn dos personagens da cena, quem da 

o sinal para a charanga parar de tocar. 

Atraves das analises dos personagens envolvidos nesta cena, feitas 

anteriormente, pode-se acreditar que o Maestro, personagem da pe<;:a, tambem e de 

pele branca, pois o sinal que ele da, para a charanga parar no meio do numero, 

significa que a presen<;a dos mulatos tambem o incomoda. Confirmando essas 

suspeitas, na pagina 9 do texto teatral, o Maestro vai dizer que pensava que sua 

humilde figura tivesse sido eclipsada. Ora, o uso do verbo eclipsar, tambem podera 

significar tornar escuro. 

No final dessa cena, a quadrilha volta a ser tocada ... 

Cena 2: .. e tambem a ser interrompida. 0 personagem Bico Doce vat 

atrapalhar a quadrilha. 
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Segundo o texto, prirneiro interrornpe-se a danya, depois cessa-se a rnusica. 

A quadri!ha une essas duas cenas e refon;:a o turnulto caracteristico do baile 

atraves das interrup<;:oes que sofre. 

Esta indicado urn rufo de caixa, ou seja, urn anuncio percussive e solene da 

chegada do jornalista. Entao, o Maestro, conhecia o jornalista. 

Cenas 3 e 4: Nestas cenas nao existern nurneros rnusicais; 

Cena 5: 0 Guarda recita urna poes1a. Nao existe indicayao de 

acornpanharnento instrumental dessa recita. 

Segue-se o diitlogo entre Zeferina e Escandanhas e, entao, Escandanhas se 

declara apaixonado por Zeferina (nurnero musical 6). 

De acordo corn a partitura, este nurnero nao seria o proximo, pois o nurnero 

musical que se segue, logo apos a quadrilha, e cantado pelo Maestro (nurnero 5). 

Haveria tarnbern, antecedendo o dueto de Zeferina e Escandanhas, urna polka 

indicada como o Nurnero Musical 5-Bis. 

NUMER06 

A rnusica esta indicada na partitura como rnodinha, estilo no qual estit 

cornposta. Sua tonalidade e Do rnenor, formula de cornpasso 2/4 com Introduvao e 

duas se<;:oes. 

A Introdu<;ao tern cmco compasses e, como em outros casos ac1ma, 

possibilita que a ultima fala seja feita em cima da Introdu<;:ao: 

"Zeferina: ... - Pensando ern que? ( come<;:a o nurnero musical 6) 

Escandanhas:- Pensando em ti! (canta)" (sic)46 

A letra do texto e da partitura sao iguais, excevao feita a pequenas 

modifica<;:oes. 

Por se tratar de modinha, apresenta urn carater melancolico, demonstrando 

que o personagern Escandanhas sofre por amar Zeferina. Ao final do numero, ira 

46 PElXOTO,L, BETTENCOURT, C. Op. cit. p.8. 
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sofrer ainda mais, pois ela se recusa a aceitar seu amor. E uma can91i047 de amor 

nao correspondido. 

Ainda nesta cena, o Maestro pede permissao para transmitir os elogios feitos 

a ele, para toda a orquestra. 

NDMER05 

Este numero tern uma Introdu<;ao de 8 compassos e meio e, duas se96es. Sua 

tonalidade e Do Maior, a formula de compasso, 2/4 e andamento tranquil/a. A letra 

do texto coincide, nas duas primeiras estrofes, com a letra da partitura. A ultima 

estrofe, presente no texto, cabe na melodia assim como, o restante da letra no 

Impressa das Coplas de 1912. Mas, niio sera obedecida a ordem das repeti<;oes 

contidas na partitura. Tambem a parte cantada pelo coro, indicada no Impressa, 

nao esta indicada na partitura. 

0 coro vai usar a linha melodica da Introdu<;iio. Na partitura, depois do 

ultimo compasso, existe a indica<;iio de Da Capo, ou seja, do come<;o. Em toda a 

pe<;a, a clave de sol da parte instrumental tern a linha melodica muito semelhante a 

linha do canto. E possivel que, no Impressa, as indica<;oes de coro, como "tchim, 

tchim, tchim", "fao,jao, flio", "bum, bum, bum" sejam feitas sobre a linha melodica 

da clave de sol, da parte instrumental da Introdu<;iio. 

Fica descartada a possibilidade de o numero musical come<;ar no final das 

falas dos personagens, como em outros casos pois, no texto, existe uma didascitlia 

indicando que os musicos ficarao de pe, sob aplausos e so depois, o Maestro 

come<;a a cantar. 

Existe ai urn tempo cenico, para os musicos se sentarem e come<;arem a 

tocar, pois a letra da musica e uma apresenta<;iio dos instrumentos da charanga e 

seus membros, indicando inclusive que o musico que toea o clarinete e o mesmo 

que toea piston. 

47 Can<;ao aqui empregada como sinonimo de melodia cantada, sem referenda a forma can9ao. 
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NDMER07 

Terminando o ato e esta cena recheada de numeros musicais, existe a 

indica~ao de Marcha Final, ap6s Escandanhas convidar os cavalheiros para 

acompanharem as damas ao buffet. 

Na partitura, esta indicado como Dobrado do Cordao. As indica~6es Marcha 

e Dobrado referem-se, nesse caso, a musica carnavalesca. A compositora foi a 

lan~adora desse tipo de musica, nos ultimos anos do seculo XIX, como vimos no 

capitulo I desta disserta~ao. 

0 numero musical tern uma Introdu~ao de cmco compasses nos quais, 

provavelmente em cena, os pares estao se encontrando e se organizando para irem 

ao banquete. Em seguida, Escandanhas come~a a cantar. 

A letra do texto nao coincide com a letra da partitura. A letra do Impresso 

das Coplas, no entanto, coincide com aquela presente na partitura. Mas, as duas 

letras se encaixam, perfeitamente, na melodia. Ambas tratam do mesmo tema: 

anuncmr os pratos que serao servidos. Porem, no texto, existe uma estrofe 

colocando pre~o no jantar: 

"Tudo e de grar;:a 

niio custa nada 

S6arabada 

Sao dez tostiio"4& 

Na partitura essa estrofe se refere a ordena9iio do cordao, como acompanha-

lo: 

"Forma direito 

Entra de milo 

Engata a geito 

Segue o cordiio" (sic)49 

48 PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.9 

49 BITTENCOURT, C., PEIXOTO, L. Impresso das Co11las. 1912. p.5 
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Nos idos de 1912, existia uma tendencia para a brincadeira e a diversao, ja 

em 1961, a questao econ6mica passa a se impor sobre a brincadeira. Para se 

divertir e necessaria pagar. Houve uma mudanc;;a de tendencia e de politica 

econ6mica. 

0 numero esta na tonalidade de Mib Maior, formula de compasso 2/4, 

andamento allegro e tern duas sec;;oes das quais a segunda, esta na tonalidade de D6 

menor. 

Curiosamente, nesse numero, e encontrada uma escala Blues, tipica do jazz 

norte-americano. 

Terceiro ato: 

Cena 1: Maestro pro poe Casamento a Rita. 

N0.MERO 8 

Esse numero tern oito compassos e meio de Introdw;ao, devendo ficar assim 

a indicac;;ao no texto: 

"Maestro: - Casar (acorde inicial do numero 8), ali na exata! (segue numero 

8) 

Rita: - Entao o Cazuza vai ficar sem a sua ama-seca. Porque, pra que negar? -

eu sou seca mas e por voce! ( Cantam) " (sic )so 

Essa Introdw;ao tern, logo no primeiro compasso, urn acorde suspensive com 

fermata, o mesmo acontecendo no final da Introduc;;ao, c. 9. 

Pode-se supor que esses acordes com fermata, de caniter dramatico, 

possibilitando liberdade no tempo musical, sao utilizados para se encaixarem dentro 

do texto. 

Dentro da possibilidade acima, foi encaixado o primeiro acorde. 0 segundo 

acorde, pode ser encaixado, ou nao, no final da fala de Rita. Fica a criterio do 

diretor, mas o numero propicia essa decisao. 

50 PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.lO. 
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Esse numero musical contem duas seo;:oes, esta na tonalidade de La Maior, 

formula de compasso 2/4 e andamento allegro, e se caracteriza pelo largo emprego 

de fermatas. 

A letra do texto nao e exatamente igual a da partitura, porem, o tema, que e o 

namoro e os pianos de Casamento entre Rita e Maestro, e central nas duas vers6es. 

Os versos do texto, quando ordenados corretamente, encaixam-se na melodia. 

No texto, a disposio;:ao dos versos esta errada, e urn dueto que deve ser 

cantado pelo Maestro e por Rita. 0 Maestro canta, em seguida Rita canta. Depois 

os dois se alternam no refrao, concluindo-o juntos. 

A letra da musica e cheia de malicia e de duplo sentido e, a melodia refon;;a o 

carater de aventura, segredo e travessura da cena. Para isso, no refrao, a alterniincia 

dos versos cantados pelo Maestro e por Rita, salpicado por pausas, caracteriza o 

aspecto ludico, de jogo. Para corroborar, ainda existem as fermatas que, trazem o 

suspense da cena para a musica. E urn encontro secreto, nao pode ser descoberto. 

As fermatas enfatizam o estado de alerta em que os dois se encontram durante o 

numero. 

Na sequencia, da partitura e tambem do Impresso das coplas, ap6s o dueto 

entre o Maestro e Rita, seguia-se urn numero entre Alfredo e Fina. 

No texto de 1961, esses personagens nao existem. 

F oi possivel apurar que, provavelmente, a personagem Fina e filha de 

Barradas, presidente do Clube. Alfredo e seu namorado secreto. Nos versos 

impressos, Alfredo insinua que a relao;:ao dos dois e desaprovada pelo pai da moo;:a, 

mas nao porque o rapaz e desempregado, pois, segundo ele fica pensando na moo;:a 

durante o trabalho. 

Deduz-se, entao, que Alfredo e provavelmente urn malandro, como os outros 

freqiientadores do Clube, e Fina e uma mo<;:a mimada, criada re-fina-damente para 

a qual, o pai deseja urn born casamento. Mas ela ja tratou disso, a sua moda. 
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Cena 2: Esta cena nao tern numeros musicais; 

Cena 3: De acordo com o texto, chega Lulu e a Francesa e entao, Lulu canta. 

NUMERO 10 

"Niio vejo cara em voces, 

Niio me destorce quem quer 

sou chapa quarenta e seis 

Bond Lapa Carceller" (sic)s1 

Esse numero musical tern uma pequena Introdu9ao de urn compasso e meio e 

tres se96es. Esta na tonalidade de D6 Maior, formula de compasso 2/4 e 

andamento allegretto. A Segunda Se9ao modula para Fa Maior. 

Aqui a a9ao dramatica para, e executada a curta Introdu9ao e o personagem 

come<;a a cantar. Nao ha uma inser9ao gradual da musica nas ultimas falas por 

causa da pequena durayao da Introdu<;ao. Esse procedimento contribui para revelar 

o impacto que a chegada do personagem causou no forrobod6. 

A tetra do texto e a mesma da partitura, porem incompleta. Na partitura, 

existem ainda mais dois versos diferentes, que indicam a idade do personagem e sua 

cidade natal. 

Os versos objetivam informar sobre o personagem, contar sobre o seu tipo. 

Na letra, o personagem diz ter sido urn trabalhador, ha algum tempo atn\.s, 

tomando-se, agora, urn vagabundo. 0 que ele nao diz e que e urn explorador de 

mulheres, urn cafetao. Musicalmente, porem, a compositora vai insinuar isso. 

Ela vai utilizar, na Segunda Se<;ao, quando ele esta contando que foi fiscal do 

lixo e bicheiro e que e vagabundo atualmente, o modo menor mas, na parte 

instrumental, a melodia esta em modo Maior. Ou seja, coexistem dois modos 

diversos, como o duplo carater do personagem. Embora diga que ja trabalhou, hoje 

vive da explora<;iio do trabalho alheio. 

51 BITTENCOURT, C., PEIXOTO, L. Impresso <las Coplas. !912. p.7 
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A compositora utilizaril outro dispositivo para salientar o aspecto furtivo e 

folgazao do personagem: a utilizao;ao do contratempo, o preenchimento das 

marca<;oes de tempo por pausas. Esse ritmo propicia uma sensa<;ao de inesperado, 

surpresa, decep<;ao, alem de provocar balan<;o. Ora, urn ladrao age sempre 

inesperadamente. Embora a letra nao informe sobre essa sua profissao, a pagina 12 

do texto dramatico, Lulu e flagrado por Sia Rosa que o faz devolver urn 

despertador roubado. A musica adianta caracteres do personagem para os 

espectadores. 

Cena 4: 0 Fuzileiro avisa que vao dan<;ar urn maxixe e o Guarda convida a 

Francesa para dan<;ar. Mas, segundo o texto, eles inicialmente cantam para depois 

dan<;ar. 

NUMERO 11 

Tern uma Introdu<;ao de oito compassos e duas se<;oes. Estil na tonalidade de 

Sib Maior, porem, com fortes interven<;oes da tonalidade de Fa Maior. 

A formula de compasso e 2/4 e andamento, allegro. 

Nesse numero, os personagens, em urn frances ordinaria, mesclado com o 

portugues ca6tico da pe<;a, marcam urn encontro para depois do baile. 

Ap6s esse numero musical a a<;ao caminhou. Foi marcado urn encontro, de 

forma publica - eles estao cantando em cena diante dos outros personagens - e 

secreta, ao mesmo tempo, ja que a assistencia nao sabe frances, ou melhor, aquele 

dialeto. 

Portanto, letra, musica e texto estao entrela<;adas, a a<;:ao progride, durante o 

numero, de forma dupla e o numero esta composto em duas tonalidades (Sib e Fa 

Maior). 

Tambem existe duplicidade em rela<;ao ao pnmetro motivo mel6dico do 

numero: ele e semelhante ao motivo mel6dico do numero 4, cantado pelo Guarda e 

que encerra o primeiro ato. 
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Outra caracteristica marcante, que une texto e musica, e a fraude da 

nacionalidade da Madame Petit-Pois que nao e francesa. Mas isso nao esta dito no 

texto, esta nas entrelinhas. 

Na musica, a compositora reforya a falcatrua provocando urn desencontro 

entre as acentua96es metricas da poesia e as acentuayoes ritmico-mel6dicas, ou 

seja, prosodicamente a pronuncia das palavras em frances estao erradas, o que 

demonstra o engodo. 

A letra do texto nao e a mesma da partitura ( embora existam alguns versos 

comuns) e, no Impresso das Coplas, existem algumas diferenyas tambem com 

relayao a partitura. 

Em todas elas, porem, o assunto e o estilo dos versos sao os mesmos. 

A Introduviio desse numero musical e relativamente grande e permite que se 

de inicio a ele, ainda durante as ultimas falas: 

"Fuzileiro (palmas):- Vai-se danvar urn maxixe! (Inicia-se o numero 11) 

Guarda (a Francesa, oferecendo-lhe o bravo):- Tern par para esta, excelenva? 

Francesa: - Avec plaisir, monsieur. .. (Dueto: Guarda e Francesa - cantam)" 

(sic)sz 

Ap6s o numero, seguindo indica<;iio do texto, todos dan<;am. 

Supoe-se que sera utilizada, na dan.;:a, a mesma musica, tocada apenas a parte 

instrumental, embora, conforme a partitura, ap6s o numero 11, deva seguir -se o 

numero 11-Bis, urn scherzo de cinco sev6es em Fa menor e andamento tranquilo. 

Mas tocar o numero 11-Bis para se danvar urn maxixe nao parece compativel, 

desde a indicayiio do andamento ate os procedimentos composicionais utilizados na 

partitura. 

A parte instrumental do numero tocada para a danya, servira para fazer a 

passagem desta cena para a proxima. 

52 PEIXOTO, L., BETTENCOURT, C. Op. cit. p.l!. 
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Cena 5: Apos a Francesa se sentar no colo de Lulu, Guarda e Fuzileiro acham 

que esta atitude e muito escandalosa e o Fuzileiro propoe urn desafio para desviar 

as aten<;:oes. 

NUMERO 12 

Esta na tonalidade de Fa Maior, formula de compasso 2/4 e andamento 

allegro. Tern duas se<;:oes e Introdu<;:ao de oito compasses. A Primeira Se<;:ao, 

destinada aos solos, e modal. A Segunda Se<;:ao e destinada ao coro e a dan<;:a. 

A parte que seria ou deve ser dan<;:ada, nao esta indicada no texto. 

As letras, na partitura e no Impressa das Coplas, sao semelhantes, mas a 

ordem das estrofes e a indica<;:ao dos solistas e diferente. No texto, alem desses 

problemas, a letra tambem e diferente. Porem, todas essas letras encaixam-se na 

melodia. 

Nesse numero musical, verifica-se uma disputa entre os solistas, quando urn 

solista provoca o outro. Esse tipo de musica, resgatado pela compositora, e feito de 

improvise pelos cantadores nordestinos do Brasil. E, a compositora faz a 

associa<;:ao quando utiliza a escala modal na Primeira Se<;:ao do numero. No 

nordeste, os repentistas fazem amplo uso do modalismo. 

E o proprio motivo da cena e sintetiza a situa<;:ao criada no baile, quando a 

Francesa e disputada pelos homens. 

Cenas 6 e 7: Nestas cenas nao existem numeros musicais; 

Cena 8: Barradas, o presidente do Clube, poe fim ao baile mas, Escandanhas 

pede urn maxixe final. No texto dramatic a de 1961, aparece a letra de uma musica 

para a qual nao foi encontrada a melodia. 

A indica<;:iio na partitura estabelece que, para encerrar a peya, repete-se o 

numero 7, o Dobrado do Cordao, do final do segundo ato. 
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No Impresso das Coplas aparece a letra de urn maxixe, muito parecido com 

aquele registrado no texto, porem, nao foi encontrada no arquivo uma musica que 

pudesse servir aqueles versos. 

Fica, portanto, aberta a questao do numero de encerramento da pe,.a. Deve 

ser, no entanto, urn numero que propicie a dan,.a e que esteja sintonizado com as 

caracteristicas da pe,.a e da epoca, dentro de uma montagem tradicional, e claro. 

3.3.8 COMENTARlOS 

Chiquinha Gonzaga lan'<a mao de alguns procedimentos que visam interligar 

texto e musica, como o uso de Introdu,.oes curtas ( tres compasses), ou maio res 

(dez compasses). Isso vai depender da necessidade eo objetivo final desejado. 

Quando a Introdu,.ao apresenta apenas urn acorde com fermata, ou inicia 

com ele, e para comentar o texto. 

Tambem usa os acordes ou os breques para dar a deixa, a afina,.ao, o sinal de 

entrada do cantor, o suspense. 

Refor'<a o caniter do texto, dos versos, dos personagens, da situa,.ao, da 

cena, atraves de alternancia de solistas, emprego de pausas, fermatas, uso 

simultil.neo de dois modos tonais, erros propositais de pros6dia, uso da modinha. 

No numero musical que sera interrompido varias vezes ( 4-bis), Chiquinha 

Gonzaga utiliza a forma rondo, que contem pequenas se,.oes, propiciando assim, as 

interrup<;:oes. 

Uso enfatico da marca,.ao de tempo para orgamzar a movimenta<;:ao dos 

personagens ou, o uso do contratempo para conotar o iadrao. 

Enfim, a compositora elabora e tece rela96es entre os procedimentos musicais 

e as situa<;oes cenicas, refon;ando e enriquecendo as caracteriscas da Burleta. 
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3.4. PE(:A: MARIA 

3.4.1 ASPECTOS GERAIS 

Musica: Francisca Gonzaga 

Data: Rio de Janeiro, 1933 

Genero: Opereta 

Numero de atos: 3 

Numero de cenas: 37 

Numero de personagens: 19, mais figurantes 

Numero de cemirios: 7 

Numeros musicais - no texto: 22; na partitura: 23 

Autor: Viriato Correia 

Sinopse: Uma prostituta - Maria e dominada por seu cafetao, Doca. Dois 

homens disputam o amor de Maria: Lauro, agronomo dono de engenho e 

Araponga, urn fazendeiro pr6spero de passagem pela vila. Maria consegue a 

prisao de Doca. Paralela a esta trama, existe uma disputa entre o engenho de 

Lauro e o engenho de Jose Firmino. Maria interfere na disputa entre Jose 

Firmino e Lauro pedindo dinheiro a Araponga. Em troca, vai partir com 

Araponga mas, no ultimo instante, fica com Lauro. 

Caracteristicas gerais da pe<;a: 

a) a preseni(a de dialogos falados; 

b) a presen9a de partes cant ad as, incluindo coro e solos; 

c) presen9a de numeros de danya; 

Personagens principais: Maria, Lauro, Araponga, Jose Firmino, Doca, Helena. 

Personagens cornices: Archimedes e Maroca. 

Personagens coadjuvantes: Lica, Merandolina, Vidoca, Dedeco, Calunguinha, 

Casemiro, Salim, Nicota, Cigana, Bine, Santinha. 

Personagem figurantes: Camponeses e Camponesas, Vaqueiros, Crian9as, 

Mo9as do Mirimzal, Musicos, Artistas do Circo, Ciganos, Operarios, 

Pastorinhas, Urn Rapaz, Uma Mo9a, Diretor do Circe, Primeira e Segunda 

Ciganas, Urn Cigano, Povo. 
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3.4.2 CONTEUDO DAS CENAS 

Primeiro Ato: 

Primeiro Quadro: 

Cena 1 

D. Helena faz a distribuiyao de presentes da noite de natal e e saudada pel as moo;:as 

do Mirimzal. 

Cena2 

Cumprimentos e agradecimentos a D. Helena. 

Cena3 

D. Helena e informada que Archimedes, a autoridade suprema da vila, ira dizer a 

Missa do Galo. 

Cena4 

Informao;:oes sobre a personagem Maria; 

Cena5 

Maria canta fora de cena; 

Cena6 

D. Helena quer satisfa.;oes de Archimedes 

Cena 7 

D. Helena questiona o excesso de autoridade do Archimedes, excesso este 

propiciado por Jose Firmino; 

Cena8 

Informao;oes sobre o personagem Lauro. Fica clara a competi.;ao entre Jose Firmino 

e Lauro. 

Cena 9 

Helena toma satisfa<;oes com Jose Firmino; 
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Cena 10 

Sauda.;oes aos Vaqueiros 

Cena II 

Saudac;:ao a Araponga; 

Cena 12 

Canto para animar a festa de natal; 

Cena 13 

Chegada de Maria cantando; 

Cena 14 

Saida para a Igreja cantando; 

Segundo Quadro: 

Cena Unica 

Araponga propoe casamento a Maria e ela recusa. Doca presencia a cena; 

Terceiro Quadro: 

Cena 1 

Dan<;am a quadrilha; 

Cena 2a53 

Archimedes impoe sua autoridade; 

Cena 2b 

Maroca e chamada a ateno;:ao. A verminose de Calunguinha; 

Cena3 

Canto das Pastorinhas. Informa<;oes sobre Bine. A questao moral de Merandolina. 

Lauro defende Maria; 

53Como a numera9ao no texto estava errada, organizamos as duas cenas 2 em a e b, de acordo com a ordem 

de aparecimento. 
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Cena4 

Comentarios sobre a cena anterior. E meia-noite e todos vao para a igreja cantando; 

Cena 5 

Maria agradece gesto de Lauro e chora. Dueto Lauro e Maria. Doca presencia a 

cena escondido; 

Segundo ato: 

Primeiro Quadro 

Cena Unica 

Maria consulta Cigana e esta, preve morte; 

Segundo Quadro: 

Cena 1 

Bailado dos Ciganos. Festa no engenho de Lauro; 

Cena2 

Calunguinha esta curado dos vermes; 

Cena 3 

Comentarios sobre o engenho. Lauro e Maria estao juntos. Doca jurou matar Maria; 

Cena4 

Calunguinha se mostra feliz; 

Cena 5 

Discurso ufanista de Calunguinha e suas pretens6es de namoro. Numero musical; 

Cena6 

Negocia<;ao de cavalo entre Archimedes e Cigano; 

Cena 7 

Firmino e Archimedes tramam a falencia de Lauro; 
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Cena8 

Archimedes exerce seus varios cargos; 

Cena9 

Archimedes ordena a prisao dos desordeiros na beira do rio; 

Cena 10 

Namoro entre Archimedes e Maroca; 

Cena 11 

Maria procura por Lauro e !he conta que Doca Jurou mata-la. Lauro canta 

protegendo-a; 

Cena 12 

Esclarecimentos sobre o alarme falso de briga na beira do no. Dedeco impede a 

negocia<;ao do cavalo de Archimedes; 

Cena 13 

Discussao entre D. Helena e Jose Firmino; 

Cena 14 

Araponga avisa que vai partir e canta para Maria; 

Cena 15 

Convite para a festa da escola; 

Cena 16 

Encontro de Doca e Maria. Duelo entre eles. Maria vai matil-lo; 

Cena 17 

Helena impede o assassinato. Maria e demais cantam; 
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Terceiro ato 

Primeiro Quadro 

Cena 1 

Archimedes da bronca no publico que espera pelo espetaculo circense; 

Cena2 

Firrnino esta prestes a adquirir os bens de Lauro. Questiona o excesso de poder de 

Archimedes; 

Cena 3 

Maria tenta salvar as contas de Lauro. Foi informada que o descarrilhamento da 

mercadoria foi feito por Doca; 

Cena4 

Desafio (canto entre os personagens); 

Cena 5 

Archimedes expulsa os personagens da cena anterior; 

Cena6 

Archimedes esta em apuros devido ao acumulo de cargos; 

Cena 7 

Archimedes explica que e ecletico; 

Cena 8 

D. Helena conta a Maria que as tentativas de salvar o engenho, foram em vao; 

Cena9 

Maria manda recado marcando encontro com Araponga, planejando salvar Lauro; 

Cena 10 

Archimedes apresenta o circo; 
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Cena 11 

Espetaculo c1rcense e interrompido por Merandolina. 0 povo se revolta contra 

Archimedes; 

Segundo Quadro: 

Cena Unica 

Boatos maldosos na vila sobre o encontro de Maria e Araponga; 

T erceiro Quadro: 

Cena I 

Maria canta e espera por Araponga; 

Cena2 

Araponga chega e questiona a repentina decisao de Maria; 

Cena3 

Helena chega e Maria esconde Araponga; 

Cena4 

Helena repreende Maria e a faz se arrepender; 

Cena 5 

Lauro chega, pede explica.;;oes a Maria e desafia Araponga. Lauro humilha Maria. 

Araponga e Helena defendem-na. Araponga e Lauro se reconciliam. Maria fica com 

Lauro e Araponga parte. Festa de despedida de Araponga; 

Fim da pe.ya. 
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3.4.3 A QUESTAO DO GENERO 

Maria esta sendo classificada como uma Opereta, devido a sua proporviio, a 

freqiiencia de numeros de musica cantados ( sejam solos, duetos, quartetos e coro) 

e danvados, registrando a forte influencia de procedimentos provenientes da Opera. 

Porem, alem das influencias que o genero sofreu na sua origem, outro vinculo 

deve ser abordado. A peya tern urn estilo melodramatico: 

"0 melodrama e urn genero teatral que da preferencia antes de mais nada a 

sensaviio e a emoviio. Sua primeira preocupayao foi a de ir variando essas emoviies 

com a altemiincia e o contraste de cenas tranqiiilas ou agitadas, alegres ou 

pateticas. E tambem urn teatro onde a aviio novelesca e espetacular impede a 

reflexao e deixa os nervos em pe. "54 

0 melodrama, enquanto genera, surgiu na Franva em fins do seculo XVIII e, 

desde entao, acha-se em constante evoluviio. Aparece, as vezes ma1s 

marcantemente na hist6ria do espetaculo, e outras vezes, quase desaparece. Porem, 

sua caracteristica de "espetaculo ocular, que aposta por inteiro no espetacular"55 

permeia as mais variadas renovaviies do seculo XX. 

Os aspectos melodramaticos presentes na Opereta Maria sao: 

a) a linguagem melodramatica: 

"A linguagem do melodrama recorre unicamente its suas funviies emocionais. 

Os dialogos do melodrama apresentam os tics da linguagem sentimental, dramatico 

e realista, pr6prios de .cada geravao. "56 

Fala da personagem Merandolina no primeiro ato de Maria: 

54THOMASSEAU, J. El Melodrama. Mexico: Fondo de Cultura Econ6mica, 1989. p.l53. 
55GAUTIER, T apud THOMASSEAU, J. Op cit. p.l39. 
56Jdem, ibidem. p.l39. 
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"Merandolina (que ja desceu): - Qual Maria? A tal do Doca. Pois em festa 

que ha tanta moc;:a honesta consente-se uma mulher publica como a Maria? Olhem, 

a minha filha nao dansa em festa em que dansa mulher da laia da tal Maria." (sic )57 

Como se pode notar, essa fala reflete a moral da epoca, que hoje esta 

completamente ultrapassada, como estao ultrapassados os termos empregados para 

nomear as profissoes de prostituta e cafetao como "a tal do Doca", "mulher 

publica, ... da laia". 

Outra fala registra mais algumas caracteristicas: 

"Araponga: - Sou. Nao ha boiadeiro mais rico nos sertoes do Maranhao. Os 

meus campos, as minhas fazendas nao as posso contar de repente. E terra que ate 

parece que s6 acaba no fim do mundo. E gado como nao ha tanta estrella no ceo. 

No entanto agora eu vejo que nao ha ninguem mais pobre do que eu. De que vale 

tudo isso' se tu nao es minha."(sic)58 

Aqui se encontra mais especificidades da linguagem melodramatica que sao 

apontadas por Eric Bentley59 

Segundo Bentley, a linguagem do melodrama e intencionalmente exagerada. 

E e isso que se observa na fala de Araponga: "E terra que s6 acaba no fim do 

mundo ... E gado como nao ha tanta estrella no ceo". Bentley tambem avalia a 

necessidade de uma ret6rica elevada, pois a conversayao corriqueira seria tomada 

como incongruente e anticlimax. Na fala de Araponga tambem se encontra essa 

caracteristica: o personagem emprega a segunda pessoa do singular e fala urn 

portugues gramaticalmente correto: " ... nao as posso contar de repente", "se tu nao 

es minha". 

57 CORREIA, V. Maria. c6pia rnecanognifica. p.4-5 
58Jdem, ibidem. p.l5. 
59BENTLEY, E. A Experiencia Viva do Teatro. 2a. ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1981. p.l8l-200. 
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b) as rea~oes ao melodrama: 

Ainda seguindo Bentley, o melodrama desperta na assistencia a dupla 

temor/compaixao, sendo que 0 primeiro geralmente e provocado pelas paisagens 

hostis e pelo vilao, enquanto a compaixao resulta da identifica<;ao do publico com o 

her6i. 

No texto, a heroina e Maria eo perverso e grande vilao e Doca. Veja o inicio 

do dialogo entre eles, no final do segundo ato, quando Doca tenta matar Maria: 

"Maria: (numa decisao)- Afinal que queres de mim? Fala. 

Doca:- Nada. Nada. Quero apenas beber o teu sangue. 

Maria: (friamente, decididamente) - Vae-te embora, Doca. Pelo amor de 

Deus deixa minha vida socegada. 

Doca: (riso escarninho)- Ah! Isso nao fica assim so ... " (sic)60 

Nesse trecho da pe<;a, toda a assistencia esta aflita, temerosa de que Doca 

realize seu intento. Ao mesmo tempo, identifica-se com Maria em sua triste sina. A 

cena cresce em tensao e choque de for<;as antag6nicas, ate sua resolu<;ao, no final 

do ato. 

c) o cenario: 

"Todas as criticas da epoca estao de acordo em reconhecer a inventiva e o 

engenho dos cen6grafos do melodrama"6 l 

Para a amilise dessa caracteristica, basta atentar para o fato de a pe<;a ter 

apenas tres atos, mas usar sete cenarios diferentes, alternando ambientes abertos e 

fechados: 1) Terreiro da fazenda Mirador; 2) Largo da Igreja; 3) Barraca de 

Ciganos; 4) Patio do engenho Santa Amalia; 5) Salao da Casada Camara; 6) Uma 

tonga estrada roceira de casinholas; 7) Casa e terreiro de Sia Lica. 

60CORREIA, V. Op. cit. p.46. 

61THOMASSEAU, J. Op. cit. p.l43. 
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De acordo com Thomasseau, as inovagoes tecnicas do final do seculo XIX 

propiciaram urn enriquecimento da dimensiio espetacular do melodrama, havendo, 

ate mesmo, os lugares preferidos para o seu desenrolar. Aqueles que apareciam 

mais comumente, sao: 

- 0 Iugar agreste que representa o espayo do trabalho, da miseria ou da 

felicidade; 

_ 0 bosque que e o Iugar dos perigos e agressoes; 

- A casa ou estalagem, Iugar de encontros e de enfrentamentos; 

- 0 castelo, Iugar de poder e riqueza62 

A pega Maria nao foge a esses lugares comuns. Esta ambientada no campo, 

em meio aos Engenhos de Agucar. 

0 espago do trabalho esta representado pelo Engenho de Lauro, o espayo de 

miseria, pelo Engenho de Jose Firmino e, o espa<;:o da felicidade (no caso nao a 

felicidade ideal, mas a felicidade real, a vida sustentada por duas forgas opostas: o 

bern e o mal, a riqueza e a pobreza) e a vila que se formou gras:as a presenga dos 

Engenhos com seus empregados. 

d) a musica no melodrama: 

"A musica no melodrama e expressiva e descritiva. Sua fun.;:ao e antes de 

mais nada emociona!"63 

Existe, porem, uma defini<;:iio de melodrama em termos musicais: 

"No italiano e dramma per musica; o mesmo que Opera". 

"Urn tipo de drama, ou uma parte de urn drama no qual a a9iio e levada 

adiante pelo protagonista falando nas pausas do acompanhamento musical e mais 

tarde comumente durante o acompanhamento. "64 

62THOMASSEAU, J. Op. cit. p.l4l. 

63THOMASSEAU, J. Op. cit. p.l43-144. 
64GROVE Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers. 1980. 
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Essas duas defini<;5es divergem entre si, tendo em vista que na Opera nao 

existem os dialogos falados, propriamente ditos. 

A segunda defini<;ao, no entanto, coloca o melodrama como uma a<;ao em 

CUJO desenrolar o protagonista fala, havendo urn acompanhamento musical 

sirnultaneo ou intercalado a fala. 

0 melodrama teatral e, segundo Pixerecourt6l "urn drama lirico cuja musica e 

executada pela orquestra ao inves de ser cantada." 

Pode-se unir, portanto, os conceitos. Tanto o melodrama teatral, quanto o 

musical tern como referencia urn acompanhamento musical que nao inclui o canto. 

A fun<;ao da musica e emocional. 

Urn born exemplo dessas caracteristicas, na pe<;a, esta na continua<;ao da cena 

do final do segundo ato, quando Maria (a heroina) ja virou o jogo, e e ela quem vai 

matar Doc a ( o vi lao): 

"Maria: - (tirando uma faca da saia e mostrando-a) Tenho (encaram-se) Nao 

queres que eu seja feliz, nao e verdade? A minha felicidade esta na ponta desta faca 

disse a cigana. Tudo supportei de ti. Que me enganasses, que me explorasses, que 

me enlameasses. Supportei porque tinha o cora<;ao vasio. (De olhos no ceo) Deus! 

tu es testemunha de que eu fiz tudo para nao matar. ( outro tom) Sae da minha 

frente (Doca atira-se a ella. Duelo a faca. Doca vai dar urn golpe e a faca cae-lhe 

das maos. Quer apanhal-a mas trope<;a num banco e cae. Maria poe-lhe urn pe no 

peito) Nao quizeste que eu fosse feliz! nao quizeste! (E vae se curvando para !he 

cravar a faca no peito quando Helena surge na varada praticavel e da urn grito)." 

(sic)66 

Esse final de ato fica ainda mms nco no final da fala, quando se junta a 

musica que, embora nao esteja indicada no texto, esta indicada na partitura. 

65autor do primeiro melodrama verdadeiro- Coelina au I 'Enfant du mysti!re (1800), citado no livro de 

Thomasseau aqui utilizado. p.l43. 
66CORREIA, V. Op. cit. p.47. 
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Enquanto a personagem Helena aparece e grita, quatro compassos e meio de 

musica ja se passaram e, todo o restante do ato se desenvolverit com musica. 

Portanto, os do is sentidos de melodrama (senti do musical e teatral) se unem aqui, 

uma vez que as ultimas frases ditas por Maria tern urn acompanhamento musical 

que, e realizado em cromatismo67, acabando por gerar urn clima de instabilidade 

exuberante e colaborando com a tensao da cena. 

Hit fortes trayos melodramaticos presentes nessa Opereta, escrita dentro dos 

padroes do melodrama. Porem, ao incorporar numeros de musica cantados e 

danyados, entre os quais sao encontrados duetos, quartetos e coro, provenientes da 

tradis;ao operistica, a pes;a se encaixa no genero Opereta. 

3.4.3.1 Maria ou Carmem? 

Na origem da Opera Comique, mais especificamente nas Pieces en Vaudeville, 

encontram-se procedimentos par6dicos enfocados pela teoria da intertextualidade. 

Segundo OS te6ricos, todo texto so e compreensivel pelo jogo de textos que 0 

precedem e que, por transformas;ao, influem sobre ele e o elaboram. E urn caso de 

par6dia em seu sentido mais amplo, de comparas;ao e dialogo com a tradis;ao 

literaria, teatral e musicaJ68 

Em 1875, estreava em Paris uma Opera Comique em quatro atos de G. Bizet 

denominada Carmem, que fez muito sucesso. 

Entre a peya em questao, Maria e essa Opera Comique existem alguns pontos 

de contato. 

67Escala em semitom passando por todos os sons do sistema ocidental, propiciando instabilidade, pais nao 
esta de acordo com o padri\o Maior ou menor, geradores de tonalidade e portanto, de polo atrativo. 
68PA VIS, P. Diccionario del Tcatro. Barcelona: Paid6s, 1984. 
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Iniciando pelo nome das obras: Carmem, Maria, nomes feminines para as 

personagens protagonistas. As duas personagens se debatem no mesmo conflito: a 

escolha entre dois homens. No caso de Maria, ela deve escolher entre Araponga e 

Lauro; no caso de Carmem, a escolha seni entre Dom Jose e Escamilla. 

Ambas as peyas apresentam caracteristicas melodramaticas. Dai uma conclusao 

extemporanea: os procedimentos melodramaticos ja eram utilizados nos textos 

operisticos. A intertextualidade tambem ocorre aqui. 

As personagens aparecem, no primeiro ato das respectivas peyas, em mew a 

uma aglomerayao de pessoas que em clima de festa, aguardam ansiosamente pela 

chegada das protagonistas, Maria e Carmem. 

Carmem e uma cigana prostituta que consulta as cartas para ver o seu futuro. 

Maria e uma prostituta mistica que vai procurar uma cigana para conhecer o seu 

futuro. Provavelmente, ela, Maria e tambem uma cigana69 

Diante dessas caracteristicas comuns pode-se dizer que Maria, peya de 193 3 

sofreu forte influencia de Carmem, peya de 1875. 

69Ver ainda neste capitulo item: lnsen;ao das Musicas no texto de Maria. 
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3.4.4 SOBRE A A<;:AO 

Com quem ficani Maria, com Lauro, ou com Araponga? 

Eis aqui urn triangulo amoroso a ser resolvido. 

0 autor, porem, prefere despertar uma outra grande preocupaviio na 

assistencia: Jose Firmino conseguini veneer Lauro? 

Os conflitos se entrelavam no ultimo ato. E que Maria, pensando na felicidade 

de Lauro, planeja ficar com Araponga. S6 assim salvaria Lauro da fa!encia 

financeira que Jose Firmino ira impor-lhe. 

Este e o principal foco da aviio dramatica em Maria, em tomo dele, vao 

aparecer tramas secundarias, unidades dramaticas paralelas, que podem ser 

esquematizadas da seguinte forma: 

a) A concentraviio da autoridade nas maos de Archimedes, o que vern a 

causar transtornos em toda a populavao; 

b) 0 am or nao correspondido de Archimedes por Maroca; 

c) A verrninose de Calunguinha e sua posterior cura, reflexo das diferenvas 

entre os engenhos de Jose Firmino e Lauro; 

d) Os mexericos de Bine, o surdo-mudo que remexe a vida de todos os 

moradores da vila; 

e) A preserva9ao da moral da vila, sob os auspicios de Merandolina, mae de 

Vidoca, uma sirigaita, e de Dedeco, urn dedo-duro; 

f) 0 interesse de Vidoca por Lauro; seu namoro com Casemiro e sua fuga 

comDoca; 

g) A rna fe de Archimedes com o Cigano, na negociavao de urn cavalo cego; 

h) As diferenvas de opiniao entre Helena e Jose Firmino; 

i) A religiosidade de Helena e Maria 

0 tema que permeia a peya Maria e a prostituis;ao. 0 publico se defronta 

com os preconceitos em relavao as prostitutas, tanto no aspecto religiose, moral, 
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afetivo, humano, como no raciaL Os criterios de poder, autoridade e respeito sao 

colocados em xeque, uma vez que marginaliza e, ao mesmo tempo, propicia a 

prostitui<;:ao. 

A musica contribui com o tema na medida em que os numeros sao 

grandiloquentes, apelativos. A utiliza<;:ao do melodrama, da polifonia dara peso e 

sobriedade ao assunto em questao. 

3.4.5 EVOLUc;:A.o DAS PERSONAGENS PRINCIPAlS 

3.4.5.1 Maria 

E apresentada no primeiro ato como uma pessoa boa, de born cora<;:ao, que e 

levada a se prostituir por urn cafetao de nome Doca. Tudo leva a crer, porem, que 

Maria teria se prostituido nao so por culpa de Doca mas porque, tambem era uma 

pessoa acomodada e carente. Segundo ela, "tinha o cora<;:ao vazio''70 

Maria tern dois pretendentes: Lauro e Araponga, mas a sua paixao e Lauro. 

Provavelmente, Maria e uma cigana que mantem rela<;:oes com o seu povo, 

quando vai consultar outra cigana para lhe fazer previsoes. 

Quando Lauro e Maria estao juntos, numa especie de namoro, a informa~ao 

nos chega pela rnusica: 

"Lauro: Minha abelhinha medrosa 

Sinto-te toda a tremer 

Na colmeia do meu peito 

Vem o teu susto esconder ... "71 

A personagem, boa e inocente, mostra urn outro !ado da sua personalidade, 

quando esta prestes a matar Doca, embora pe9a perdi'io a Deus antes do ato. E a 

scene a faire 72 da personagern, sua mudan.;:a qualitativa. 

70CORREIA, V. Maria. c6pia mecanognifica. p.47. 
71CORREIA, V. Op. cit. p.42. 
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Maria e Lauro estii.o juntos mas, e por pouco tempo. Maria vai preferir ficar 

com Araponga para salvar Lauro. E uma personagem capaz, tanto de sacrificios, 

como de perdii.o, pois Lauro a insulta em publico e, mesmo assim, no final, ela fica 

com ele. 

3.4.5.2 Lauro 

A trama torna-se ma1s densa quando o desenvolvimento do personagem 

Lauro e acompanhado. 

Lauro e apresentado como urn homem born, inteligente, progressista, justa. 

Formado em agronomia, esta come~ando a construir o seu patrimonio e, em 

conseqiH~ncia, acha-se endividado com o banco. 

0 interesse de Lauro por Maria e vice-versa e anterior ao inicio da pec;:a. E, a 

profissii.o de Maria e o motivo que impede o amor dos dois. Portanto, Lauro e urn 

homem preconceituoso. Ao final da pec;:a, em prar;:a publica, Lauro humilha Maria, 

condenando-a por ser uma prostituta: 

"Lauro: ... Vii.o dizer la fora que ha nesta terra urn homem que teve a 

ingenuidade de imaginar que uma mulher de todo o mundo pudesse urn dia ser mae 

de familia." (sic)73 

Confirmando essa cena, no primeiro ato, quando Maria chora por ser quem e, 

Lauro nada responde74 

Lauro somente assume o amor por Maria no terceiro ato, ap6s o dissolur;:ao 

dos vinculos profissionais entre ela e Doca. E, mesmo no desfecho final, quando o 

amor parece veneer, o preconceito continua. 

72Da-se este nome a grande virada do personagem, quando ele se mostra realmente como e, contrariando as 

expectativas criadas ate aquele momenta. 

73CORREIA, V. Op. cit. p.72. 

74CORREIA, V. Maria. c6pia mecanogr:ifica. p.23 



0 Balanr,:o de Chiquinha Gonzaga: do Carnaval ci Opereta 118 

Cabe enfatizar que esse preconceito era do conhecimento da personagem 

Maria pois, na cena final, a do insulto citado acima, a rea9iio deJa e de compreensiio 

e niio de choque: 

"Maria lanya-lhe urn doce olhar de censura. "75 

3.4.5.3 Araponga 

E o unico personagem do triiingulo amoroso CUJO comportamento niio 

reserva surpresas e nem mudan9as qualitativas. 

E urn homem maduro, rico, sincero, alegre, forte, bonito e, principalmente, 

niio demonstra preconceito com relaviio a profissiio de Maria. Muito pelo contnirio, 

compreende as falhas do ser humano: 

" - Este cacho de flor que tenho aqui no chapeo estava alii no brejo ... Mas que 

flor bonita, cheira que ate embriaga a gente."(sic)76 

Ate mesmo cantando, Maria aponta, como obstaculo para aceitar Araponga, 

a sua profissiio. Tal motivo, porem, niio afasta Araponga, mas Lauro: 

"Eu sou aflor venenosa, 

sou apeccadorajlor ... " (sic)77 

Araponga niio perde a esperanva de ter Maria, ate o terceiro ato, quando se 

concretiza o relacionamento deJa com Lauro. E entao que ele resolve partir. 

Em Araponga, encontra-se urn personagem simples, puro, com quem, 

racionalmente, Maria deveria ficar. Mas o vencedor da peya e o amor, sublime 

am or. 

75CORREIA, V. Op. cit. p. 72. 

76CORREIA, V. Op. cit. p.l4 

77CORREIA, V. Op. cit. p.l6. 
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3.4.5.4 Doca 

Doca mais aparece na per;;a como motive de conversa, do que fisicamente. 

Seu caniter e mostrado como de urn homem sem escrupulos, capaz de qualquer 

coisa para conseguir seus intentos. Na pec;:a, capaz de levar uma moc;:a a se 

prostituir para sustenta-lo, capaz de matar e de prejudicar pessoas que possam 

atrapalhar o seu caminho, no caso, o fato de ter provocado o acidente com a carga 

de Lauro. 

3.4.5.5 Helena 

Helena e a alma boa da vila. Nela, encontram-se religiosidade, ponderac;:ao, 

espirito de justic;:a e caridade. E a grande conciliadora na pec;:a. 

3.4.5.6 Jose Firmino 

Urn personagem ligado as tradic;:oes, sem muita habilidade para questiona-las 

ou adapta-las. Apegado as coisas materiais, tern poder econ6mico e politico, grac;:as 

a tradir;;ao familiar. E urn covarde, sempre por tnis das ar;;oes de Archimedes e de 

Doca. A cena: 

Helena para Archimedes: " - 0 senhor esta de miolo melle. 0 culpado e o 

cabe<;udo do meu genre que lhe poe nas maos todas as posir;;oes e todos os cargos. 

Ate missa o senhor acha que ja pode dizer!" (sic)78 

No terceiro ato, Jose Firmino sente-se incomodado com o excesso de poder 

de Archimedes, que comer;;a a agir sozinho. A cena: 

"Firmino: (espantado) - Voce como juiz ja julgou as causas de que e 

advogado. (Zangado) 0 que o governo na capital nao vae dizer de mim? A 

responsabilidade e minha, eu e que sou 0 chefe do partido'' (sic)19 

78CORREIA, V. Op. cit. p.8 

79CORREIA, V. Op. cit. p.53. 
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No que diz respeito a Doca, Firmino faz, em segredo para Archimedes, urn 

relato sobre a perda da carga de a9ucar de Lauro e, acusa Bine de ter-lhe passado a 

noticia. Esse dialogo esta registrado a pagina 36 do texto dramatico. 

Na pagina 53, Maria ira informar que foi aberto urn inquerito, para apurar as 

causas do descarrilhamento do vagao que levava a carga de a9ucar, afirmando que 

o responsive! pelo acidente era o Doca. Firmino foi, portanto, o primeiro a saber 

do acidente, mas pediu segredo. Depois, iria dizer que tinha recebido a noticia 

atraves do espalha-fofoca, Bine. Ora, alem do criminoso Doca, apenas o mandante 

do crime, Jose Firmino, poderia sabe-lo com antecedencia. 

Essa liga9ao com Doca revela tambem que, Jose Firmino, sendo o poderoso 

da regiao, utiliza os servi9os de Maria, apresentada na pe9a como a unica prostituta 

do Iugar. 0 fim dos vinculos entre Maria e Doca provocam urn choque com os 

interesses pessoais de Jose Firmino, que tenta preservar a profissao de Maria. 

Jose Firmino encama, com perfei9ao, o conhecido tipo brasileiro do Coronel 

de Engenho, que controla tudo o que se passa na sua area de dominic sempre com 

as maos limpas. 

3.4.6 LOCALE TEMPO DA A(,:AO 

3.4.6.1 Cenario 

A pe<;a se passa num vilarejo formado por engenhos de a<;:ucar. 

Sao sete cenarios: 

a) Terreiro da fazenda Mirador; 

b) Largo da Igreja; 

c) Barraca de Ciganos; 

d) Patio do engenho Santa Amalia; 

e) Salao da casa da Camara; 

f) Uma longa estrada roceira de casinholas; 

g) Casa e terreiro de Sia Lica. 
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3.4.6.2 Tempo 

A pe<;a se passa num espas;o de tempo de oito meses, entre o primeiro e o 

ultimo ato. Entre o primeiro e o segundo ato, decorre urn periodo de tempo 

relativamente grande pois, o personagem Calunguinha fica curado de suas 

verminoses e e alfabetizado. Do segundo para o terceiro a to, ha urn espa<;o de 

tempo de no maximo uma semana, quando ocorre o vencimento de uma letra 

bancaria e a partida de Araponga, ambos anunciados no segundo ato. 

0 primeiro ato ocorre numa noite de Natal. 0 segundo ato, ocorre num dia de 

festa e o terceiro ato que comer;:a num dia de domingo, termina na manha da 

segunda-feira subseqiiente. 

3.4.7 INSER<;AO DAS MUSICAS VISTAS ATRAvES DO TEXTO 

(T=Tex:to; N°=Numero Musical) 

Primeiro ato 

Quadro Primeiro 

Cena 1 

Musica ao Ionge (N° 1 )/ Distribuis;ao de presentes (T). 

Cena2 

A mesma musica saudando Helena (N° 1)/ Discurso de Salim (T). 

Cena 3 

Archimedes ira dizer a missa (T). 

Cena4 

Informes sobre Maria (T). 

Cena 5 

Canto de Maria fora de cena -sol/a secco (N° 2). 
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Cenas 6 e 7 

Em questao a autoridade de Archimedes (T). 

Cena8 

A disputa entre Jose Firmino e Lauro (T) 

Cena9 

Helena toma satisfa<yoes de Jose Firmino (T). 

Cena 10 

Entrada e canto dos Vaqueiros (N° 3). 

Cena 11 

Araponga e saudado na vila (T). 

Cena 12 

Araponga pede musica (T)/ Canto e dan<ya (No 4). 

Cena 13 

Surge Maria cantando (N° 4). 

Cena 14 

Saida para a Igreja (T)/ Canto para a saida (N° 5). 

Quadro Segundo. 

Cena Unica 

Declara<yao de Araponga a Maria (T)/ Araponga canta (N° 6)/ Doca aparece (T)/ 

Recusa de Maria (T)/ Maria canta (N° 6). 

Quadro T erceiro. 

Cena 1 

Quadrilha (N° 7) 

Cenas 2a e 2b 

Tram as secundarias (T) 
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Cena 3 

Pastorinhas cantam (N° 8)/ Tramas secundarias (T)/ Quadrilha (N° 7)/ Merandolina 

prega a moral (T). 

Cena4 

Comentarios sobre Merandolina (T)/ Sinos da meia-noite80/ Reza (T)/ Canto: 

Hosanna (N° 9). 

Cena5 

Agradecimento de Maria a Lauro (T)/ Lauro canta (N° 10)/ Maria chora (T)/ Maria 

canta (N° 10)/ Dueto: Lauro e Maria (N° 10). 

Segundo ato 

Quadro Primeiro 

Cena Unica 

Consulta a Cigana (T)/ Musica (N° II A)81 

Quadro Segundo 

Cena l 

Bailado dos Ciganos (N° II C)/ Festa no Engenho de Lauro (T). 

Cena2 

A Cura de Calunguinha (T). 

Cena3 

Informa96es sobre namoro de Maria e Lauro e tramas secundarias (T) 

Cena4 

Elogios a Calunguinha (T). 

80 Aqui como ern Forrobodo e urna Percussiio Incidental. E urn anuncio da hora. 
810 n1irnero 11 era conjuminado em l!A, llB e llC. Estas designa9oes literais forarn dadas provavelmente 

por se tratar de urn mesmo numero corn urn rnesrno terna. Porem o nurnero liB deve ter sido retirado do 

texto. Siga a analise. 
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Cena 5 

Discuros de Calunguinha (T)/ Calunguinha e Movas cantam (N° 12). 

Cena6 

Negociaviio do cavalo (T). 

Cena 7 

Intenvoes de Jose Firmino com relaviio ao engenho de Lauro (T). 

Cenas 8 e 9 

Tramas secundarias (T). 

Cena 10 

Ciganas preveem o amor para Archimedes e Maroca (T)/ Archimedes se declara para 

Maroca (T)/ Dueto: Archimedes e Maroca (No 13). 

Cena 11 

Maria apavorada porque foi jurada de morte por Doca (T)/ Lauro a consola (T)/ 

Dueto: Lauro e Maria (N° 14). 

Cena 12 

Desfeita a negociaviio do cavalo (T)/ Archimedes manda prender o culpado -

Dedeco (T). 

Cena 13 

Discussao entre Helena e Jose Firmino (T). 

Cena 14 

Aviso da partida de Araponga (T)/ Araponga canta pra Maria (N° 15A)82 

Cena 15 

Festa da escola (T). 

82Neste caso, a denomina<;iio literal ao !ado do numero, foi em fuw;:ao de qual seria o interprete da musica. 

Em uma c6pia deste numero de Chiquinha Gonzaga, manuscrita, encontramos a anota<;ao: "Para substituir o 

n° 15 caso seja cantado por Celestino." Haveria entao, outro numero 15 destinado a Vicente Celestino. 

Portanto, pairavam duvidas sobre qual personagem Vicente Celeste interpretaria, se Araponga ou se Lauro. 

E Chiquinba Gonzaga previu isso nas composi<;oes. 
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Cena 16 

Duelo entre Doca e Maria (T). 

Cena 17 

Helena impede Maria de assassinar Doca, Maria canta arrependida, Doca e preso e 

Lauro consola Maria (melodrama) (N° 16). 

Terceiro ato 

Quadro Primeiro 

Charanga (N° 17). 

Cena 1 

Invasao da Camara para o espetaculo circense (T). 

Cena2 

0 vencimento da letra bancaria de Lauro (T). 

Cena 3 

Preocupayao de Maria (T). 

Cena4 

Desafio: Casemiro e Calunguinha (N° 18). 

Cena 5 

Archimedes expulsa o povo da Camara (T). 

Cenas 6 e 7 

Tramas secundarias (T). 

Cena 8 

Helena nao conseguiu salvar Lauro (T). 

Cena 9 

Maria marca encontro com Araponga (T). 

Cena 10 

Charanga (N° 19)/ Archimedes apresenta o circo (T). 
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Cena ll 

0 Espetaculo Circense (No 19)/ A fuga de Doca com Vidoca (T)/ Populavao 

levanta-se contra Archimedes (T). 

Quadro Segundo 

Cena Unica 

Fofocas, na vila, sobre Lauro, Maria e Araponga (T). 

Quadro T erceiro 

Cena I 

Lamento de Maria (N° 20)/ Maria aflita (T) 

Cena2 

Encontro de Araponga com Maria (T). 

Cena 3 

Interrupyao do encontro por Helena (T)/ Maria esconde Araponga (T). 

Cena4 

Helena impede Maria do sacrificio (T). 

Cena 5 

Lauro chega e desafia Araponga (T)/ Humilhavao de Maria (T)/ Despedida de Maria 

e Lauro cantando, arrependimento de Maria e despedida de Araponga (melodrama) 

(N° 21). 

Fim daPeya 
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Na peva, a aparivao de musica acontece na propon;:ao mversa do acumulo dos 

conflitos e do climax da pe<;:a. No primeiro ato sao dez numeros musicais, no segundo a to, 

sao oito e no terceiro e ultimo ato totalizam cinco numeros. 

Observa-se que o texto foi escrito antes da musica, pois os documentos originais 

apresentam o texto datilografado, repleto de anota<;:oes feitas a mao pela compositora, 

estruturando os caracteres concernentes aos numeros. 

Observa<;:ao feita pela compositora, ao !ado do dueto de Maroca e Archimedes, no 

segundo ato: 

"Musica com grande acento caricato pois vae ser cantado pelas duas figuras mais 

ridiculas da reva." (sic )83 

Chiquinha Gonzaga modifica os versos criados por Viriato Correia, adequando 

melhor 0 texto a musica84 

Os numeros musicais em que essas modificav5es ocorrem efetivamente sao: 3, 4, 6, 

~ 10, 12, 13, 14, 16, 18, 19,20,21. 

83Texto Teatral de Maria. p.40-4l (anexo II). 
84Ver aru\Jises musicais em anexo I. Parte Vocal; item texto. 
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3.4.7.1 Amllise 

Primeiro ato 

Quadro Primeiro 

Segundo o texto, "Antes de levantar o panno musica ao Ionge. Panno em 

cima musica e cantos approximam-se pouco a pouco. Scena cheia. Grande alegria." 

(sic) 

Cena 1: 

NUMERO 1 (Introdu;;:ao e Primeira Se;;:ao) 

Composi;;:ao dividida em duas se;;:oes, mais uma Introdu;;:ao instrumental de 

18 compasses. Essa e, portanto, a medida de tempo cenico de "antes de levantar o 

pano". Ap6s esses dezoito compasses, come;;:a o coro a can tar e a dan;;:ar85 o refriio 

da musica que esta sendo chamado de Primeira Se;;:ao. Sao apenas onze compasses. 

Essa Primeira Se;;:ao termina com uma cadencia perfeita e traz indica;;:ao de fim na 

partitura ( c.29). Mas, essa niio e a unica indica;;:ao de fim do numero musical. Os 

tres ultimos compasses da segunda pagina da partitura, tambem trazem a indica;;:ao 

de fim ( c.46 a 48). 

A musica sera repetida para saudar Helena ap6s dialogos da cena 1, logo 

abaixo. Nessa primeira aparis;ao, o numero musical e encerrado ao final da Primeira 

Ses;iio ( c.29), on de somente o refrao e exposto. 

Cena 2: seguindo o texto, ao final da cena I, ap6s distribuis;ao de presentes 

"Mos;as do Mirimzal vern entrando, uniformisadas, ao som da musica, cantando. A 

frente vern Salim. Atraz - orchestra de violas, cavaquinhos, pandeiros, gonzas, 

harmonicas, etc." (sic)86 e, depois disso, aparecem os versos: "Lindas flares da 

mata ... " datilografado e, com indica9ao de Chiquinha Gonzaga: sollo. 87 

85 A letra da mllsica diz: 11 dansemos, dansemos que e bom dansar 11 (sic) 

86CORRE!A. V. Op. cit. p.l 

87CORREIA, V. Op. cit. p.2. 
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NUMERO 1 (Segunda Se<;:ao e Retorno) 

Na partitura, e exatamente na Segunda Se<;ao do numero 1 que ha a 

indica<;ao: "Luizinha (sollo)". Observa-se que essa personagem figurante nao estava 

em cena, portanto, essa segunda apario;:ao da musica vern completar a primeira, no 

Quadro Primeiro, cena 1. 

De acordo com a partitura, ap6s esta Segunda Se<;ao (solo) volta-se ao refrao 

(Primeira Seo;:ao) em que canta o coro. 

A musica segue a seguinte ordem: 

Solo/ Coro/ Solo (versos diferentes)/ Coro e fim (c.46 a 48). 

0 numero musical 1 tern, portanto, a fun<;ao de abrir o espetaculo, propiciar a 

coreografia e ainda fazer a ligao;:ao entre as cenas 1 e 2. 

Cenas 3 e 4: Nestas cenas nao aparecem numeros de musica. 

Cena 5: No texto, ap6s uma sequencia de dialogos com os quats somos 

informados a respeito de Maria, sua profissao, suas paixoes e seus pretendentes, 

Viriato Correia indica: "(Fora, rompe inesperadamente canto claro de Maria). 

Maria (cantando fora)"88 

NUMER02 

Aparecem no texto, os versos que devem ser cantados por Maria. Ainda no 

texto, Chiquinha Gonzaga anotou a mao o numero da musica: "2 e 4". 

Na partitura, a compositora anotou apenas: "Numero 2: Maria (fora, 

cantando) Vivo a rir, vivo a cantar (secco)"89, nao anotando a linha mel6dica. 

Que a personagem canta fora de cena e sem acompanhamento instrumental e 

uma conclusao 16gica. Mas qual e a linha mel6dica? 

&&cORRE!A, V. Op. cit. p.6. 
89 A indica9ao secco e para informar que nao existe acompanhamento instrumental. 
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Juntando as anota.;;oes da partitura e do texto deduz-se que a linha mel6dica 

dessa musica e a mesma que aparece no numero musical 4, a partir do compasso 

30. 

Mas aqm, no numero musical 2, a linha mel6dica contempla apenas uma 

estrofe inserida em 8 compasses. A estrofe cantada aqui e a seguinte: 

"Vivo a can tar, a cantar 

Vivo a rir, a rir, a rir ... 

Que destino singular 

De quem anda a se illudir (0 canto vae se apagando ao longe)"(sic)9° 

Observando, comparativamente, letra e musica, percebe-se que a musica 

contem dados sobre a personagem que contrariam os versos e que nao foram 

revelados no texto. 

Tal fato tern rela<yao com a fun.;;ao dramaturgica do numero musical: 

A linha mel6dica esta em tonalidade menor - D6 menor e andamento 

allegretto (mais Iento que allegro). Os pnmetro e terceiro versos tern 

predominiincia de semicolcheias e, portanto, sao cantados mais movidos. Os 

segundo e quarto tern predominiincia de colcheias e sao cantados paulatinamente. 91 

Como se nao bastasse, o primeiro e terceiro versos sao ascendentes, 

caminham do grave para o agudo e, o segundo e quarto versos sao descendentes, 

caminham do agudo para o grave. Note-se que os sons graves sao mais fechados, a 

ressoniincia da voz se da mais no peito, conotam introspec<yao. Os sons agudos sao 

mais estridentes, mais brilhantes, predomina a ressoniincia de cabe.;;a, conotando o 

etereo, o sublime. 

90CORREIA, V. Op. cit. p.6. 
91 As semicolcheias tem metade do valor das colcheias. Ou seja, sao mais curtas. e necessaria um numero 

maior de figuras e sons para preencher o compasso. For isso, o primeiro e o terceiro versos parecem ser 
cantados mais rapidamente. 
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J untando as caracteristicas, descobre-se que o aspecto geral dessa linha 

mel6dica e de amargura e nao de uma pressuposta felicidade para a pessoa que vive 

a rir e a cantar. 

A musica da novas informac;:oes ao espectador sobre a personagem. Maria e 

uma pessoa amargurada, fato nao relatado pelas fofoqueiras. 

Alem disso, uma outra informac;:ao e dada pela escala utilizada oeste solo. E a 

escala menor cigana, que tern esse nome, por ser muito usada na musica daquele 

povo. 

Supoe-se entao que Maria e uma cigana ou, pelo menos, mantem ligac;:oes 

com os ciganos. Esse fato e reforc;:ado no segundo ato, quando a personagem, 

querendo saber sobre seu futuro, vai procurar uma cigana e nao uma cartomante, 

por exemplo. 

Cenas 6 a 9: Nestas cenas nao aparecem numeros musicais. 

Cena 10: Ap6s os dialogos que tratam da autoridade de Archimedes e, 

expo em a disputa entre Jose Firmino e Lauro, a discussao e interrompida pela 

musica: 

"Firmino: - Nao senhora, foi o Salim. Salim (Salim approxima-se) o Cajaseira 

nao esta trabalhando em Santa Analia? (Rumor de canto ao Ionge)" (sic)92 

Sao apontadas ainda mais duas falas e a indica-;:ao: " (Canto mms 

perto ... Vaqueiros vao entrando, a cantar)."93 

NUMER03 

A indica<;:i'io de rumor ao Ionge refere-se a Introdu<;:iio do numero musical 3, 

de oito compassos e meio, em cujo final existe a indica<;:iio fim. 

Seguem-se, no texto, duas estrofes de seis versos cada uma. 

92CORREIA, V. Op. cit. p.ll. 

93CORREIA, V. Op. cit. p.JI. 
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0 numero musical e uma can<;ao estr6fica de uma Unica Se<;ao com 

Introdu.yao Instrumental. 

A entrada dos vaqueiros da inicio a se<;iio, cantada por urn coro masculine 

indicado no texto. Mas, apenas os dois primeiros versos do texto estao 

contemplados na partitura. 0 restante foi modificado por Chiquinha Gonzaga, 

embora niio esteja legivel. 0 cunoso e que os versos do texto enca1xam-se, 

perfeitamente, na melodia. 

A outra modifica<;iio feita por Chiquiha Gonzaga diz respeito a indica<;ao de 

Viriato Correia: "rumor de canto ao Ionge." da cena 9. Chiquinha niio realiza canto 

na Introdu<;iio, ela e apenas instrumentaL 

Essa Introdu<;iio vai funcionar tambem como Coda visto que sera repetida ao 

final do canto e terminar no c. 9. 

A Introdu<;iio segue uma linha mel6dica caracteristica que pode ser 

considerada urn refriio instrumental do numero. 

0 numero poe fim as discussoes entre Jose Firmino, Helena e Archimedes, 

intervindo na a<;iio dramatica e enfatisa a entrada dos vaqueiros. 

Cena 11: Nesta cena nao aparece numero musical 

Cenas 12 e 13 (estiio conjuminadas): Esta sequencia tern inicio com a 

provoca<;ao de Araponga dizendo que a rapaziada niio tern alegria, nao brinca, nao 

dan<;a. 

NDMER04 

E o primeiro numero musical mais Iongo. Sao 53 compasses e repeti96es. 

Esta dividido em tres se<;oes de canto e, Introdw;iio instrumental com indicayao de 

dan((a. Paralela a essa divisiio formal, baseada nos procedimentos musicais, 

Chiquinha Gonzaga dividiu o numero em partes designadas A, B, C, D anotadas a 

mao, no texto dramatico e na partitura, tomando como base as estrofes. 
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Chiquinha Gonzaga segue os versos do texto, acrescentando pequenas 

modificayoes, como a troca de "Tada um ferreira de luar" por "Um ferreira de 

luar 11
• 

Dai o fato de aparecerem confusoes relacionadas as repeti96es de se96es com 

versos diferentes. 

No texto, ap6s a estrofe de Araponga, aparecem cinco versos em que vern 

intercalados Maria, Homens, Mulheres e, finalmente todos reunidos. Porem, os 

erros pros6dicos sao tantos que pela indica9ao da partitura parece que essa estrofe 

nao existe, ou o que e mais provavel, ela foi abolida. Ap6s Araponga cantar sabre a 

melodia do trecho A, segue-se o refrao "Ferr6a gente, ferr6a" finalizando sabre a 

melodia do trecho B, exatamente o oposto das anotav5es do texto e as anotav5es a 

mao, feitas por Chiquinha Gonzaga tambem no texto. 

E urn numero que vern a contemplar a vontade do personagem Araponga, e o 

proprio motivo da cena. 

Neste numero, quando a personagem Maria entra e canta, a musica tera a 

fun9ao de sedu9ao. A personagem tern como prop6sito seduzir, conquistar os 

personagens em cena eo publico (e sua primeira apari9ao em cena). Veja os versos: 

"Trago nas saias a cheiro 

do samba a trescalar 

Encha de vida um ferreira 

Um ferreira de luar. "94 

Cena 14: Ap6s esse numero musical, as pessoas sao convidadas a 1rem a 

Igreja e se retiram cantando. 

94CORRE!A, V. Op. cit. p.l3. 
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NUMER05 

0 texto traz a indica9iio: 

"Varias Vozes: (alegremente) - Para a egreja! para a egreja! (a musica de 

scena rompe uma marcha. Canto. Marcha. Evoluy5es ... "(sic)95 

Segue-se a indicao;:ao de que e para todos cantarem, mas os versos nao foram 

datilografados. 

E Chiquinha Gonzaga quem os escreve a mao. Provavelmente, os versos sao 

de autoria da compositora o que lhe da tambem o titulo de letrista. 

Sao, portanto, os mesmos da partitura, porem, acrescidos de repeti96es 

como: "Todos, todos a caminho! a caminho!'' 

Viriato Correia faz a indica9ao de Marcha, no entanto, apesar de existir uma 

forma musical aliada a determinada coreografia denominada marcha, Chiquinha 

Gonzaga nao a utiliza no numero. 0 procedimento adotado e a enfase na marcayao 

dos tempos na parte instrumental, tipicamente usada naquela forma, procedimento 

este que propicia a coreografia. 

Esse numero musical, ao enfatizar a marcayao dos tempos, vai organizar a 

saida dos personagens para a igreja. 

Quadro Segundo 

Cena Unica 

NUMER06 

E uma cena amorosa e confidencial entre Maria e Araponga. Ap6s Araponga 

proper casamento a Maria e ela, comovida recusar, Araponga canta pra ela as duas 

estrofes presentes no texto ( corresponde ao numero musical 6). 

Os versos enfatizam a solidii.o e a tristeza da vida de Araponga, e a melodia 

confirm a esta caracteristica, utilizando uma tonalidade menor, Fa men or. 

95CORREIA, V. Op. cit. p.l3-l4. 
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Os motivos mel6dicos se iniciam em movimento ascendente, mas concluem 

descendentemente (procedimento semelhante ao descrito acima no numero musical 

2, o sollo secco de Maria). Esse procedimento mel6dico da ideia de decep9ao, 

rompimento de perspectivas. Ambas as caracteristicas completam a primeira ideia. 

Pode-se dizer que Araponga ja pressentia o final que o aguardava 

Esta informa9iiO e adiantada pela musica. 

Ao final da segunda estrofe, a passagem de Doca pela cena interrompe o 

canto. Maria fica com medo de Doca e, mais uma vez, recusa a proposta de 

Araponga. 

Araponga desconfia que ela tern outro, e ela come9a a cantar, sem 

efetivamente confirmar a suspeita dele. A musica entao e usada como urn meio de 

nao responder its questoes de Araponga. 

Observe-se que Chiquinha Gonzaga utiliza o mesmo numero musical em toda 

a cena. Na partitura, ela deixa urn compasso em branco, com fermata, para a espera 

do dialogo inicial. Depois, servindo-se da mesma melodia, contempla os versos 

presentes no texto, destinados a Maria. 

Quadro Terceiro 

Cena l 

NUMER07 

De acordo com o texto, deveria ser uma quadrilha dan9ada e cantada. Porem, 

Chiquinha Gonzaga aboliu os versos. E urn numero instrumental de forma rondo de 

cinco sessoes. E o primeiro numero da pe.;:a que se destina principalmente a dan.;:a. 

Cena 2a e 2b: Nestas cenas nao aparecem numeros de musica. 

Cena 3: Ap6s discussoes envolvendo as tramas secundarias que compoem a 

pe9a, a cena anterior termina com Maria protegendo Calunguinha das outras 



0 Balan9o de Chiquinha Gonzaga: do Carnaval d Opereta 136 

pessoas. E entao Viriato Correia indica "(Rompe fora o canto das Pastorinhas. 

Alegria em scena)"96 

NUMER08 

Seguem-se as duas estrofes do canto das Pastorinhas. 

Na partitura, Chiquinha Gonzaga modifica as indicas;oes de Viriato Correia. 

Esse numero musical 8 inicia-se com uma Introdus;ao instrumental de 8 compasses. 

Portanto, o que "rompe fora" e a Introdus;ao para o canto das Pastorinhas. 

A compositora nao muda os versos, apenas faz uma elisao no ultimo verso da 

primeira estrofe: ao inves de "que nasceu para o nosso bem" ela utiliza "que nasceu 

p'ra nosso bem". Sao versos que convidam a todos para comemorar o nascimento 

de Cristo. 

Ap6s o canto das Pastorinhas, que abriu a cena e sublinhou a entrada das 

personagens, voltam os dialogos concementes as tramas secundarias. Araponga 

quer continuar dans;ando a quadrilha e formam-se os pares. Archimedes permite 

que Salim marque a quadrilha: 

"Archimedes: - Ja comes;ou- termine. (Musica da primeiros acordes). 

Merandolina: (brutalmente) Parem (Musica para) ... "(sic)97 

Na partitura do numero 7, tocado na cena I e destinado il quadrilha, nao hit 

indicas;ao sobre qual o trecho utilizado para essa pequena insen;:ao. Muito 

provavelmente ficou ad libitum do maestro. 

Portanto, aqui como em Forrobodo, a quadrilha (numero 7) e interrompida e 

retomada, caracterizando urn certo tumulto na cena. 

Cena 4: Vai ser retomada a quadrilha mais uma vez, mas isso nao ocorre. Os 

sinos anunciam a meia-noite. Os personagens recolhem-se il oras:ao e se dirigem il 

Igreja, cantando. 

96CORREIA, V. Op. cit. p.l9. 
97CORREIA, V. Op. cit. p.20. 
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NUMERO 9 - Hosanna 

Viriato Correia indica os versos que, a principia, devem ser entoados em 

bocca chiusa, ou seja, em surdina. Somente na repeti<;:ao e que devem ser cantados. 

Na partitura, a compositora nao faz menvao ao procedimento de boca chiusa, 

pais os versos estao la. E ela indica que, no ritornello, apenas a orquestra deve 

tocar em pianinho, ou seja, com pouca intensidade. Portanto, quanta a esse 

aspecto, a compositora apenas seguiu a indica((ao da repeti((ao. 

Chiquinha Gonzaga nao alterou os versos. 

E o primeiro numero musical no qual a compositora escreve separadas as 

grades das vozes, compondo linhas mel6dicas diferentes, resultando num numero 

polif6nico a tres vozes com divisi internos. 

Esse numero musical esta escrito a maneira de urn numero religioso; alem da 

polifonia, aparecem o baixo continuo, melismas e nao apresenta cruzamento de 

vozes, como sera encontrado nos outros numeros de polifonia mais adiante. 

Esse numero sublinha a saida das personagens, dando urn clima religioso a 

cena. 

Cena 5: Lauro canta pra Maria ap6s este trecho: 

"Maria: (que deu do is passos a caminho da egreja, voltando) - Como o 

senhor e born! (Ficam os dais olhando urn para o outro. Tern muita coisa para dizer 

mas nao dizem nada. Maria caminha de novo. Sobe a escada do terra9o da egreja, 

chega ao terra<;:o. Olha para Lauro. Fica urn instante em contemplavao. Elle canta)." 

(sic )98 

98CORREIA, V. Op. cit. p.23. 
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NVMERO 10 

Seguem-se duas estrofes de quatro versos cada, das quais Chiquinha 

Gonzaga s6 aproveita a primeira, com algumas modificavoes. 

Chiquinha Gonzaga cria os versos para o solo de Lauro (a letrista 

novamente). Mas as modificavoes nao param por ai. Viriato Correia no texto, 

espica9a dialogo e canto. Chiquinha Gonzaga reune toda a cena com musica. Para 

isso, utiliza o melodrama, no qual o protagonista fala acompanhado por musica. 

Acrescenta, ao final do numero, uma Coda em que aparece urn coro intemo 

cantando uma Ave Maria. 0 tema cantado por Lauro e sobreposto a essa Ave 

Maria. A! em da orquestra (no caso da partitura, o piano) e acrescentado urn 

harmonic nesta Coda. 

E urn numero sentimental, amoroso. 

Na verdade, a sequencia no texto ap6s o canto de Lauro, e o melodrama de 

Maria: 

"Maria (recita descendo a escada- melodrama) 

Sou a jlor desjolhada que perdeu aroma e cor 

Todajlor quando e manchada niio e nada niio ejlor" 

Chora. 

Lauro: - Choras? Por que? 

Maria: - Porque sou quem sou. 

(Doca entrou. Eles nao perceberam) 

(Lauro e Maria dirigem-se a egreja lentamente) 

C6ro intemo ( cantando ): 

Ave Maria 

MiiedoCeo 
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Coro/ Lauro e Maria: 

Protege-nos! Maria, Maria 

Com teu santo veal Teu dace nome refolgente 

Ave Maria! Maria 

(Coro bis) 

Panno." (sic)99 

Toda a parte instrumental dessa cena de final de ato e poliffinica o que, 

somando-se aos outros procedimentos aqui descritos, caracteriza urn numero de 

grande efeito para encerrar o ato. 

99Ver Anexo I- Am\lises Musicais de Maria. Numero 10, Parte Vocal. texto. 
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Segundo ato: 

Quadro Primeiro 

Cena Unica: NUMERO !lA 

E urn numero caracteristicamente agitado, niio s6 devido a preseno;a desta 

indicao;iio de interpreta9iio no c. 9 como tambem devido a movimentao;iio mel6dica 

intensa: os sons mudam de direo;iio para o grave e para o agudo, com frequencia. 

Tambem aparece a indicao;ao "misterioso". Considerando-se que e, neste segundo 

ato, que ocorre uma das cenas mais dramaticas da peo;a, o quase assassinato de 

Maria e depois de Doca , pode-se dizer que esse numero musical, corroborando as 

previsoes da cigana, intensifica a tensao sobre o que ira se desenvolver na peo;a, 

encerrando o quadro. 

De acordo com a partitura, ap6s o numero II A, deveria vir o numero liB, 

em que a Cigana cantaria. Versos para este solo estao presentes na pag.28 do texto 

dramatico, escritos a mao, mas nao coincidem com aqueles presentes na partitura, 

n° liB. 

Supoe-se que o numero musical liB tenha sido abo lido da peo;a. 

Quadro Segundo 

Cena I : Texto - "Ao subir o panno, no mew da scena estao bailando as 

ciganas ... O Bailado dos Ciganos"Joo 

NUMERO IIC 

Indicado por "baile", e urn numero instrumental, escrito para flauta, clarineta 

e plano. 

Destina-se a coreografia dos ciganos em cena. 

Cenas 2 a 4: Nao apresentam numeros musicais. 

lOOCORREIA, V. Maria. c6pia mecanognifica. p.27 e 29. 
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NUMERO 12 
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Encerrando as fofocas sobre Lauro e Maria e o desenrolar das tramas 

secundarias, aparece o numero musical 12. Calunguinha, curado dos vermes, esta 

atras de mo9as para namorar. Dona Maroca diz-lhe que as mo9as ja estao na 

presen9a dele, referindo-se a ela e a mais duas personagens em cena. 

"Calunguinha: (medindo-as)- Nao sao o meu typo (Canta). 

Quero uma mor;a geitosa 

Que me de muita beijoca ... 

. .. Uma pequena que me jw;a 

Andar sempre em cambalhota ... " (sic)lOl 

Os versos cantados por Calunguinha, Vidoca e Maroca, alternadamente, 

foram seguidos por Chiquinha Gonzaga. Mas, a compositora acrescentou-lhes mais 

uma estrofe. 

E urn numero musical que da uma melhor ideia do personagem Calunguinha, 

urn moleque que, provavelmete, nao passa dos seus quatorze, quinze anos, no 

maximo. E crian9a ainda de dar cambalhotas. Importante porque, no primeiro ato, 

ele era doente e cheio de lombriga. Portanto, numa condi<;ao anormal que ofusca a 

personalidade. Para enfatisar o vigor da personagem, a musica usa a variedades 

ritmica na sua estrutura9ao. 

E neste numero musical que a sua personalidade e melhor delineada. 

Cenas 6 a 9: Nestas cenas nao aparecem numeros musicais. 

Cena 10: Ap6s as ciganas preverem amor para Archimedes e Maroca, 

Archimedes se derrete pra ela. Maroca lhe responde: 

lOlCORRE!A, V. Op. cit. p.34. 



0 Balam;:o de Ch1qumha Gonzaga: do Carnaval a Opereta 142 

"(maliciosamente, depois de medil-o) Seu Archimedes, eu pensava que o 

senhor fosse urn hom em de expediente encerrado ... Qual e o expediente que esta 

aberto agora? 0 do amor. 0 senhor nesta terra faz tudo, mas para mim, conven.ya

se, para mim o senhor nao abre o expediente do amor." (sic)I02 

NUMERO 13. 

Chiquinha Gonzaga aproveita apenas oito versos de Viriato Correia e, com 

eles, faz o numero: 

"Niio me maltrates 

Ma-ma-ma-maroca 

Niio me desprezes 

as-as-as-assim" 103 

A propria Chiquinha Gonzaga acrescenta a repeti.yao de silabas, 

caracterizando dois gagos cantando. S6 que esse procedimento resulta na formavao 

de outras palavras de conteudo malicioso, o que passa a sugerir o !ado safado dos 

personagens. A personagem Maroca ja havia se mostrado muito face ira, o que nao 

era recomendavel para uma senhora casada, cujo marido se encontrava trabalhando 

ha muito tempo no Amazonas. Archimedes, no entanto, nao havia ate entao, 

demonstrado esse seu !ado malicioso. 

A compositora acrescenta trechos em dueto, com os dais personagens 

cantando ao mesmo tempo versos diferenciados, o que vai contribuir para aumentar 

o grau de comicidade do numero. 

Outro dado a ser levantado e que esse numero foi aproveitado da pe<ya 

Conspira~ao do Amor de 1920. Ja a conhecida musica de Noel Rosa, o Gago 

Apaixonado e de 1930-1931, portanto, pode-se afirrnar que o numero do gago 

l02CORREIA V. Op. cit. p.40. 
103Ver anexo. Am\lises musicais de Maria. Numero 13. parte do canto- texto. 
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cantando tern uma de suas raizes no teatro, numa composi<;;iio de Chiquinha 

Gonzaga. 

Cena 11 : Maria fica sabendo que Doca voltou e jurou mata-la. Apavorada, 

procura por Lauro e diz estar com medo, devido ao pressagio da Cigana. 

NUMERO 14 

"Lauro: - Niio acredites no que as c1ganas dizem. Aqui estou eu para te 

defender (Cinge-a. Canta)" 104 

Seguem-se tres estrofes cantadas por Lauro, Maria e pelos dois juntos. 

Na partitura, o numero musical 14, destinado a esta cena, contempla as duas 

primeiras estrofes e apenas 0 ultimo verso da ultima estrofe (indicada para 0 duo). 

Na partitura, existem duas indica<;;iies de fim, provavelmente, para deixar os 

cantores e o maestro a vontade para escolher o fim a ser utilizado. E possivel que 

Chiquinha Gonzaga estivesse levando em considera<;;iio o tempo total do espetaculo 

e esperando varias apresenta<;;iies, com urn publico nem sempre receptive. Nesses 

casos seria cortada parte do espetaculo. 

0 numero, que esta em compasso ternario, e uma valsa. Logicamente, as 

valsas sempre recordam a tradicional valsa dos quinze anos, quando as meninas 

dano;;am com o pai, e depois com algum namorado, como urn ensaio de casamento. 

A valsa, portanto, que sugere tradi<;;iio, confian<;;a, seguran<;;a, e utilizada aqui para 

refor<;;ar a inten<;;iio de Lauro de proteger Maria, uma prote<;;iio ate mesmo paternal. 

Outra informa<;;iio e dada pela musica: ate esse memento do segundo ato, o 

namoro entre Lauro e Maria niio era dado como certo, os dialogos niio 

confirmavam a suspeita. E o numero musical que traz a confirma<;;iio do esperado: 

"Os dois: Vern traser-me o peito amado 

Vern traser-me o teu calor 

Ja nao vivo sem teu beijo 

104CORREJA, V. Op. cit. p.42. 
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Sem a luz do teu amor" (sic)Ios 

Cenas 12 e 13: Nestas cenas nao aparecem numeros musicais. 

Cena 14 

NUMERO 15A 

Araponga vai partir e o pessoal lhe pede para cantar. Araponga aproveita 

para, mais uma vez, insistir com Maria sobre a sua proposta. Porem essa insistencia 

e feita atraves da music a. Ele faz uso de uma metilfora, "novilha adorada", para 

referir -se a Maria, e canta olhando para ela: 

"Minha novilha adorada 

Que nunca pude amansar 

Tu me deste uma chifrada 

Que nao para de sangrar 

Minha novilha morena 

Vou voltar pro meu sertao 

Eu de ti s6 leva a pena 

Desta dor no corar;iio. "106 

Sao cinco estrofes de quatro versos cada, previstos no texto. Na partitura, os 

versos coincidem com aqueles do texto, porem nao seguem a mesma ordem 

estr6fica. Mais uma vez a compositora adapta os versos a melodia. 

Ao contnirio da indica<;:ao feita por Chiquinha Gonzaga ao !ado dos versos: 

"Musica sentimental, amorosa, quente, macia, que toque o cora<;:ao da gente" 107, o 

numero e muito bern humorado, sem aquele a9ucaramento das can96es 

sentimentais. Esta, inclusive, em andamento allegretto, tern forte aspecto ritmico e 

tern caniter de musica caipira. Pressupoe-se que a compositora tenha refletido 

melhor sobre o personagem Araponga. Normalmente, urn homem simples nao e 

!OlCORREIA, V. Op. cit. p.42. 

106CORRE!A, V. Op. cit. p.45. 
101ldem, ibidem. p.45. 
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muito dado a se derreter de amor, principalmente em publico, mesmo numa peo;a de 

teatro. A Lauro, sim, e dada essa capacidade. 

Este numero tambem tern a funo;ao de seduzir. Araponga deseja convencer 

Maria de ficar com ele e por isso, canta ao seu modo, sem camuflar o seu caniter 

simples de boiadeiro. 

Cena 15: Nesta cena nao aparecem numeros musicais. 

Cenas 16 e 17 ( conjuminadas) 

NUMERO 16 

Aqui, a compositora escreve urn pequeno concertante, no qual toda a cena 

final do quase assassinate de Doca e o arrependimento de Maria se passa em 

musica, modificando as indicao;oes de Viriato. No texto, o autor separa a ao;ao 

dramatica e os dialogos, da musica e do canto. Chiquinha Gonzaga os reune. 

Praticamente nao altera o texto, mas acrescenta-lhe musica pouco antes de a 

personagem Helena aparecer e gritar. A partir dai, a musica continua e so vai 

acabar no final do ato. 

Com rela9iio aos versos de Viriato Correia, Chiquinha Gonzaga elimina 

aqueles destinados a Araponga, repete alguns versos, e acaba por acrescentar 

versos que foram cantados por Maria no numero 14, mas com melodia diferente108 

Os versos criados para Archimedes serao falados com acompanhamento musical 

(melodrama). Chiquinha Gonzaga terrnina o numero musical 16 com urn quarteto 

mais coro, separados nas respectivas claves, com os respectivos versos e melodias. 

A parte instrumental para esse numero e realizada de forma inedita ate aqui. 

A compositora utiliza cromatismo no inicio do numero, quando Maria esta quase 

matando Doca, depois faz uso de acordes, arpejos, marccatos, tremulos, varia9ao 

de andamento, ag6gica, muitas indicas:oes de interpretas:ao e diniimica, alternando 

se.y5es muito condensadas com outras rarefeitas. 

108Vide anexo I. Analises musicais de Maria. Numero 14, parte vocal- texto. 



0 Balanro de Chiqumha Gonzaga: do Carnaval a Opereta 146 

Pode-se dizer que e urn gran finale no segundo a to e que entra em conflito 

com o numero final da pe<;a, como se vera adiante. 

Terceiro ato 

Quadro Primeiro 

NlJMERO 17 

"Antes de subir o panno ouve-se a charanga e uma formidavel assustada: 

gritos, batimentos de pes, guinchos, assobios. Panno em cima continua a musica 

que esta tocando fora ... " 109 

Numero musical indicado pela compositora: "Banda em Scena." 

E urn numero instrumental e, vai depender do diretor para resolver o impasse. 

0 conjunto esta em cena ou fora dela? Nao e possivel saber, nem pelo texto, nem 

pela partitura, uma vez que as informa((5es sao conflitantes. 

A musica tern o tempo e o carater indicados: Tempo de marcha. 0 

procedimento usado e o mesmo do numero musical 5 do primeiro ato. 0 tempo 

musical esta enfaticamente marcado. 

Presta-se a abertura do ato e organiza((ao da entrada dos personagens em 

cena. 

Cenas l a 3: N estas cenas nao ha numeros musicais. 

Cena4 

NlJMERO 18 

A cena come<;:a com a entrada dos personagens e dos musicos: 

"A musica vern tocando de fora. Em scena dansam mo<yas e rapazes." (sic)110 

Em seguida, Nicota desafia Casemiro para tirar o verso seguem-se, entao, os 

versos a serem cantados por Casemiro e pelo Coro e, a indica<;:ao de dano;:a. Depois, 

l09CORREIA, V. Op. cit. p.51. 

llOCORREIA, V. Op. ciL p.54. 
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e Santinha quem desafia Calunguinha para tirar o verso. Seguem-se os versos de 

Calunguinha e, a indica9ao Coro e Danya. 

Na partitura, Chiquinha Gonzaga acompanha os versos sugeridos por Viriato 

Correia e, repete os dois primeiros versos cantados por Casemiro, no final dos dois 

desafios: "Ninguem comigo se metal Nao se meta mesmo nao." 

Esse numero musical tern uma Introdu~ao instrumental que servira para a 

entrada dos personagens e tambem, de acompanhamento musical para a fala de 

Santinha (melodrama) e para a dan~a. E 16gico que os personagens em cena nao 

dan~am apenas neste trecho, alias, o numero e caracteristicamente dan~avel e e o 

motivo central de toda a cena. 

Ja no final, 0 numero e interrompido por Archimedes que expulsa todos da 

ciimara. 

Cenas 5 a 9: Nestas cenas nao aparecem numeros musicais. 

Cenas 10 e 11 

NUMERO 19 

A cena 10 tern inicio com a charanga tocando do I ado de fora e, entrando em 

cena depois dos personagens. De acordo com o texto, a musica para e o diretor do 

circo que vai falar e interrompido por Archimedes. Segue-se urn dialogo de tramas 

secundarias. A seguir, Archimedes autoriza o inicio do espetaculo e, chega-se it 

cena seguinte, em que o diretor da sinal para a charanga recome~ar: "Charanga 

rompe uma grande marcha" 11 l 0 espetaculo tern inicio. 

Na partitura, nao e bern assim que as a<;:iies se sucedem. Nela, a charanga 

entra tocando a Introdu<;:ao. Chega em cena e toea o trecho designado como 

Marcha, seguindo em musica cantada, sem parar para o dialogo entre Archimedes, 

o diretor de circo e as pessoas em cena. 

lllCORREIA, V. Op. cit. p.62. 
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Tambem aqui fica para o diretor decidir o que fazer, pois, mesmo nao sendo 

previsto o dialogo na partitura, e possivel encaixa-lo devido ao procedimento 

adotado pela compositora, isto e, dividir o numero em pequenas seyoes. 

0 numero musical tern nove compasses de Introduyao instrumental com a 

indicayao de "Banda em scena- marcha". Sao 16 compasses que provavelmente se 

repetem. Depois de uma pequena passagem (Ponte) de do is compasses e me1o, 

entram o diretor do circo e o coro cantando e pedindo palmas. 

Ap6s esse trecho, entram, gargalhando, os palha9os que, com o instrumental, 

realizam cromatismo descendente. Segue-se o solo da personagem Luizinha, 

saudando a danya e a valsa. Depois do solo, surge urn coro de palhayos cantando, 

polifonicamente, as suas palhayadas. E, finalmente, a banda terrnina numa Coda 

instrumental em compasso temario. 

Esse pequeno concertante, como foi chamado pela compositora, e o ma1s 

Iongo numero musical da peya. 

Nenhum dos solos ou coros foi previsto por Viriato Correia. Chiquinha 

Gonzaga, apesar de extrapolar muito o texto, propicia o espetaculo de circo hi 

descrito, que inclui danyarinos - o solo da personagem Luizinha se presta a isso e 

tambem aos trapezistas e malabaristas. A entrada dos palhac;;os tambem e 

contemplada e enriquecida com urn coro cantado por eles. 

E o espetaculo circense dentro do espetaculo teatral. 

0 espetaculo de circo e interrompido por Merandolina. 

Quadro Segundo; Cena Unica: Nesta cena nao ha numeros musicais. 

Quadro Terceiro 

Cena 1 



0 Balam;o de Chiqwnha Gonzaga: do Carnavai d Opereta 149 

NUMER020 

"Antes de subir o panno ja se ouve o canto de Maria. Panno em cima ella esta 

a porta da casa, cantando." (sic)112 Seguem-se os versos que Maria ira cantar. 

Na partitura, o numero musical come<;:a com Introdu<;:iio instrumental de 8 

compassos com urn indicativa " ... para mutaviio". Ao final, ha outra Introduviio 

instrumental de dois compassos, portanto, antes de subir o pano, ouve-se uma das 

duas Introdw;oes escritas na partitura para o canto de Maria. 

Supoe-se que a altemativa de duas Introdu<;:oes de tamanhos diferentes no 

numero, seja para adaptaviio da mudanya de cemirio (muta<;:iio), caso ela seja mais 

demorada ou niio, o que vai depender do cen6grafo e do maquinista. 

Aqui tambem Chiquinha Gonzaga segue os versos propostos por Viriato 

Correia, acrescidos das suas modificay5es - ela repete urn verso. Neles, a 

personagem pede a Deus para aliviar seus sofrimentos. 

Apesar de ser urn lamento de Maria, o numero esta em Sol Maior, o que 

descarta aquela previsibilidade exposta ate aqui, de que, em momento de tristeza da 

personagem, o modo tonal menor e o utilizado. Uso de dinil.mica, ag6gica, trechos 

poli:ffinicos. 

Cenas 2 a 4: Estas cenas niio apresentam numeros musicais. 

Cena 5 

NUMER02l 

A musica surge apenas no final da cena, quando quase tudo esta acabado. 

Maria vai partir com Araponga e despede-se das pessoas: Helena, Calunguinha e 

Salim. Salim pede-lhe para ficar, ela reafirma que vai e, canta. Seguem-se os versos 

para Maria cantar, depois Lauro canta. Corta-se o canto e aparecem cinco falas e 

para terminar: 

"(Fora ouve-se musica eo canto)"ll3 

112CORRE!A, V. Op. cit. p.66. 
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Segue-se o refrao do numero musical 4, do primeiro ato: "Ferr6a a gente 

jerr6a ... " E ainda a ultima fala de Calunguinha dizendo que sao OS vaqueiros que 

estiio vindo se despedir de Araponga. Todos cantam , todos dan<;am. 

Na partitura, o canto de Maria e precedido por seis compasses instrumentais 

de Introdu<;ao. E provavel que Maria esteja se despedindo de Helena, Calunguinha 

e Salim durante a Introdu<;ao. Os solos de Maria e Lauro obedecem a ordem dos 

versos de Viriato Correia e sao cantados a maneira de urn recitative, devido a 

repeti<;iio de notas e aos cortes indicados. Ap6s o solo de Lauro, a fala de Maria e 

cantada. Hit urn corte para Lauro falar e segue-se, entiio, a repeti<;ao do solo de 

Lauro do numero musical I 0 do primeiro ato ("Maria, Maria, se minha voz o 

. ") pronuncra ... . 

Neste ponte especificamente, a fun<;ao de sedu<;ao do numero e clara. S6 

depois que Lauro canta o tema do numero 10 e que Maria muda de icteia. 

Esta cita<;ao musical funciona aqui como meio de sedu<;ao. E como uma 

recorda<;ao do inicio do relacionamento dos dois personagens. 

E urn ancestral de "Play it again, Sam" no teatro de Chiquinha Gonzaga e 

Viriato Correia. 

Ao final, c.39, existe uma fermata sobre o compasso em branco, indicando a 

fala do arrependimento de Maria e as falas seguintes de Calunguinha e Salim. Para 

a indica<;ao que aparece no texto, de "musica fora", hit o c.40, em tremulo e segue-

se o refrao do numero musical 4, do primeiro ato. 

Provavelmente, a ultima fala foi adiantada para antes do refrao final. 

Como se pode ver, para terminar o ato esse numero musical fica muito aquem 

da grandiosidade do final do segundo ato, embora todo o desfecho da pe<;a esteja 

contido em musica. 

mcORREIA, V. Op. cit. p.74. 
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3.4.8 COMENTAruOS 

A pes;a s6 foi plenamente elaborada ap6s a confecs;ao dos numeros musicais; 

embora houvesse previsao deles no texto, essa previsao nao era muito acertada as 

condis;oes impostas para que fossem devidamente musicadas. 0 fato demonstra que 

o autor do texto nao tinha muita familiaridade com os procedimentos musicais no 

teatro. 

Chiquinha Gonzaga trabalha, considerando as adversidades dos espetaculos, 

tais como publico nao muito receptive, necessidades de cortes devido ao tempo 

total do espetaculo, necessidade de tempo para mudans;a de cenario e indecisoes na 

distribuis;ao dos personagens entre os atores. Para isso, suas composis;oes estao 

divididas em pequenas ses;oes, que propiciam quaisquer tipos de mudans;as e 

adaptas;oes necessarias. Numeros extras sao confeccionados para adaptarem-se ao 

interprete. 

Embora na analise sejam encontrados numeros dos quais Chiquinha Gonzaga 

e a letrista, essa afirmas;ao deve ser cautelosa, pois existem numeros aproveitados 

de outras pes;as, de autores diferentes, e esse aproveitamento se deu das mais 

variadas formas: aproveitou-se a parte do canto, a parte instrumental, ambas, a 

letra, apenas partes dos numeros. 

Portanto, visualizando a obra como urn todo, nao se pode afirmar que as 

letras dos versos sao de autoria de Viriato Correia. Mas, tendo sido Chiquinha 

Gonzaga uma das primeiras pessoas a se preocupar com os direitos autorais no 

Brasil, lutando pela legalizaviio desses direitos, supoe-se que, muito provavelmente, 

ela mesma e a co-autora dos versos. 

A peya e uma Opereta escrita a maneira de urn Melodrama, ou seja, utiliza 

procedimentos pr6prios daquele genera teatral. Na Opereta porem, a musica e 

utilizada de forma diferente daquela do Melodrama. 
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Embora na origem, a Opereta tenha surgido em reas;ao aos music dramas de 

Wagner, a Opereta Maria, sob influencia da Opera Comique Carmem e do 

melodrama, tern procedimentos estruturais que foram muito explorados por 

Wagner como cromatismo, motivo tematico (da personagem Maria), dinamica, 

ag6gica. 

Numeros musicais cantados foram encontrados em abundancia. Alguns deles 

pod em funcionar, ora como fonte de informa.;:oes nao contidas no texto (ex: 

numero 2), ora preparando acontecimentos posteriores (ex: numero 6) e ate mesmo 

segurando o andamento da pe.;:a e adiando os desenlaces, para aumentar a 

expectativa da assistencia (ex: numero 18). 



Capitulo Quatro - Rela9ao Musica e Texto Teatral 
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4.1 CARACTERISTICAS GERAIS DAS MUSICAS NA BURLETA FORROBODO 

Dos dezesseis numeros musicais previstos na partitura, apenas doze esHio 

contemplados no texto. Estao absolutamente fora do texto os numeros: 3-bis 

(Valsa), 5-bis (Polka), 9 (Dueto de Alfredo e Fina), 11-bis (scherzo de andamento 

tranquil! a). 

Provavelmente, o corte do numero 9 foi uma tentativa de encurtar o 

espetaculo, pois os personagens Alfredo e Fina, assim como o seu dueto, foram 

cortados no texto de 1961. Outra razao poderia estar na falta de cantores-atores 

para os papeis. 

Os numeros 3-bis e 5-bis no entanto, poderiam ser utilizados, pois se trata de 

numeros instrumentais. F oram, porem, abolidos talvez pelo fato de, em 1961, os 

teatros nao terem mais orquestras. Por se tratar de numeros instrumentais, usados 

na fun<;ao de musica incidental, foram, quem sabe, substituidos por outras musicas, 

reproduzidas provavelmente por meios meciinicos (grava<;ao ), pois a partitura para 

piano e canto existe e e a que estit sendo utilizada. 

Vejamos, entao, quais sao as caracteristicas destas composi<;oes utilizadas na 

Burl eta. 

No que diz respeito it extensao dos numeros musicais, o maior previsto no 

texto tern 43 compassos (Numero 3 - Zeferina e Coro ). Este tamanho s6 sera 

superado pelo numero 3-bis (Valsa) com 128 compassos. Desse numero, porem, 

nao ha indica<;iio de insen;iio no texto dramiltico de 1961. 

Em contrapartida, o menor numero musical que estil previsto no texto foi 

produzido com 24 compassos (numero 5), nao coincide, porem, com os menores 

numeros da partitura, produzidos com 18 compassos (numeros 5-bis e 9). 

A formula de compasso utilizada na maioria das composi<;oes e 2/4. 
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Dentre as musicas que nao estao incluidas no texto, existe aquelas com troca 

de compassos (numero 9) e compassos diferentes: 3/4 (numero 3-bis) e 4/4 

(numero 11-bis). 

0 aspecto sinestesico 1 e a formula de compasso 2/4 contribuem com o forte 

caniter de dan9a na maioria dos numeros musicais. Dant;as conhecidas como a 

bourn!e, a gavota, a Polka, o galope, a habanera, o foxtrot, o charleston, sem 

contar aquelas de compasso composto, como a siciliana (6/8), em todas elas o 

compasso e binario. 

Refort;ando essa caracteristica, aparecem numeros com nomes de dant;as e 

nomes de cantos puros, para utilizar a nomenclatura empregada por Oneyda 

Alvarenga2 para o Desafio. 

Chiquinha Gonzaga nomeia como Polka o numero 5-bis, como Quadrilha, o 

numero 4-bis, Dobrado do Cordao, o numero 7 e Desafio, o numero 12. 

A Polka e uma dant;a de origem tcheca que foi muito influente no Brasil. 

A Quadrilha, francesa na origem, esta presente ate hoje nos festejos juninos. 

0 Desafio e herant;a que os portugueses nos deixaram. Segundo a 

pesquisadora citada, tambem pode ser dant;ado, mas existe independente de 

coreografia. Porem, Chiquinha Gonzaga faz, na partitura, uma indica9ao especifica 

para determinado trecho que deve ser danvado. E o unico numero musical da 

Burleta para o qual e feita a indica9ao na partitura. Portanto, o Desafio deve ser 

danyado e cantado. 

0 Dobrado do Cordao faz referencia a musica para camaval, a marcha 

camavalesca. 

Como foi visto no primeiro capitulo, Chiquinha Gonzaga e a criadora desse 

genero no Brasil. Neste numero musical, como no 6 Abre Alas, a composit;ao se 

1Sinestesia: propriedade do ritrno, quando enfatisado, de induzir a movimenta9ao corporal e muscular. 
2 ALVARENGA, 0. Music a Popular Brasileira. 2a. ed. Sao Paulo: Duas Cidades. 1982. p.297-306. 
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caracteriza por regular o passo dos folioes. 0 nome Dobrado e utilizado como 

sin6nimo de Marcha .. 

A Modinha (numero musical 6), cano;ao brasileira, originalmente amorosa 

que, embora nao dano;ada, e de forte uso popular, nada impedindo, porem, que ela 

tenha tido coreografia no palco. 

E, finalmente a Valsa, numero musical 3-bis (sem indicao;ao no texto), e uma 

danva europeia surgida no seculo XVIII, de compasso temario. Tambem foi muito 

popular no Brasil do seculo XIX e inicio deste. 

Dentro do aspecto ritmico, deve-se salientar, ainda, o enfatico uso da sincope 

em onze das dezesseis composit;6es de Forrobodo. 

De maneira geral, a sincope utilizada e aquela intema a pulsat;ao, que se 

apresenta variadamente, combinando-se com outras celulas ritmicas, dentre elas, as 

acefalas. E o caso do numero 10 - Lulu, do numero 11 - Guard a e Madame, do 

numero 4 - Guarda e Coro, do numero 5 - Maestro e Coro e do numero 8 -

Maestro e Rita. 

Nao mais atrelados a sincope, existem numeros musicais em que o aspecto 

ritmico e dominante e, nos quais a compositora usa uma diversificada gama de 

celulas e combina96es ritmicas (numero 2 - Guarda e Coro, numero 3 - Zeferina e 

Coro). 

Por todas essas caracteristicas em destaque, fica evidente a preocupao;ao com 

a parte coreografica na Burleta. Mesmo em numeros nos quais a coreografia nao 

esta explicitamente indicada, o ritmo induz a movimentao;ao corporal (sinestesia). 

E expressiva a participa<;:ao do coro nos numeros musicais. Em sete numeros, 

todos eles indicados no texto, o coro faz parte da linha me16dica. Em 

contraposi<;:ao, apenas o numero musical I 0 (Lulu) e cant ado pelo solista. 
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Ha uma forte tendencia para os duetos, sendo quatro numeros mus1ca1s 

destinados a duetos. Dentre eles, apenas urn nao esta previsto no texto ( numero 

musical 9 - Alfredo e Fina). 

No que diz respeito ao numero de cantores, observa-se a existencia de urn 

quarteto com coro. E o numero musical 12, destinado aos personagens Barradas, 

Lulu, Sebastiao, Rita e ao Coro. 

Convem salientar que a participayao do coro e a forma9iio de pequenos 

conjuntos ( duetos, tercetos, quartetos ) entre os solistas, e urn procedimento 

caracteristico de numeros musicais da Opera, o que evidencia as rela96es dessa 

Burletta com sua matriz, a Opera. 

Quanto as formas musicais empregadas, de maneira geral, predomina a forma 

can9iio A-B e A-B-A, e suas variantes: canyao estr6fica - A-A', can9iio ampliada A

B-A'-B'. 

A forma polka A-B-A, cuja se9iio B constitui urn Trio, aparece no numero 5-

bis e e uma deriva9iio da forma minueto. Esta forma polka esta sob influencia da 

forma can9iio, nao se adequando rigidamente aos seus principios definidores de 

on gem. 

Vale salientar a forma rondo de sete seyoes A-B-A-C-A-B-A, utilizada no 

numero musical 4-bis (Quadrilha) e a forma scherzo A-B-A-C-A utilizada no 

numero 11-bis (sem indica9iio no texto). 

As tonalidades empregadas nos numeros sao, em geral, Maiores, ocorrendo 

passagens por tonalidades menores. 

Apenas o numero musical 6 - Modinha de Escandanhas e Zeferina e o 

numero musical 11-bis, nao previstos no texto, estao em tom menor. 

Quanto as escalas utilizadas, pode-se observar que se encontram no tom 

menor as escalas harmonica e natural (menor primitiva). 
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A escala Blues e utilizada no numero musical 7 - Dobrado do Cordao e, as 

Blues Notes sao encontradas no numero 9 - Dueto Alfredo e Fina (nao indicado no 

texto ). Tal procedimento mostra que a compositora ja teria sofrido influencia do 

jazz norte-americana. Seu contato com esse genero de musica se deu, 

provavelmente, atraves dos primeiros cilindros tocados no fon6grafo (Chiquinha 

era amiga de Fred Figner, proprietario da Casa Edison que, ja em 1902 fazia 

grava<;oes no pais) e manipulando as partituras a que ela tinha acesso na Casa 

Buschmann & Guimaraes (editora e vendedora de partituras e de pianos). 

Por outro !ado, a compositora lan<;a mao dos modos liturgicos. A escala 

modal mixolidia e utilizada no numero musical 12 - Desafio. Ao utilizar a escala 

modal, Chiquinha Gonzaga caracteriza, indubitavelmente, a tradi<;ao nordestina das 

pelejas musicais, pois nas musicas tipicamente nordestinas, como o Baiao, a 

Embolada, por exemplo, o uso do modalismo e freqiiente. 

E as experimenta<;:oes nao param por ai, devendo-se ressaltar a sobreposiyao 

dos cinco primeiros sons da escala de sol menor sobre Fa Maior empregada no 

numero 10 -Lulu. Embora seja urn procedimento timido, o acorde de sol menor 

(Gm) faz parte da escala de acordes de Fa Maior, e not6ria uma certa curiosidade 

da compositora que, freqilentemente, experimenta novas combinas;oes tanto em 

nivel mel6dico, como no harmonica. 

Na especificas;ao de andamento dos numeros musicals, nem sempre hit a 

indicao;ao da compositora. Porem, dentre aqueles apontados, o mais Iento 

andamento utilizado aparece indicado expressivamente como tranquillo 

(provavelmente, andante), passando pelo moderato, allegretto e culminando no 

mais rapido, allegro. 



0 Balanro de Chiquinha Gonzaga: do Carnavai a Operera 159 

Na amilise dos procedimentos composicionais mais especificos, observa-se: 

Chiquinha Gonzaga utiliza procedimentos que, nao s6 dao unidade ao 

numero, como tambem que dao contraste. Para isso, lanc;a mao de motivos 

ritmicos, mel6dicos, intervalares, bern como de suas combinac;oes. 

Faz uso do contraponto, de nota pedal, de ostinato ritmico, mel6dico ou de 

ambos e, na estrutura das composic;oes, tambem utiliza o Bassi d'Alberti. 

Outra forma de proceder consiste no aproveitamento de urn mesmo motivo 

mel6dico, usada na confecc;ao do tema do numero musical 11 e do numero 4. 

Ou seja, Chiquinha Gonzaga emprega as tecnicas de composic;ao do seu 

conhecimento, vindo a estruturar suas pec;as de maneira ponderada, adeqiiando-as 

ao texto teatral. 

Essa adeqiiac;ao pode ser observada no numero 8, dueto entre Maestro e 

Rita, no decorrer do qual a compositora utiliza fermatas sabre sons, 

proporcionando urn breque, mudanc;a repentina de procedimento. As fermatas 

refletem o estado de tensao e de alerta das duas personagens que se encontram 

secretamente. 

Ainda nesse numero, a compositora adota outro procedimento, a rilpida 

alternancia dos solistas no refrao salpicado de pausas. Esse tipo de estrutura 

colabora com o aspecto ludico do numero e, na sua totalidade, o numero musical 

acaba engrac;ado, ao mesmo tempo, revela o carilter travesso, de aventura da cena. 

0 breque (procedimento antagonico ao desenvolvido ate aquele momenta, 

normalmente, ritmico-mel6dico) tam bern sera usado no numero musical 3 e, no 

numero 5-bis (nao inserido no texto). 

Sabre a utilizac;ao das fermatas (prolongamento feito com liberdade sabre 

som ou pausa) e do breque, ficou constatado que Francisca Gonzaga os utiliza 

como forma de intersecc;ao entre o discurso musical e o teatral. 
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Ambos os procedimentos musicais tern urn forte poder dramatico na criayao 

de expectativa, o ouvinte-espectador, por alguns instantes, e conduzido ao 

suspense, pois se realiza uma quebra na sequencia do discurso. 0 espectador, 

envolvido e adaptado a urn determinado procedimento, por vezes, nem se da conta 

da sua existencia. Porem, se algo de novo surge, automaticamente, a atenyao do 

ouvinte e desviada para aquela mudanya. 

Portanto, alem de atuar como urn ponto de intersecvao entre os discursos, 

essa forma de proceder e urn modo de chamar a atenyao do publico sobre a 

existencia dos dois discursos, musical e teatral, cada um de persi. 

Alem disso, Francisca Gonzaga explora procedimentos que em si, tern 

caracteristicas c6micas como e o caso do uso de pequenos trechos separados por 

pausas e altemancia rapida de solistas que, juntamente com versos risiveis, formam 

urn todo homogeneo. 

No numero musical 11 Guarda e Madame, a compositora ira 

propositalmente ritmar as palavras em frances ou afrancesadas, de maneira 

incorreta (defasagens pros6dicas). Esse procedimento, alem de c6mico, deixara 

explicita a falsa nacionalidade da personagem. 

A formayao musical de Chiquinha Gonzaga e toda ela baseada no que se 

denomina musica erudita. Aqui ela aplica procedimentos conhecidos como eruditos, 

reformulando-os dentro da estetica popular. Dai a experimentar o modalismo, a 

escala Blues, cuja origem, no frigir dos avos, nao pode ser delimitada entre o 

popular e o erudito. Sua origem e no material rico e contradit6rio, o material 

artistico humano. 
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4.2 CARACTERiSTICAS GERAIS DAS MUSICAS NA OPERETA MARIA 

Ao contnirio do que ocorreu com a Burleta, nesta pe~a, texto e partitura sao 

contemporiineos, ou seja, nao existe defasagem entre eles. Apenas urn numero 

musical, o liB deve ter sido excluido da pe~a, ainda em 1933, e por isso nao esta 

indicado no texto dramatico. 

Dentre os vinte e tres numeros musicais registrados na partitura, o mais Iongo 

deles e composto de 107 compasses (numero 19), e o menor, 10 compasses 

(numero 9). 

A formula de compasso utilizada em quatorze numeros musicais e 2/4. No 

restante, os numeros aparecem com troca de compasses (numeros 10, 16, 19, 21), 

dois numeros estao em compasso 3/4, e outros dois, em compasso 4/4. 

Porem, ao contrario da Burleta, aqui o aspecto sinestesico nao e amplamente 

explorado, apesar de o compasso 2/4 ser o predominante. 0 que se encontra no 

texto e indicas;ao coreognifica ("evolu~6es", "bailam"), como eo caso dos numeros 

1, 4, 5, l!C, 19. 

Existem indica~6es de numeros de dans;a nos ni:tmeros 7 - quadrilha, no 

numero 18 - samba-dan<;:a, e o caterete que esta indicado na ultima parte do numero 

21. 

Dessas dans;as, uma se destaca: o caterete, urn tipo de dan<;:a que, na regiao 

sudeste e centro-oeste do Brasil, encontra sua area de maior vitalidade mas que, 

segundo Artur Ramos, citado por Oneyda Alvarenga, se estende "por varios 

estados do nordeste. "3 

E uma dan<;a, provavelmente, de ongem amerindia, durante a qual os 

participantes se colocam em fileiras opostas. 0 curioso e que a compositora chama 

de caterete o ultimo trecho do numero 21 que, na verdade, e uma cita<;ao do 

3RAMOS, A. apud ALVARENGA, 0. Op. cit. p.210. 
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numero 4, da mesma obra. Possivelmente, apenas uma denomina<;:ao sem cunho 

estrutural, indicando apenas a coreografia. 

0 outro destaque e para 0 samba-dan<;:a que ja em 1933, epoca da 

apresenta<;:ao da pe<;:a, recebeu esse nome. 0 samba havia surgido, oficialmente, em 

1916 (Pelo Telefone - Donga). Era somente uma denomina<;:ao, mas esbo<;:ava o 

que mais tarde seria melhor delineado e conhecido hoje como samba. 

Nos primeiros anos de gesta<;:ao desse caracteristico ritmo brasileiro, o samba 

recebia as mais variadas denomina<;:oes, dentre elas, samba-dan<;:a, samba-choro, 

samba de roda e outras mais. Na verdade, essas nomea<;:oes estavam mais pr6ximas 

da inventividade dos seus criadores do que expressando, concretamente, a liga<;:ao 

com ritmos ja consagrados. Por outro !ado, essas denomina<;:oes demonstram o 

quanta outros ritmos musicais e ate mesmo coreognificos influenciaram na 

estrutura<;:ao do samba. 

Tanto assim, que o numero musical 18, de Maria, chamado samba-dan<;:a, se 

assemelha estruturalmente ao numero 12 - Desafio de Forrobodii. Ou seja, samba 

e desafio sao tratados pela compositora como sin6nimos. 

Pode-se acrescentar outros dados a esse levantamento. Por exemplo, a 

presen<;:a da sincope no aspecto ritmico das pe<;:as, tambem nao e significativa. 

Aparece com diversas variantes, ate mesmo na passagem de compasso, porem, tern 

presen<;:a expressiva em poucos numeros: 1, 3, 6, 12, 13 e 18. 

Se levarmos em conta o carater ritmico de modo geral, nao mais atrelados a 

sincope, os numeros 11 (A, C), 13, 15A e 11B (que foi excluido) indicam urn 

relevante aspecto ritmico. 

Se a Opereta esta mais propensa a coreografia do que a sinestesia, nao se 

pode esquecer de que nas suas origens esta a Opera Francesa, recheada de ballets. 

Tomando-se ballet no sentido generico de coreografia, essa Opereta revela suas 

origens, a Opera. 
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Mas, nao s6 sob este aspecto se denunciam os trayos operisticos. A 

participayao do coro e outros procedimentos adotados provenientes da Opera, 

tambem serao enfatizados na Opereta Maria. 

0 coro aparece em quatorze numeros, dentre os quais, existem as ma1s 

variadas combinat;:6es: solo e coro (1, !SA) (liB, que foi excluido), duetos e coro 

(10, 18 e 21) e grupos maiores de solistas e cora (4, 12, 16, 19). No desenrolar da 

pe<;:a, surgem duetos e conjuntos de cantores, mas sao encontrados tambem, apenas 

duetos - numeros 6, 13 (intitulado Dueto Comico ), 14. 

Os solos sao rarefeitos: numero 20 e o numero 2 que e urn sollo secco. 

0 concertante, que e uma denominat;:ao de antecedentes operisticos, aparece 

nos numeros 16 e 19. 

No numero musical 21, o periodo compreendido pela Primeira Se((ao e pela 

Ponte I e urn recitativo ( estilo operistico ), vide sua escrita. 

Corroborando esses aspectos, esses tres numeros, 16, 19, 21 se enquadram 

entre os mais longos da Opereta. 

Em razao de todas essas caracteristicas enumeradas e forte a influencia 

operistica na estruturayao musical da Opereta Maria. 

E, ainda, existe mais uma caracteristica, urn hino religioso - numero musical 9 

- Hosanna, reportando-se ao ordinaria da Missa. 

Na ultima seyao do numero 10, surge urn coro religioso entoando uma Ave 

Maria sobre a qual, o motivo da personagem Maria e cantado por Lauro. 

0 numero 5, assim como tambem o numero 8 sao numeros natalinos. 

Ou seja, composi<;:5es de cunho claramente religioso sao utilizadas na pe<;:a, 

ao !ado de dueto comico, samba-dan.;:a e recitativo. 

Das formas musicais encontradas, a forma can.;:ao de uma unica se<;:ao, ou a 

can.;:ao estr6fica (A e A-A') predomina na Opereta, seguida da forma livre, que 

aparece em seis numeros musicais. 
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A forma rondo (A-B-A-C-A) aparece no numero musical 7, coincidentemente 

uma quadrilha como no numero 4-bis de Forrobodo. 

Quanta as tonalidades empregadas, em dezoito numeros predomina a 

tonalidade Maior. Em apenas cinco numeros, a tonalidade e menor, sendo que no 

numero 18, em d6 menor, a termina.;:ao e picarda4 A tonalidade menor e mais 

utilizada em pequenas passagens. 

Os modos liturgicos tambem aparecem em quatro numeros mustcats da 

Opereta. 

Quanto as escalas ocorrem: menor harmonica (numeros 4, 9, 16), menor 

mel6dica (numero 9) e menor cigana (numeros 2, 4, 16). A escala cromatica e 

utilizada em quatro numeros musicais. 

Com rela<;:ao ao andamento, embora em muitos numeros Chiquinha Gonzaga 

nao o determine, nota-se uma imensa variedade utilizada naqueles numeros 

munidos de indica<;:ao. 

Para se ter ideia do todo, citamos: andante Iento, andante, moderato quasi 

andante, pouco piu mosso, moderato, allegretto, allegretto moderato, allegro, 

allegro giusto e mais: tempo de bolero, tempo de valsa lenta, valsa moderato a 3, 

marcha. 

Na pe.;:a, a compositora faz explicitas previsoes de texto, dialogos dentro dos 

numeros e isto inclui o melodrama (presente nos numeros I 0 e 16). 

Interrup<;:oes das musicas, no caso de aparecer urn dialogo e depois seu 

retorno, sao encontradas nos numeros l, 6, 21. Esse procedimento nao e 

encontrado na Burleta. 

Finalizando, sao procedimentos composicionais especificos: 

4Termina<;ao picarda- a cadencia final do numero esta na tonalidade homonima do tom principaL No caso, 

a cadencia final do mimero !8 (em d6 menor) esta em D6 Maior. 
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Na Opereta amplia-se as tecnicas usadas na confec.yao dos numeros, assim e 

que aparecem: Polifonia; Baixo Continuo; Ornamentos (retardo, apogiaturas); 

Imita.yao; Bassi d'Alberti; Ostinato; Contraponto; Nota pedal; Divisi e Bocca 

Chiusa na parte vocal; Anota<;oes de Diniimica, Fraseado, Articula<;iio, Respira.yao, 

Cortes, Interpreta.yao; Utiliza<;ao de grades separadas para anota.yao das vozes; Uso 

do movimento paralelo e do cruzamento de vozes na confec<;iio harmonica das 

partes vocais; Notas cromaticas de passagem; largo uso de Fermatas; 

Reaproveitamento/Cita.yoes; Utilizac;iio do intervale de 3a.m ascendente como 

motivo tematico da personagem Maria. 

Alem disso, percebe-se a preocupa.yao com: 

a) a unidade dos numeros, principalmente naqueles mais extensos; 

b) uma escrita que propicia o corte ou a extensao, caso seja necessaria; 

c) combinao;;oes ritmicas entre canto e instrumental e explorao;;ao de 

procedimentos que possam ter conotac;oes co micas, como do is canto res gagos ( e o 

caso do numero 13 - Dueto C6mico). 

d) experimenta<;oes de justaposic;ao de escalas hom6nimas (fa Maior e fa 

menor, por exemplo) nos numeros 4, II A, 16. 

e) anota<;:oes cenicas como, por exemplo, para quem o solista deve se voltar 

ao cantar, ou a previsao dos dialogos na interrupc;ao da musica. 

f) adequa<;iio da composi<;ao ao interprete (numero !SA). 

Em resumo, nas musicas da Opereta, a compositora Francisca Gonzaga faz 

uso de toda a carga tecnica ao seu alcance, para a confec.yao dos numeros musicais 

de maneira criativa. 

Aquele padrao de intersec<;iio entre os discursos musical e teatral proprio da 

Burleta, e ampliado na Opereta. 0 breque aqui nao e utilizado como na Burleta, 

mas as fermatas sobre pausa, sobre som, sobre compasso em branco fazendo a 

previsiio de dialogo no texto, sao amplamente utilizadas. 
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Chiquinha Gonzaga explora, ainda, textos diferentes cantados 

simultaneamente no refrao do Dueto Comico (numero 13). E tambem ela quem, 

mudando o texto de Viriato Correia, transforma os personagens, neste numero, em 

gagos cantantes, ao utilizar o contratempo para caracterizar as constantes 

interrupy6es do discurso dos gagos. 

Esse dueto e o reaproveitamento de uma sua composiyao para a pe<;a 

Conspira~ao do Amor, de 1920. 0 tema do gago, alias, seria tambem utilizado 

por Noel Rosa com o famoso Gago Apaixonado composto entre 1930 e 1931. 

Portanto, existe urn antecedente do apaixonado gago de Noel no gago de 

Chiquinha Gonzaga. 

A compositora vai tambem usar o melodrama musical, ao colocar os 

personagens declamando sobre musica incidental. 

Sua preocupa<;ao com a encena.yao chega a leva-la a fazer a marca.yao de 

cena, quando, no numero 16, anota, de proprio punho, no texto dramatico 

produzido por Viriato Correia, as dire.y6es que as personagens devem seguir, ao 

cantar: "para Doca", "3 Maria". 

Sem obedecer rigidamente as regras de contraponto harmonico, ou servindo

se de suas antigas composi<;5es e dando-lhes nova roupagem; experimentando 

novas combina<;6es em todos os niveis, seja estilistico, ritmico, mel6dico, 

harmonico; experimentando ate mesmo a combina.yao cromatismo e motivo 

tematico tao utilizado por Wagner, a compositora constr6i o seu estilo, urn estilo 

impuro, urn estilo brasileiro. 
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4.3 DETECTANDO OS PONTOS COMUNS: 

a) Na Opereta encontra-se maior numero de inser~5es musicais (22) que na 

Burleta (13)5; 

b) Na Opereta, de maneira geral, os numeros musicais sao mais extensos que 

na Burleta; 

c) Nas duas predomina a formula de compasso 2/4, porem, na Burleta e que e 

utilizada amplamente; 

d) Indica96es coreogritficas estao presentes nas duas, mas e na Burleta que o 

aspecto sinestesico das composi~5es e largamente explorado; 

e) A sin cope interna e utilizada em ambas, porem, seu uso enfittico estit na 

Burl eta; 

f) Destaque para o coro; 

g) Forma~ao de pequenos conjuntos como duetos, tercetos, quartetos; 

h) Os solos sao raros; 

i) A forma can~ao e variantes predomina nos numeros musicais; 

j) A forma rondo e utilizada, em ambas, para numeros destinados it dan~a da 

quadrilha. 

k) As tonalidades Maiores sao as ma1s utilizadas, reservando-se as 

tonalidades menores para pequenas passagens; 

I) Emprego dos modos liturgicos; 

m) Emprego da escala menor harmonica e outras escalas de uso nao muito 

comum; 

n) Anota9ao de andamento, muito embora apare~a ma1s detalhado na 

Opereta. 

5 Aqui, em se tratando de insen;oes de musica, o numero 7 foi contado duas vezes, visto que o ultimo numero 

da Burleta, previsto na partitura. e a repetic;ao dele. 



0 Baian9o de Chiqumha Gonzaga: do Carnaval a Opereta 168 

o) Utiliza<;:iio de fermatas; 

p) Utiliza((iio de procedimentos musicais que contribuem com a a<;iio 

dramatica; 

q) Preocupa<;iio com a unidade dos numeros; 

r) Escrita musical que propicia cortes ou extensiio; 

s) Em pre go das seguintes tecnicas composicionais: notas cromaticas de 

passagem, contraponto, ostinato, Bassi d'Alberti, nota pedal, reaproveitamento; 

t) Experimentalismo; 

u) Numeros de carater religioso. 
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4.4. FUN<;:AO DA MUSICA NO TEXTO 

A dramaturgia para o Teatro Musical e bastante especifica. Os autores, 

quando elaboram uma pe~a dentro do genero, preveem os numeros musiCalS e 

criam as letras, ja pensando em como os versos seriio musicados. 

Entre musica e texto existe uma forte e intima rela9iio, visto que e o autor do 

texto quem faz uma pre-determina9iio de como ele deseja a musica. Essa condi9iio 

se estabelece, em primeira instancia, na concep9iio dos versos, atraves da metrica 

poetica. 

Em Forrobodo, essa rela9iio ocorre de modo muito equilibrado, p01s os 

autores deveriam ter uma larga experiencia no genero, por isso as letras se 

encaixam com facilidade nas musicas, porque ja sugerem musica. 

No caso da pe9a Maria, e a compositora que precisa ajustar a letra a musica, 

o que denota a inexperiencia do autor para esse metier especifico. E provavel ate 

que tenha sido essa, uma das razoes do reaproveitamento praticado por Chiquinha 

Gonzaga. 

Existe entiio, uma separa91io entre letra, musica e a fun~ao dramiltica de cada 

uma. E, tambem pode haver ou nao, uma outra fun,.:iio dramatica quando, vistos no 

conjunto: letra, melodia, harmonia e ritmo. 

Por isso a designa9iio feita por Chiquinha Gonzaga de "numero musical", foi 

seguida. Esse e urn eficiente meio de abordar a composi<;:ao como urn todo. 
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4.4.1 FORROBODO: 

Numero 1 (Sebastiao e Coro)- A musica abre o espetaculo. 

A letra promove a continuidade da cena, ou seja, a a<yao progride enquanto o 

numero e cantado. A principal questao da pe<;a e exposta: ocorreu urn furto de 

galinhas e o ladrao fugiu. Sebastiao, responsavel pelas aves, e quem faz todo o 

alarido. Quem haveria roubado as aves? 

A Introdu<yao do numero deve ter Iugar logo que o pano sobe. 

Numero 2 (Guarda e Coro) - 0 acorde inicial da musica, provavelmente, e 

usado para censurar a frase do Guarda: "-0 que eu quero e gozar! (acorde)". 

Em seguida inicia-se a apresenta<;ao da personagem atraves da letra. 

Niimero 3 (Zeferina e Coro) -A Introdu<;ao de dez compassos serve como 

musica incidental para o instante em que a mulata Zeferina come<;a a mexer as 

ancas. Procede-se aos ultimos dialogos, realiza-se a cadencia em breque, dando a 

deixa para a personagem come<;ar a cantar. 

Na letra da musica, a personagem Zeferina se apresenta. 

Niimero 4 (Guarda e Coro) - A musica encerra o primeiro ato e a letra 

sintetiza para a assist en cia o que e urn F orrobodo, preparando-a para os 

acontecimentos futuros. 

Niimero 4-Bis (Quadrilha) - E urn numero instrumental dividido em se<;iies 

(rondo). A musica abre o segundo ato. Empresta urn clima de baile a cena e da 

suporte a coreografia. Sofre varias interrup.yiies, em virtude do tumulto que 

caracteriza o baile, portanto, a interrup<;:ao e a retomada da musica reforo;:am a ideia 

de tumulto. A forma rondo foi utilizada para propiciar as interrupo;:iies, ao mesmo 

tempo que faz a passagem para a proxima cena, quando chega o jornalista Bico 

Doce. 
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Numero 6 6 (Modinha de Escandanhas e Zeferina)- A Introduyao da musica, 

provavelmente, come9a na ultima fala da personagem Zeferina. Na letra, as 

personagens cantam seus sentimentos, uma para outra. 0 estilo modinheiro da 

musica enfatiza os suspiros de amor. 

0 numero da tra9os estilisticos liricos a cena. E uma can9ao de amor nao 

correspondido. 

Numero 5 (Maestro e Coro) - A Introduyao instrumental permite que a 

assistencia se delicie com o som da charanga. Alguns procedimentos 

composicionais propiciam a imita9ao, no piano, de instrumentos da charanga como 

a tuba, o conjunto de clarineta, o piston e a flauta. 

A letra apresenta os instrumentos musicais da charanga. 

E urn numero de apresenta9ao da charanga. 

Numero 7 (Dobrado- Escandanhas e Coro)- A musica encerra o ato, dando 

tambem suporte a coreografia, uma vez que, aos pares, se forma urn cordao para ir 

ao banquete. 

A letra convida para o banquete ( enfatizando o cardapio) e para a 

organizayao da fila. 

0 numero e uma celebraviio da ceia. 

Niimero 8 (Dueto Maestro e Rita) - Na musica, o acorde inicial sublinha as 

serias inten96es do Maestro que quer se casar. A Introdu9iio continua e Rita aceita 

o pedido. Ao final da Introduviio, os dois cantam. A musica cria o clima da cena 

que se passa as escondidas e acrescenta comicidade, reforyando a letra maliciosa e 

de duplo sentido. 

Os versos tratam dos pianos de vida a dois, formulados pelos personagens 

muito maliciosamente. 

0 numero e comico. 

6Lembrar que no texto, a ordem de apresenta9ao dos numeros 5 e 6 foi trocada. 
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Niimero 10 (Lulu) - A musica refor<;:a e adianta informa<;:6es sobre o 

personagem Lulu. 

A letra apresenta Lulu. 

E, pois, urn numero para apresenta<;:ao do personagem. 

Niimero 11 (Guarda e Madame)- A Introdu<;:ao musical tern inicio ainda nas 

falas finais, quando o Guarda convida a Madame para dan<;:ar. Quando come<;:a o 

dueto, a musica, ao mesmo tempo que da suporte it coreografia, refor<;:a a 

ilegitimidade da Francesa (atraves dos desajustes prosodicos). Quando o dueto 

acaba, a musica se destina it coreografia e tambem tern a fun<;:ao de fazer a 

passagem para a proxima cena. 

Na letra, os personagens combinam urn encontro para depois do Forrobodo, 

portanto, e ela que da tra<;:os estilisticos dramaticos it cena. A a<;:ao progride de 

forma dupla: publicamente e, ao mesmo tempo, em segredo. Tambem acrescenta 

comicidade it cena (a Madame nao e francesa). 

A musica refor<;:a a duplicidade da a<;:ao ao usar duas tonalidades na sua 

estrutura. 

0 numero e comico, revel a a ilegitimidade da F rancesa e contem uma a<;:ao 

que ocorre duplamente. 

Niimero 12 (Desafio) - A musica que, em cena, foi proposta pelo Fuzileiro 

para desviar as aten<;:6es de Lulu com a Madame, e o proprio motivo da cena. 

A letra e uma sintese da situa<;:ao criada no baile, a disputa pela Madame 

Francesa, travada entre os homens. 

0 numero ao mesmo tempo que serve de motivo para a cena, se caracteriza 

por apresentar a disputa entre os personagens. 

Niimero Final - Como esta na partitura, podeni ser urn max1xe ou a 

repeti.;:ao do numero musical 7. E urn numero apenas para encerrar o espetaculo. 
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4.4.2 MARIA 

Numero 1 (Coro e Solista) - Aqui a musica tern multiplas func;:oes: abre o 

espetaculo, da suporte a coreografia e faz a passagem da cena I para a cena 2. 

A letra e apenas urn acessorio para a musica. Nao contem nenhuma 

informac;:ao dramatica, ou cenica, ilustra, simplesmente, a musica com seus versos. 

Numero 2 (Sollo Secco de Maria) - A musica que revela uma personagem 

triste, provavelmente de origem cigana, apresenta a personagem Maria, 

contrariando as informac;:oes dadas, ate entao, pelas fofoqueiras. 

A letra tambem apresenta Maria, mas contradizendo a musica. 

E urn numero para apresentao;:ao da personagem. 

Numero 3 (Coro de Vaqueiros) - A musica que destaca a entrada dos 

Vaqueiros (urn coro masculino) em cena, tambem poe fim as discussoes entre os 

personagens que ja estavam em cena. 

A letra, como no numero musical 1, se ada pta a musica. 

Niimero 4 (Santinha, Salim, Nicota, Maria, Araponga, Coro) - Como em 

outras circunstancias, aqui tambem a musica e o proprio motivo da cena. Agora e 

Araponga quem faz uma provocac;:ao, ao dizer que o povo nao tern alegria na noite 

de Natal. Em resposta, Santinha pede musica para mostrar que nao e verdade o que 

Araponga diz. A musica tambem da suporte a coreografia. 

A letra serve a musica ate o momento em que entra a personagem Maria. 

Quando chega a vez de Maria can tar, seus versos passam a exercer outra funvao: a 

sedu.yao. Essa fun.yao da letra sera enfatizada na musica, atraves do exotismo da 

escala menor cigana que e usada. 

0 numero e o proprio motivo da cena. 
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Numero 5 (Coro) - A musica sublinha e organiza, atraves da marca<;iio do 

tempo, a saida das personagens que, em evolu<;oes, se dirigem para a igreja, 

dan<;ando e louvando o nascimento de Cristo. 

A letra ilustra a musica e da carater religioso. 

Numero 6 (Araponga e Maria) - Registra o lamento de Araponga e a 

dissimula<;iio de Maria. A musica, em tom menor, esta conotando tristeza, ao 

mesmo tempo que procedimentos da linha mel6dica diio ideia de decep<;iio, de fim 

das esperan<;as. 

A letra da a cena tra<;os estilisticos liricos enquanto prepara a plateia para os 

acontecimentos posteriores, encerrando o segundo quadro. 

E urn numero musical introspective e pessimista. 

Numero 7 (Quadrilha) - Numero instrumental usado na abertura do quadro e 

da cena. Depois, enquanto se desenrola a cena, da suporte a coreografia. Como em 

Forrobodo, a musica e interrompida e retomada algumas vezes, caracterizando o 

tumulto da situa<;iio dramatica. 

Numero 8 (Pastorinhas - Coro) - A musica abre a cena e da destaque a 

entrada das personagens em cena. 

A letra da, a cena, urn clima de Natal, pois todo o primeiro ato se passa numa 

noite de Natal. 

Esse e urn numero musical natalino. 

Numero 9 (Hosanna) - A musica, escrita usando procedimentos tipicos do 

hino religioso, finaliza a cena e sublinha a saida dos personagens para a igreja. 

A letra, de teor religioso, esta plenamente de acordo com a musica. 

Este numero musical e que vai dar a cena o clima religioso que a caracteriza. 

Quando os sinos marcam a meia noite do dia 25 de dezembro, os cat6licos 

celebram o nascimento de Cristo. 



0 Balanro de Chiqumha Gonzaga: do Carnaval it Opereta 175 

Numero 10 (Lauro e Maria) - A musica dit urn clima amoroso a cena, 

quando, no melodrama, funciona como musica incidental para a fala das 

personagens. Utilizando a polifonia, vai caracterizar o amor entre Lauro e Maria 

como algo de sublime. 

Merece ser mencionado o grande mestre da polifonia, J. S. Bach (1685-

1750), cujas obras, segundo ele mesmo, foram escritas para a maior gloria de Deus. 

A letra fala do amor entre Lauro e Maria, acrescentando a cena trayos 

estilisticos liricos. 

A inserQiio de uma Ave Maria (feita por Chiquinha Gonzaga) no final, 

juntamente com o procedimento polif6nico do numero, vai caracterizar, como 

sublime e puro, o amor entre as personagens. 

0 numero e uma can<;:iio de amor de grande efeito. 

Numero 11-A (Abertura - Preludio - Cena dos Ciganos) - Numero 

instrumental. Atraves de procedimentos que conotam instabilidade, a musica 

encerra o primeiro quadro do segundo ato e sintetiza a tensao e dramaticidade que 

ocorrerao adiante. 

Numero 11-C (Baile dos ciganos) - Numero instrumental. A musica abre a 

cena, ao mesmo tempo que da apoio a coreografia. 

Numero 12 (Maroca, Vidoca, Calunguinha, Santinha, todos) - A musica 

encerra a trama secundaria que envolve Calunguinha e suas verminoses. Ap6s a 

execu<;:iio da musica, os espectadores jit niio tern duvidas de que o garoto estit 

curado. A variedade ritmica foi o procedimento usado para conotar alegria, saude e 

v1gor. 

A letra apresenta urn personagem alegre e JOVem, a procura de uma 

namorada. 

0 numero apresenta urn personagem alegre, jovem e vigoroso. 
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Numero 13 (Archimedes e Maroca) - Na composiyao da musica que finaliza 

a cena, Chiquinha Gonzaga usa no ritmo: contratempo, ritmos acefalos, sincope. 

Na articulayao dos sons, mescla o legato e o staccato. Da a primeira frase carater 

ritmico e a segunda frase, carater mel6dico. Juntando esses procedimentos, a 

compositora consegue dar a musica conotayoes engrayadas, comicas. 

A letra, que foi reelaborada por Chiquinha Gonzaga, mostra dois gagos 

cantando e namorando. A repetiyao sihibica que a compositora usa, e que traz 

comicidade. 

Numero especialmente inserido para dar comicidade a cena. 

Numero 14 (Lauro e Maria) - A musica encerra a cena e e uma valsa, que 

conota tradiyao, confianya, proteyao. 

A tetra expoe, concretamente, o namoro de Lauro e Maria, uma vez que nos 

dialogos essa situayao nao estava muito clara. A letra da musica concretiza as 

suspeitas dos espectadores. 

0 numero torna concreto o relacionamento entre Lauro e Maria. 

N umero lSA ( Araponga e Coro) - A musica que se constitui no proprio 

motivo da cena, tern urn forte aspecto ritmico. A clave de sol da parte instrumental 

faz, em acordes, a linha mel6dica vocal, dando-lhe urn carater de musica caipira. 

Afinal, vai ser cantada por urn boiadeiro. 

Na letra, pela ultima vez, Araponga faz, cantando, urn apelo a Maria, mas 

desta vez, usando uma metafora (novilha adorada) que da comicidade a cena. 

Tambem pode-se dizer que e uma tentativa de seduzir Maria. 

0 numero e o proprio motivo da cena e conota o personagem que o esta 

cantando, urn boiadeiro. 

Niimero 16 (Concertante: Helena, Maria, Archimedes, Lauro e Coro) - A 

musica e usada incidentalmente para todo o encerramento do ato. Foi composta 

usando os mais variados procedimentos composicionais como alternancia de 
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seviies, algumas condensadas e outras rarefeitas, dando enfase a dinamica e a 

agogica. Por outro !ado, a compositora lanva mao de coro e tres linhas melodicas 

diferentes para solistas, o que da urn grande efeito sonoro, reforvando a 

dramaticidade da cena. 

A letra encerra todo o desfecho dramatico da tentativa de assassinato de 

Maria. 

0 numero de grande efeito dramatico, finaliza o ato em grande estilo. 

Nt'imero 17 (Banda em Cena) - Numero instrumental. A musica abre o ato e, 

ao enfatizar o tempo, organiza a entrada das personagens em cena. 

Nt'imero 18 (Casemiro, Calunguinha e Coro - Samba-Danva) - A musica e o 

proprio motivo da cena e, como tal, vai inicia-la e finaliza-la. 

A letra, urn desafio, e uma disputa de criatividade, de improviso. 

Provavelmente foi encaixada na pe<;a para segurar, adiar o desenlace final. 

0 numero e o proprio motivo da cena. 

Nt'imero 19 (Pequeno Concertante)- A musica, composta para o espetaculo 

de circo, a! em de dar suporte ao espetaculo (canto, coreografia, malabarismo, 

palhavos), tambem da clima a cena. Tern cinco sevoes contrastantes, justamente 

para propiciar as varias partes do espetaculo. 

A letra vern ilustrar a musica. 

0 numero propicia o espetaculo de circo. 

Niimero 20 (Maria)- E 0 lamento de Maria. A musica apresenta indica<;ao de 

dinamica, agogica e trechos polifOnicos na parte instrumental. 

Na letra, a personagem canta, liricamente, seus sentimentos, evocando Deus 

para aliviar seus sofrimentos. Dai a razao do uso de polifonia na musica. 

E urn numero intimista, introspectivo, escrito em Sol Maior. 

Nt'imero 21 (Final- Maria, Lauro e Coro)- A musica encerra a pe<;a, fazendo 

Maria mudar de ideia. 
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A letra deixa antever o desfecho final, a escolha de Maria. Portanto, tern 

trac;;os estilisticos dramaticos. Inicia, anunciando a partida de Maria com Araponga. 

Porem, depois que Lauro canta, Maria muda de ideia. Acrescenta-se, pois, a func;;ao 

de seduc;;ao para a musica. 

0 numero encerra a pe<;:a e seduz a protagonista. 

4.5 COMPARA<;AO ENTRE AS FUN<;OES 

Func;;oes Comuns: 

I} Apresenta.;;ao de personagem (Forrobodo: 2, 3, 5, 10; Maria: 2, 12); 

2) Numeros que sintetizam acontecimentos e ou antecipam acontecimentos 

futuros (Forrobodo: 4, 12; Maria: 6, II A); 

3) Numeros que abrem e fecham atos e cenas (Forrobodo: I, 4, 4-bis, 7, 11; 

Maria: 1, 8, 10, 11C, 13, 14, 16, 17, 18, 21); 

4) Numeros que dao clima a cena (Forrobodo: 4-bis, 7, 8; Maria: 8, 9, 10, 

19); 

5) Numeros que dao suporte it coreografia (Forrobodo: 3, 4-bis, 7, 11; 

Maria: l, 4, 7, llC, 19); 

6) Numeros que reforc;;am a ideia de tumulto da cena (Forrobodo: 4-bis; 

Maria: 7); 

7) Numeros que contem uma ac;;ao dramatica (Forrobodo: 1, 11; Maria: 16, 

21); 

8) Numeros que sao o proprio motivo da cena (Forrobodo: 12; Maria: 4, 

lSA, 18); 

9) Numeros que dao informac;;oes ma1s veridicas sobre as personagens 

(Forrobod6: 10; Maria: 2, 14); 
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10) Numeros que acrescentam tra9os estilisticos liricos a cena (Forrobodo: 

6; Maria: 6, 10, 20); 

11) Numeros que dao comicidade a cena (Forrobodo: 8, 11; Maria: 13, 

15A); 

12) Percussao Incidental (Forrobodo: "Rufos de Caixa"; Maria: "Os sinos 

dao uma pancada".) 

13) Numeros que fazem a passagem de cena (Forrobodo: 4-bis, 11; Maria: 

1) 

Dentre estes, varies sao aqueles que apresentam mais de uma fun9ao tanto 

em Forrobodo quanta em Maria. 

Fun96es Particulares: 

Em Forrobodo, especificamente, sao encontrados acordes que comentam a 

a9ao dramatica, nos numeros 2 e 8. 

Em Maria, sao encontrados: numeros que abrem e encerram quadros (6, 7, 

llA); numeros que sublinham a entrada e ou saida de personagens (3, 5, 8, 9, 17); 

numeros que poe fim a tramas secundarias (3, 12); numeros de grande efeito (10, 

16); numeros inseridos com a finalidade de seduzir (4, !SA, 21) e numeros de 

carater religiose (5, 8, 9, 10, 20). 

4.6 COMENTARlOS 

Na Burleta Forrobodo, a musica nao s6 desempenha predominantemente a 

fun9ao de apresenta9ao da personagem, como tambem apresenta a orquestra (5) e 

da suporte a coreografia. 

Corroborando essas fun96es existem as musicas que dao clima a cena. 

As outras fun96es sao menos expressivas quando se leva em conta a 

totalidade dos numeros e os pontes de diferencia9ao entre a Burleta e a Opereta. 
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Saliente-se que, tanto em Forrobodo quanto em Maria, os numeros de 

Quadrilha ( 4-bis e 7) estiio na forma rondo e silo interrompidos e retomados dentro 

de cena, reforc;:ando o tumulto instalado no baile e na festa, respectivamente. 

Na Opereta Maria, a musica desempenha predominantemente as func;:oes de 

dar suporte a coreografia e dar clima a cena. 

Essas duas func;:oes na Opereta Maria aparecem equilibradamente, 

ocupando,as duas, a mesma posic;:iio de destaque e configurando urn novo perfil. 

Apos a analise dessas caracteristicas basicas, foi detectado urn outro ponto de 

diferenciac;:iio com a Burleta, duas outras func;:oes: a de ser o proprio motivo da 

cena e dar-lhe trac;:os liricos. 

Alem disso, niio podem ser esquecidos os pontos incomuns, mais expressivos 

na Opereta, tais como: numeros de grande efeito, numeros que sublinham a entrada 

e ou saida de personagens, os que finalizam tramas secundarias, numeros cuja 

finalidade e seduzir, quer sejam os personagens em cena, quer seja o espectador e, 

finalmente, numeros de caniter religioso. 

Portanto, Opereta e Burleta tern em comum, como forte caracteristica de 

seus numeros musicais, aqueles que se destinam a coreografia. 

A diferenya dessa fun.yiio esta no modo como e utilizada. 

Na Burleta, a funviio de dar suporte a coreografia estil acoplada ao carater 

sinestesico dos numeros. 0 ritmo que induz a movimentac;:iio corporal, a danc;:a. 

Tern efeito empatico-motor imediato na plateia. 

Na Opereta, essa fun.yiio e muito mais ampla. Niio esta restrita ao aspecto 

sinestesico. 0 sentido de coreografia e generico, aborda a movimentac;:iio do corpo 

no espa<;o. 0 efeito das musicas que se destinam as coreografias, na Opereta e 

muito mais contemplativo. Envolve menos a plateia pelo !ado fisico, corporal e 

mais pelo !ado espetacular, apreciativo. 
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4.7. AS CRITICAS 

4.7.1 Forrobodo 

No dia da estn:\ia, uma ten;a-feira, o jomal 0 Paiz publica o resumo do 

enredo da pe.ya naquela data, ou seja, e o unico registro encontrado do texto 

originaL Por isso sera transcrito: 

"0 enredo da pe<ya come<ya por urn furto de gallinhas na vizinhan<ya da 

Sociedade Flor do Castigo do Corpo da Cidade Nova. Apparece o guarda nocturno 

da zona, que, soffrendo de rheumatismo gotoso, nao pode perseguir os gatunos, 

preferindo antes comparecer ao forrobod6, cuja musica saltitante o impressiona 

sobre modo. 

Esse primeiro quadro e urn trecho de rua onde, a porta do club, existe urn 

porteiro, que e inabalavel no cumprimento das ordens do secretario: s6 entra s6cio 

quite com o recibo do mez transacto; penetras, nao venham ... 

0 pessoal do sereno fica indignado, quer fazer barulho. Chega, enfim, D. 

Zeferina, porta-estandarte da sociedade, que arranja a entrada. E, com a 

responsabilidade do guarda nocturno, que garante a ordem no interior do saHio, 

todos penetram. 

0 segundo e terceiro quadros passam-se no interior da sede sociaL Hit qui

pro-quos deliciosos e scenas comicas passadas entre camaradas pern6sticos, ate 

que chega uma franceza, que poe em reboli<yo o baile, quando vai em leilao uma 

flor. 0 Lulu Gostoso entende que o principe negro deve ser da franceza e o 

Escandanhas entende que deve ser da mulata Zeferina. 

Ahl, os dois nao se entendem e fecham o tempo quente. 0 presidente manda 

tocar musica, para a pollcia nao ouvir o barulho. Acalmados OS animos, continua o 

!eilao, apparecendo as galinhas furtadas. 0 Sebastiao reconhece que sao as do seu 

patrao, pois a gambit comera a perna de uma dellas, e faz parar o leilao. 
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No fim quem chama as gallinhas a ordem e o guarda noctumo, enquanto o 

pessoal se distrae com a dansa do cordao camavalesco."(sic)1 

Com o resumo toma-se possivel conhecer alguns pontos divergentes entre o 

texto original e a versao de 1961, que e a que esta sendo utilizada. Urn deles diz 

respeito aos envolvidos na briga pela prenda em leilao. No texto original, e o 

personagem Escandanhas, e nao o Guarda, quem puxa briga com Lulu. Essa 

mudan<;:a ameniza as criticas a policia. 

Existe uma preocupa<;:ao por parte do presidente do Clube: que a policia nao 

apare<;:a por Ia, em razao da briga que se armou. Ao pedir musica para camuflar 

todo o barulho, acrescenta nova fun<;:ao para a musica. 

Na estreia, como esta indicado na partitura, o numero final da pe<;:a e o 

cordao carnavalesco. Por esse fato, pode-se inferir que o Impresso das Coplas, 

embora datado de 1912, e posterior a estreia, e que, ocorreram mudan<;:as nos 

numeros musicais no mesmo ano da estreia, pois, no Impresso, ja se encontra a 

letra de urn maxixe finalizando a pe<;:a. 

Naquele mesmo artigo, o colunista faz a seguinte referencia as musicas: 

"A musica de Francisca Gonza e deliciosa e garante o sucesso da pe<;:a''8 

No dia seguinte a estreia, o mesmo jornal, publica em uma das suas colunas: 

"Chiquinha Gonzaga revelou-se a mesma maestrina brazileira de talento que 

estamos habituados a applaudir." (sic)9 

Isso quer dizer que, as musicas tinham Iugar de destaque na Burleta e que, ja 

na epoca, fizeram sucesso. 

7THEATRO S. Jose. 0 Paiz. Rio de Janeiro, 11/06/1912. Artes e Artistas (ano XXVIII, n.lO.OlO). 
8 Idem, ibidem. 
9FORROBOD6. 0 Paiz. Rio de Janeiro, 12/06/19!2. Artes e Artistas. 
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Urn outro jomal, A N oite, traz o seguinte artigo sobre a estreia de 

Forrobodo: 

"E uma burleta de costumes, com urn "fungaga" em scena, com typos da 

Cidade Nova, com os classicos maxixes, com uma penca de flagrantes, de ridiculos 

e de "qui-pro-quos" engrayadissimos. 

Forrobod6 esta montada com muito gosto e tern musica de Chiquinha 

Gonzaga." 10 

Aqui, a autora das musicas e ponto de referencia para o espetaculo. 

Outra observayii.o a fazer diz respeito aos generos, Opereta/Burleta, nos quais 

a linha limitrofe e tao tenue, que F orrobod6, uma Burl eta, foi apresentado no 

Teatro S. Jose, sede da Companhia Nacional de Operetas, como informa o jornal A 

Imprensa.ll 

0 mesmo jornal, registra uma aplauso da critica em torno da fidelidade 

conseguida em relaviio a realidade: 

"Os citados autores que se viram applaudidos e foram chamados a scena 

fizeram a peya com a mais fie! observayii.o de urn "baile kermesse" num Club da 

Cidade Nova e com a mais flagrante verdade, copiando fielmente typos e 

acontecimentos, tiveram o melhor resultado."(sic) (o grifo e nosso). 

Noutro trecho: 

"Para destacar, entretanto, algumas figuras, citaremos Alfredo Silva, muito 

engravado, principalmente quando recita "A caridade e a Justiva" e Cinira Polonia, 

que faz a primer, uma franceza "coquette" e "cocotte". 

A montagem da peya e boa, e tudo faz resaltar a verdade da observa.yii.o dos 

costumes do "povo da lyra". 

Forrobod6 e enfim uma pe<ya de real sucesso."(sic) (grifo nosso)12 

100 FORROBOD6. A Noite. Rio de Janeiro, ll/06/1912. Da P1atea (ano II, n.28l) 

llTHEATRO S. Jose. A Imprensa. Rio de Janeiro, 12/06/1912. As Primeiras (ano IX, n.l623) 
121 dem, ibidem. 
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Observa-se que, em 1912, contrariando a existencia de tipos (apontados pelo 

aut or do artigo ), ou seja, prot6tipos, existe uma preocupa.;:ao com o realismo do 

espetaculo. 

4.7.1.1 Forrobodo nos dias de hoje 

Recentemente, no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, dentro 

da programa.;:ao para comemorar os sessenta anos de morte de Chiquinha Gonzaga, 

a Burleta Forrobodo teve uma nova montagem. 

A estreia se deu no dia 25 de julho deste ano de 1995, sob dire<;:ao de Andre 

PaesLeme. 

0 diretor substitui a charanga de cena por uma pianista (Maria Tereza 

Madeira), segundo ele, uma homenagem explicita a compositora. 13 

Paes Leme utiliza, no palco, doze atores-cantores, dentre os quais oito sao 

negros. As musicas utilizadas chegaram a urn total de dezessete e foram 

acrescentados sucessos de Chiquinha Gonzaga, como por exemplo, a musica 

Atrahente de 1877. 

Das criticas feitas ao espetaculo, Barbara Heliodora enfoca a montagem: 

"- .. Forrobod6, urn Choro na Cidade Nova, de Carlos Bettencourt e Luiz 

Peixoto, com musicas de ChiquinhaGonzaga, uma pequena j6ia que, alem das 

preciosidades musicais que inclui, revela por meio de urn dialogo singelo mas habil 

o quanto pode ser divertida e gostosa a malicia do apenas sugerido, retrato de uma 

epoca que talvez fosse inocente mas por certo nao parece nada boba." 14 

Na sequencia, a autora do artigo levanta os aspectos positivos do espetaculo 

destacando a pesquisa realizada, a dire.;:ao musical, os arranjos e arremata: " ... pois 

e a musica de Chiquinha Gonzaga que torna tudo valido e precioso. "15 

l30LIVEIRA, R. Gafes ao som do Maxixe. Revista Programa. Rio de Janeiro. 28/07/95. p.27. Teatro. 
14HELIODORA, B. J6ia em louvor a Chiquinha. 0 Globo. Rio de Janeiro, 02/08/95. Teatro/Critica. p.7. 
15Jdem, ibidem. 
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A articulista faz questao de salientar que a montagem feita com amadorismo, 

nao deixa, porem, de transmitir urn grande entusiasmo, preservando a inocencia 

inerente ao texto. Segundo Heliodora, e grande o desejo de se ver uma montagem 

profissional, mas que nao fa9a uma releitura e,para que nao se perca a ingenuidade 

do texto. 

A autora do artigo acaba por concluir que o espetaculo perfaz uma media 

satisfat6ria entre interpreta9ao, preparo corporal, vocal, cemirio e figurino. Nada de 

excepcional, mas urn conjunto agradavel e uma alegria: "Forrobod6 e uma alegria, 

e deJa e que andamos necessitados." 16 

4.7.2 Maria 

As criticas sobre a pe9a Maria come9am pela simultaneidade de duas 

estreias. A Opereta Maria, de Viriato Correia, e a pe9a Mulheres, de Oduvaldo 

Vianna, entraram em cartaz no Rio de Janeiro, no dia 11 de agosto de 1933, uma 

sexta-feira. Segundo o critico do Diario da Noite, nao haveria problema de publico 

pois, estava renascendo o teatro no Rio. 17 

No mesmo jornal, na edi9ao do dia da estreia, a grande manchete da pagina e 

a estreia da pe9a: 

"Maria sera apresentada ao publico com grande luxo de montagem, tendo 

scenario de Jayme Silva, Lazary e Colomb. A mise-en-scene e do prof. Eduardo 

Vieira. "18 

Finalmente, a critica do espetaculo aparece no dia 12, assinada por Mario 

Domingues. Segundo ele, urn belo espetaculo no qual tudo acaba agradando: pe9a, 

16HELIODORA, B. Op. cit. 
17 AS PRIMEIRAS de amanhi! no Recreio e no Casino. Di:irio da Noite. Primeira Edi9ao. Rio de Janeiro, 

10/08/1933. Theatres. (anna V, n.l006) 
18NOVA Pe93 no Recreio. Diario da Noite. Primeira Edi9iio. Rio de Janeiro, ll/08/1933. Theatros (anno 

V, n.l007). 
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montagem e desempenho. Porem, discorda daqueles que a incluem no genera 

Opereta. Vejamos: 

"Para uma pe~a ser uma opereta nao basta ter musica. Esse genero de theatro 

se caracteriza modernamente por urn libreto alegre, ligeiro, !eve, simples, pretexto 

para partituras compostas de paginas musicaes que, uma vez tocadas, ficam no 

ouvido do espectador que nunca mais as esquece. E surgem, tambem, inspirados no 

libreto, bailados interessantes. 0 drama e a comedia impoem-se que sejam baseados 

na observa~ao, na verdade. Ao trabalho de Viriato e Francisca Gonzaga faltam as 

caracteristicas das operetas, das comedias e dos dramas. 

0 libreto de Maria deixa a musica esquecida e o enredo, pela sua 

protagonista, e falho de observa~ao."(sic)l9 

Pode-se perceber, por esse comentario, que o critico se refere a Opereta 

como se fosse uma Burleta, provando ai as confusoes sobre o genero e, 

confirmando o fragillimite entre os dois. 

Como no Forrobodo, o critico considera que a Opereta, asstm como a 

Comedia e o Drama devem estar baseados na observa~ao da realidade, para que 

sejam veridicos. Aqui tambem a preocupa((ao como realismo. 

Continuando a leitura do artigo, depois que Domingues resolve classificar 

Maria de modo generico, como uma pe<;:a: 

"Mas uma pe((a de grande effeito theatral porque Viriato sabe, como urn 

mestre arrnar scenas. Temos a impressao que esse escriptor brilhante poderia, se 

quizesse, fazer urn libreto para uma verdadeira opereta. Mas preferiu deixar na 

penumbra a sua collaboradora musical e apparecer aos olhos dos espectadores de 

modo que fosse por elles lembrado quando o velario descesse. E isso succedeu. 

Viriato foi chamado a scena. 

19DOMINGUES, M. MARIA, no Recreio. Diario da Noite. Primeira Edir;iio. Rio de Janeiro, 12/08/1933. 
Theatro- Primeiras (anna V, n.J008). 
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Ao sair do theatro o publico nao teve certamente na memoria urn numero 

sequer da musica de Maria mas seria capaz de repetir seu enredo ... "20 

Mal sabia ele, o quanto Chiquinha Gonzaga arrumou os versos de Viriato ... 

0 mesmo critico nao destaca Vicente Celestino que, na pe<ya fez o papel de 

Lauro, mas abre espa<yo para destacar Joao Lino, interpretando Archimedes, 

Margot Louro, no papel-titulo e Lia Binatti como Maroca. 0 certo e que o 

espetaculo agradou muito na epoca. 

Urn outro peri6dico faz o seguinte comentario: 

"Durante todo o transcurso dos tres actos, a platea, ora riu desabaladamente, 

ora se commoveu profundamente. Por que, de par com sua fei<yao humoristica, 

Maria reveste-se de urn aspecto emotive encantador. Nao fugindo it sua maneira 

caracteristica, Viriato Correia fez moverem-se numa ambiencia de interior brasileiro 

numerosos e curiosissimos typos bern nacionais. "(sic)21 

Mais adiante, afirma que "basta alludir aos enthusiasticos e constantes 

applausos que houve durante toda a representa((ao. A musica de Maria e suave, 

inspirada, muito brasileira." (sic )22 

Portanto, a Opereta tinha agradado muito ao publico, a ponte de ser 

aplaudida em cena aberta varias vezes. 

No Correio da Manha, o colunista afirma que a opiniao publica a respeito 

da pe<ya ja estava formada mesmo antes do espetaculo, nao s6 por confiar 

plenamente no talento de Viriato Correia, como pela confian9a depositada nas 

realiza<yoes da Empresa Pinto. E ainda: 

"Opereta profundamente brasileira, escripta mesmo, com a preoccupas;ao de 

exaltar as nossas coisas e todas as bellezas da alma do nosso povo. Maria e toda 

20DOMINGUES, M. Op. cit. 
21MARIA, no Recreio. A Noite. Ultima Hora. Rio de Janeiro, 12/08/1933. Theatro- Primeiras. (anno XXIII. 

n.7800). 
22MARIA, no Recreio. A Noite. Ultima Hora. Rio de Janeiro, 12/08/1933. Theatro- Primeiras. (anno 

XXIII, n. 7800). 
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uma trama delicadissima, cheia de ternura e de sentimento, banhada de musica tao 

sutil e deliciosa que, dir -se-lhe-hia e uma c6pia em notas musicaes de to do o seu 

enredo." (sic)23 

Aqui, contrariando a critica de Domingues que afirma ter Viriato Correia 

deixado Chiquinha Gonzaga na penumbra, o colunista enfatiza a musica como uma 

c6pia em sons do enredo da pe<ya. 

Outro aspecto a ser destacado, e a preocupa.yao nacionalista que vat se 

estender por toda a Era Vargas (1930-1945), recem iniciada. 

E mais, depois de analisadas as criticas, urn fato torna-se evidente: ambas as 

pe.yas em estudo foram sucesso de publico. 

E natural que nesse trabalho salientemos aspectos fragilizados na estrutura 

das obras, no entanto, nao devemos perder de vista que tudo teve seu Iugar num 

tempo e num espa<yo distanciados. 

Forrobodo e Maria guardam, com o seu tempo e com o seu espa<;;o, as mais 

pro fund as rela<;;oes de cumplicidade, de troca, de feedback. 

Se hoje as piadas de Forrobodo sao consideradas timidas e inocentes, se 

Maria mais parece uma novela de Janete Clair, essas sao considera<;;oes do nosso 

tempo e s6 a nos cabe faze-las. 

E que essa busca no passado, com olhos do presente, possibilita urn 

progn6stico ponderado do futuro. 

23NOS THEATROS. Correio da Manila. 11/08/1933. (anna XXXIII, n.ll.869). 
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5.1 0 PERIODO VIVIDO 

A compositora Chiquinha Gonzaga nasceu em 17 de outubro de 184 7 no Rio 

de Janeiro e hi faleceu em 28 de fevereiro de 1935. 

Esses oitenta e sete anos de vida foram compartilhados com mudanc,:as ao 

nivel hist6rico e social, no Brasil e no exterior. 

No Brasil, Chiquinha Gonzaga presenciou do fim do regime momirquico ate 

os primeiros anos da Era Vargas. 

Alias, niio foi uma simples assistencia. Participou, efetivamente, do 

movimento abolicionista, da campanha republicana. 

Tambem viu de perto a Guerra do Paraguai (1865-1870) acompanhando seu 

marido. 

Chiquinha Gonzaga era uma mulher ativa, atualizada com seu tempo. Com 

certeza acompanhou as mudanc,:as que ocorriam na Europa como as invenc,:oes do 

telefone (1876), do fon6grafo (1877), da liimpada (1878) e por que nao, os 

anuncios da teo ria da relatividade restringida de Einstein ( 1905), a publicac,:ao de 

Em Busca do Tempo Perdido de Proust (1913-1922). 

Deve ter sentido a morte de Wagner (1883), de Brahms (1897) assim como 

moveu ceus e terra para dar urn tumulo digno a Carlos Gomes (1896). 

Nao teria tido vontade de ira inaugurac,:ao do Teatro de Bayreuth (1876), ou 

a Exposic,:ao Intemacional de Paris de 1899 ou ainda, de assistir a 0 Imigrante de 

Chaplin ( 1917)? E muito provavel, pois compos uma marcha para banda, 

Chautemoc, em 1922 homenageando os soldados mexicanos em guerra, o que 

prova o seu envolvimento com os fatos da epoca. 

Suas oportunidades de ir a Europa se deram em 1902, 1904 e no periodo de 

1906 ate 1910, datas em que esteve em PortugaL 
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No Brasil, alem de ter estudado com Maestro Lobo e Arthur Napoleao a 

compositora trabalhava como professora e como musicista de bailes particulares, 

ou do espetaculo ceroplastico Inana, na rua doOuvidor (1898). 

Chiquinha Gonzaga talvez tenha assistido a apresentavao da Imperial Cia. 

Japonesa de Variedades Kudara, do Teatro Kabuki de T6quio, em 08 de abril de 

1903 no Teatro Sao Pedro. Afinal, deve ter sido urn acontecimento. 

A compositora fez parte do conjunto liderado pelo flautista Joaquim Antonio 

da Silva Calado; dirigiu uma orquestra de viol6es no Teatro Sao Pedro por volta de 

1886, 1887, com repert6rio exclusivo de musicas populares. 

Entenda-se populares no contexto da epoca, pois o ctrco apresentava a 

Opereta A Viuva Alegre (1905) de F. Lehar (1870-1948) em arranjo para banda 

de Adalberto de Carvalho, onde o palhavo negro Benjamin de Oliveira pintava o 

rosto com alvaiade e encenava. 

Eram apresentadas as retretas, exibiv6es publicas de bons conjuntos de 

musicos que interpretavam o mais ecletico programa, capazes de transformar 

dobrados em valsas, dentre outras criav6es desse tipo. 

Do circo sairam cantores-atores como Vicente Celestino, o qual foi muito 

ajudado por Francisca Gonzaga no inicio da carreira. Outro nome que Chiquinha 

Gonzaga tambem apoiava e admirava era Paulo Barreto, o Joao do Rio. Jornalista, 

contista, romancista, reporter, o lanvador das bases do jornalismo moderno. 

Em 1914 Chiquinha Gonzaga tern seu sucesso, a composivao 0 Corta Jaca

Gaucho, apresentado no Palacio do Catete, ao violao. Uma dupla afronta a 

diplomacia, ou pelo menos, para Rui Barbosa, entao senador. Primeiro, porque o 

Corta Jaca era popularissimo na epoca e o Catete deveria dar, pelo contrario, 

demonstrav6es de refinamento e distin<;:ao. Segundo, porque foi tocado em urn 
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instrumento relacionado aos boemios e malandros, o violao. Era "elevar o corta

jaca a altura de uma institui~ao social", disse o Aguia de Haia.' 

A compositora montou uma fabrica de discos que durou de 1919 a 1920. Era 

a gravadora Popular, na qual Francisco Alves gravou pela primeira vez, a convite 

da proprietaria, as musicas Pe de Anjo e Fala, meu louro, ambas de autoria de 

Sinho. 

Depois de muito lesada nos proventos de direito de autor, a compositora 

funda a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) em 1917, juntamente 

com seus amigos Viriato Correia, Gastao Tojeiro, Bastos Tigre, Avelino de 

Andrade, dentre outros envolvidos em produ~oes para teatro e jornal. Com a 

entidade, fixa-se uma tabela de pre~os para os servi~os e se fortalece toda uma 

categoria de profissionais. 

0 inicio do seu reconhecimento e marcado pela visita do nav1o frances 

Duquesne em 1894. A banda do navio executou as musicas de Francisca Gonzaga 

e entiio, a compositora foi agraciada com a medalha bisantina e proclamada "L'dme 

chantante du Bresil". 

Em agradecimento, Chiquinha compos uma marcha, Duquesne e urn tango, 

Tambyquerere. 

Suas produ~oes nao param ai. Compos valsas, choros, polcas, modinhas, 

maxixes, marchas carnavalescas, hinos, refletindo bern a epoca da invasao dos 

ritmos estrangeiros trazidos nos navios, nas companhias portuguesas, espanholas, 

francesas e tantas mais. Estes modismos eram aclimatados aos lundus, as marchas 

militares, it musica africana progressivamente e e esta transitoriedade que as 

composiyoes de Chiquinha Gonzaga refletem. Encontram-se dentre suas obras, 

fados, musicas com versos em frances, italiano e espanhol. Existe ate uma dan<;a 

1
Di3rio do Congresso Nacional de 08/ll/1914 apud DlN!Z, E. Chiquinha Gonzaga- Uma Historia de 

Vida. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1991. p.205. 
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caracteristica chinesa - Peho-Pekim, e outra africana - Camdomble. Titulos de 

pe9a com nome de perfume da moda - Perfume Feno de Atkinsons, ou nomes 

indigenas como Tupiniquins, Tapuia e nomes influenciados pelo teatro, como 

Vou dar urn banho em minha sogra. 

Alias, o foco de maior parte da sua produ9lio e para o teatro. Suas musicas 

participaram de pe9as teatrais brasileiras e portuguesas. 

Compos musicas para as pe9as portuguesas: Salao do Tesouro Velho ( 1908) 

de Andre Brun, As Tres Gra~as (1908) de Augusto de Castro e Luis Galhardo, A 

Bota do Diabo (1908) de Avelino de Andrade. 

No Brasil: Pudesse esta Paixao (1912) de Alvaro Colas, Colegio de 

Senhoritas (1912) de Frederico Cardoso de Menezes, Juriti (1919) de Viriato 

Correia, Conspira~ao do Amor (1920) de Avelino de Andrade, Romeu e Julieta 

(1921) de Renato Vianna. 

Em outras pe<;:as, contribuia com alguns numeros musicais como em A Dama 

de Ouros (1894) arranjada por Soares de Souza Junior e contendo musicas 

tambem dos maestros Chueca e Valverde. 

"Quem quizer conhecer a evolu<;:lio das nossas danyas urbanas teni sempre 

que estudar muito attentamente as obras della .... Teve contra si a fase musical muito 

in grata em que compoz; fase de transi<;:ao ... em que as caracteristicas raciais ainda 

lutam muito com os elementos de importaylio." (sic)' 

2ANDRADE, M. Chiquinha Gonzaga. 0 Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 19 fev. 1940. 
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5.2 CHIQUINHA- UM DOS BOIS SOBRE 0 TELHADOI 

0 compositor Darius Milhaud (1892-1974) foi secretario do embaixador da 

Fran<;a no Brasil, Paul Claude!, de 1917 a 1918. 

Milhaud, em 1920, formou na Fran<;a, juntamente com Poulenc, Honneger, 

Auric, Tailleferre e Durey o Grupo dos Seis, sob a guarda de Jean Cocteau e Eric 

Satie3 

0 compositor, pesquisando a supera<;:ao do tonalismo, empenhou-se na 

politonalidade, a simultaneidade de tonalidades diferentes. 

No Brasil, ficou fascinado, em especial, com a musica popular urbana: 

"Seria desejavel que os musicos brasileiros compreendessem a importiincia 

dos compositores de tangos, de maxixes, de sambas e de cateretes ... "4 

Assim, de volta a Fran<;a, compos entre 1919 e 1920 LeBoeuf sur le Toit, 

uma pe<;a para orquestra on de "cantos populares brasileiros, melodias do carnaval 

do Rio de Janeiro ligam-se ai, da mais simples maneira, a duas, tres e uma vez 

mesmo a quatro tonalidades ... produzem uma forma de harmonia das ma1s 

dissonantes e de carater acentuadamente moderno.O efeito obtido, nesse caso 

particular, e compariwel aos monstros sonoros que a execu<;:ao simultiinea de dois 

orfeons produz, numa feira, ou de dois realejos tocando em tonalidades 

diferentes. "' 

E umpot-pourri de sambas e maxixes como resumiu Sergio Milliet6 

E proposta dessa obra de Milhaud tecer uma colcha de retalhos, usando 

composi<;oes brasileiras conhecidas e justapostas, mas dentro da roupagem 

politonal que ele investigava. A pesquisa de novas estruturas, de novas meios de 

3WISNIK, J. M. 0 Coro dos Contrarios. 2a.ed. Sao Paulo: Duas Cidades, 1983. p.39. 
4MILHAUD, D. Bresil. apud WISNIK, J.M. Op. Cit. p.45. 
5STUCKENSCHMIDT, H. H. apud WISNIK, J. M. Qp. Cit p.48-49. 

'Ml:LLIET, S. Cartas de Paris. apud WISNIK, J. M. Op. Cit. p.58. 
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expressao, a realiza9iio de experiencias e pratica comum dos compositores deste 

seculo. A musica do seculo XX e, caracteristicamente, experimentalista, como 

Chiquinha Gonzaga foi, dentro do seu tempo. 

Na Ieitura da partitura da composi9iio de Darius Milhaud encontra-se, dentre 

as "cita96es", o Corta Jaca- 0 Gaucho de Chiquinha Gonzaga, que tanto chocou 

Rui Barbosa no Catete. 

Milhaud utiliza toda a Primeira Se9iio da composi9iio de Chiquinha, os vinte e 

quatro compasses divididos entre Canto e Batuque, transposta em Le Boeuf para 

outras tonalidades. 

0 instrumento que retem a linha mel6dica e a flauta, correspondendo a parte 

que Chiquinha Gonzaga chama de Canto. As cordas e bateria perfazem a se9iio 

chamada Batuque. Os metais se dividem entre a linha mel6dica e o batuque. 

A cita9iio esta nos c.215 a 238 de Le Boeuf sur le Toit e pode ser 

constatada no anexo II desta disserta9iio, onde estao inseridas as partituras das 

duas obras. 

Tal fato prova a importancia e a popularidade que as composi96es de 

Chiquinha Gonzaga tiveram no seu tempo. 



Considera~oes Finais 
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Ao fazer essa analise, foram observadas as seguintes caracteristicas na obra de 

Chiquinha Gonzaga: 

A primeira marcha escrita para o camaval brasileiro, 6 Abre Alas, expressa a 

amalgama<;iio de ritmos e de ideias das diversas culturas que se instalaram no Brasil, 

assumindo e anunciando a identidade do espetaculo camavalesco. 

Na Burleta Forrobodo, as combina<;oes se deram com outras tintas, sendo 

abordado urn tema estritamente brasileiro: a mistura de ra<;as, do ex6tico, do outro. A 

pe<;a celebra o resultado dessa mistura, enquanto a musica expressa o tema do texto. 

Os numeros musicais contemplam maxixes, valsas, polcas, marcha de carnaval, 

modinha, desafio, todos em perfeita sintonia, convivendo pacificamente nas raizes da 

nossa musica popular. 

Na Burleta, Chiquinha Gonzaga ocupa-se com o !ado contagiante dos numeros 

musicais. Silo, todos eles, numeros com forte carater sinestesico, promovido pelo 

ritmo que induz it dan<;a, it movimenta<;iio muscular e corporal. Tern efeito empiltico

motor imediato na plateia. 

A Opereta Maria trata da prostitui<;iio e de todas as polemicas que o assunto 

envolve. Embora, na sua origem, a Opereta tenha surgido como rea<;iio aos music 

dramas de Wagner, na Opereta Maria, sob influencia da Opera Comique e dos 

aspectos melodramilticos, foram usados vilrios procedimentos composiclOnais 

largamente explorados na obra de arte total Wagneriana, contrariando assim, as 

razoes da sua origem. As partituras de Chiquinha Gonzaga, na Opereta Maria, 

refor<;am o caritter melodramiltico do texto, enquanto os numeros musicais exploram a 

dramaticidade sonora: andamento, cromatismo, diniimica, alem de caracterizar a 

personagem Maria com urn motivo temiltico. A musica da Opereta, destinada tambem 

a coreografia, adquire urn sentido mais amplo, contemplativo, espetacular, da 

movimentayiio do corpo no espa<;o. 
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Por contraposi.;:ao, pode-se dizer que na Burleta as musicas evocam o 

Dionisiaco, enquanto na Opereta e evocado o Apolineo. 

Francisca Gonzaga, ao compor numeros musicais para o teatro, tern em mente 

as caracteristicas peculiares da arte dramatica e cenica. No teatro a musica destina-se it 

dan<;a, a urn determinado interprete-personagem-ator, it cria<;ao de situa.;:oes c6rnicas 

ou religiosas, objetiva a emo.;:ao ou o contagio, faz a liga<;iio de cenas, e outras 

fun.;:oes mais. Para tanto, a compositora nos permite, nessas tres analises, uma 

provavel sistematiza.;:ao de procedimentos, como: 

*Dividir o numero em pequenas se<;oes para propiciar cortes, repetis;oes, mudans;as; 

* Utilizar a polifonia quando for necessaria conotar religiosidade; 

* Utilizar procedimentos da marcha quando for preciso organizar os personagens em 

cena. 

* Fazer uso de pros6dia errada, pausas, fermatas, ritmos acefalos, sincopes, 

contratempo, alternancia de solistas, de textos diferentes e simultaneos configurados 

de maneira a dar cornicidade it cena; 

* Contribuir com situas;oes liricas, usando a modinha, enquanto a valsa vai conotar 

tradis;ao, confians;a, protes;ao; 

* Amoldar aos numeros de quadrilha a forma rondo; 

* Deter a a<;ao dramatica e estender a pe.ya usando o Desafio; 

* Interligar texto e numero musical atraves das Introdus;oes; 

* Usar a sincope e o contratempo quando o aspecto malandro, furtivo, malicioso, 

folgazao, jocoso for necessaria; 

* Trazer o suspense fazendo uso apropriado da fermata e do breque; 

* Comentar o texto atraves de acorde e fermata; 

* Possibilitar a afina.yao e o sinal de entrada para o cantor com o uso do breque; 

* U sar fermata, cromatismo, dinamica, ag6gica, andamento, intensa movimentas;ao 

mel6dica que contem aspectos dramaticos. 
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Note-se bern que essas caracteristicas sao apenas constatav6es de 

procedimentos. De modo algum, estao restritas a si mesmas, e nem configuram urn 

manual de procedimentos musico-teatrais. 

A compositora nunca perde de vista o espetaculo como urn todo e, e baseada 

nesse todo, que ela realiza as partes. Dai, por exemplo, existirem numeros que 

antecipam acontecimentos futuros. 

Chiquinha Gonzaga lan9a mao de todos e de quaisquer recursos conhecidos e 

disponiveis, experimentando-os, combinando-os, e pensando no espetaculo como urn 

todo. Sem limites e sem fronteiras, ela vai do concertante ao desafio, do recitative it 

modinha, da polifonia it marcha de carnaval. 

Nos tres estudos realizados, a compositora questiona o preconceito: 

preconceito de cor, de ra9a, de sexo, de profissao, contra a musica popular ou contra 

a erudita. Preconceito que a instigou como pessoa. A importancia da sua obra, e ai 

encontramos o verdadeiro pioneirismo de sua figura, esta na abordagem diversificada. 

Diversifica9ao it qual ela estava sujeita e que transplantou para sua musica 

como ninguem. Esse ecletismo esta na origem da musica popular brasileira que, em 

suas primeiras claves, escreveu o nome de Francisca Gonzaga. 
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1. ANALISE MUSICAL· 6 ABRE ALAS 

MUSICA E LETRA: FRANCISCA GONZAGA. 

L1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa menor; 

Compasso: 4/4; 

Andamento: allegro; 

Se<;:oes: Introdu<;:ao- c.l-segundo tempo do c.3; 

Se<;:ao Unica- terceiro tempo do c.3 - c.ll; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<;:ao estr6fica AA' 

1.2 ASPECTOS HARMONICOS: 

Cadencias: Perfeita- c.l0-ll-C7-Fm. 

() Abre Alas I 

Linha do baixo e clave de f:i: o baixo realiza contraponto a linha do canto 

nas marca<;:oes d t e empo. 0 . t s m erva os u tilizados sao graus conjuntos e : 

3a.m c.4 3a.M c.8 

4a.J c.l-2 Sa.J c.3 

6a.m c.4 8a.J c.IO 

e intervalos maiores de 8a. (c.S). 

Nas partes fracas de tempo (segundo ao quarto tempo do compasso) existem 

acordes (exceto c.9) em figuras de colcheias nos c.4 a 10. A segunda metade 

do primeiro tempo e preenchida por duas notas simples em semicolcheias. 

0 ritmo e a distribui<;:ao de notas na clave de fa fica: 

UJ rJ rJ rJ 
Nos c.l-3 e II a exist em apenas seminimas em notas simples na clave de fa. 

Lapso de escrita: c.3 - falta pausa de seminima no ultimo tempo para 

completar o compasso. 
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IJ PARTE VOCAL: 

Extensiio: d63 a d64; 

Linha melodica: esta dividida em duas frases. 

Primeira frase: terceiro tempo do c.3 ate segundo tempo do c. 7; 

Segunda frase: terceiro tempo do c. 7 ate c. II. 

A primeira frase esta construida sobre quatro alturas, dispostas 

predominantemente no sentido descendente e tendo a repetivao de notas ou a 

repetivao desta sequencia como procedimento comum da composivao: 

, 
• 

J 

A segunda frase inicia como uma reproduvao em progressao descendente do 

modelo dado na primeira frase, utilizando quatro alturas mais graves: 

, 

Mas, a partir do terceiro tempo do c.9, a compositora amplia a extensao 

realizando o arpejo de fa menor em segunda inversao e conduz ao final. 

Tambem nessa segunda frase e adotada a repetivao de notas na sua 

estruturavao. 

Alem de utilizar as seqiiencias em graus conjuntos ac1ma demonstradas, 

tambem existem intervalos de 3a.m (c.4) eM (c.S), 4a.dim. (c 6-7) e J (c.9). 

Ritmo: Predomina o contratempo como caracteristica ritmica de grande parte 

das semifrases, assim como o emprego de pausas nas celulas ritmicas. 

Encontram-se tambem seqiiencias de colcheias, configurando o seguinte 

esquema ritmico (,~ JJ presente em todo o numero. 

Existem sincopes completadas com pausas f P J e, sincope e contratempo 

utilizados juntos } )> 7\ Y ,£,~,1' ,P Jl (c.4, 6). 
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Texto: Os versos presentes na partitura nao estao dispostos da mesma 

maneira que conhecemos hoje e nem como aparecem no livro de Edinha 

Diniz. 

N a partitura: 

"Oabre alas 

Eu quero passar 

(bis) 

Rosa de Ouro 

Ndo pode negar 

(bis)" 

No livro de Edinha Diniz e nas grava<;:oes que nos chegaram: 

"0 abre alas 

Que eu quero passar 

(bis) 

Eu sou da lira 

Ndo posso negar 

(bis) 

6 abre alas 

Que eu quero passar 

(bis) 

Rosa de Ouro 

E que vai ganhar 

(bis) 

A melodia de 6 Abre Alas, com algumas modificayoes ritmicas, foi utilizada 

com nova letra de Cardoso Junior na peya Niio Venhas de Baptista Coelho 

em !904. 
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Prosodia: Tanto nos versos da partitura quanto nos versos mais conhecidos, 

existe urn pequeno problema na primeira estrofe, quarto verso: pode ou 

posso, ambas paroxitonas mas, com a ultima silaba sobre marca<;iio de tempo, 

resultando em "podi" e ''possu ". 

Porem, procedem por intervalo descendente de 2a.M (primeira vez) e 3a.m 

(bis), o que ameniza e supera quaisquer duvidas na compreensiio do verso. 

1.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refor<;ar a linha vocal. 

Clave de sol: predominantemente compost a por acordes e dobramentos de 

8a., sendo raros o aparecimento de notas simples e bicordes (Introdu<;iio e 

c.lla). 

Quando do inicio da se<;ao e encontrada a mesma melodia, uma oitava acima 

do canto, nas notas mais agudas dos acordes. 

Ritmicamente, a Introdu<;ao apresenta o seguinte esquema ritmico, calcado 

no uso do contratempo: 

4 

4 

Nos c.4-IO da sec;ao, o ritmo da clave de sol nao e exatamente o mesmo da 

linha vocal e, todo segundo tempo de compasso e preenchido por pausa de 

colcheia-colcheia ( '/ J> ), reforc;ando o caracteristico uso do contratempo no 

numero. 

A sincope esta presente apenas na forma ~rJ Y 
Naqueles locais da linha vocal onde existe sincope e contratempo juntos (c.4, 

6), na clave de sol da parte instrumental existe apenas contratempo, com 

substitui<;ao da sincope por contratempo: 

Linha vocal J f J YJ" ,1) _i) }~ J" 
Linha da clave de sol l :P Y ( f Y f' P ~r 

.,. t 
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No c.ll a, a clave de sol retoma o mesmo esquema ritmico da Introdu~iio, 

sendo que apenas a marca~iio do primeiro tempo coincide com a linha vocal. 

Nao existem indica~oes de dimimica ou interpreta~ao. 

Lapso de escrita: desalinhamento entre a escrita ritmica da clave de sol e de 

f<i da parte instrumental. 

1.5 RESUMO: 

Melodia acompanhada de uma \mica se~ao de forma AA'. 

Possui apenas uma cadencia do tipo perfeita no final do numero. 

A linha do baixo faz contraponto a linha do cantor. 

A linha vocal possui duas frases, existindo urn vestigia de progressao 

descendente entre elas. 

A repeti~ao de notas e de sequencia de alturas caracteriza a linha do canto. 

Ritmicamente predomina o contratempo. 

Existe diferen~a ente os versos da partitura e, os versos presentes nas 

gravaviies atuais e no livro de Edinha Diniz. 

Prosodicamente, o problema apresentado no ultimo verso da primeira estrofe 

de ambas as letras e sanado, atraves do intervalo descendente realizado. 

A parte instrumental tern como funvao reforvar a linha vocal. 
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2. ANALISE MUSICAL- FORROBODO 

BURLETA EM 3 ATOS DE COSTUMES CARIOCAS- 1912. 

TEXTO: LUIZ PEIXOTO E CARLOS BETTENCOURT 

MUSICA: FRANCISCA GONZAGA. 

ATO PRIMEIRO: 

2.1. NUMERO 1: Sebastiao e Coro 

2. U ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Se<;:oes: Introdu<;:ao- c.l-7; 

Primeira Se<;:ao: c.S-primeiro tempo c.23; 

Segunda Se<;:ao: segundo tempo c.23-c.39; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: livre AB. 

2.1.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita- c.6-7- G7-C (final da Introdu<;:ao); 

Forrobod6 6 

c.38-39- G7-C/G-C (final do numero)l; 

Imperfeita- c.22-23 - G7/C-C (final da Primeira Se<;:ao) 

Linha do baixo e clave de fa: pode-se considerar que este numero tern nota 

pedal sol na Introdu<;:ao ( c.l-6) e nota pedal d6 por toda a Primeira Se<;:ao 

(c.S-23). 

1Consideramos uma cadencia perfeita porque a compositora faz uma n\pida passagem (urn tempo) pela 

segunda inversao do acorde de C e, em seguida o coloca novamcntc, em estado fundamental, com a tonica 

dobrada tres vezcs. 
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Na Segunda Se9iio, do segundo tempo do c.23 ate o c.26, o baixo realiza a 

escala de D6 Maior quebrada descendentemente2 Este procedimento se 

repete nos c.32 a 37. 

No restante dos compassos nao existe uma linha do baixo propriamente dita. 

A clave de fa e completada com acordes e, a figura ritmica predominante e a 

colcheia. 

2.1.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d63 a re4; 

Linha melodica: contem muita repeti9ao de notas, principalmente na 

Primeira Ses;ao (c.S-11, 15-19, 21-22). Nestes trechos, a compositora cria 

nuances nas repeti96es utilizando o sol# (sensivel de la), que pertence a 

tonalidade relativa menor, como nota cromatica de passagem. 

Na Segunda Sevao, a linha mel6dica inicial baseia-se na escala quebrada de 

D6 Maior descendente (segundo tempo do c.23 ate primeiro tempo do c.27), 

constituindo-se numa pequena variayao do motivo mel6dico da Introduyao. 

Do segundo tempo do c.27 ate o primeiro tempo do c.31 o motivo mel6dico 

e repetitivo e insistente sobre a nota hi, conduzindo ao termino da frase. 

Ritmo: quanto ao ritmo, pode-se dizer que na Primeira Se9iio ele esta 

centrado em seminimas (c.8, 13-16, 21, 22) e na Segunda Se91io em colcheias 

(c.24-29) 

Texto: os versos do texto e da partitura coincidem. 

Prosodia: os acentos musicais e poeticos estao ajustados. 

2Consiste na escala realizada da seguinte rnaneira: torna-se a primeira nota, ascende-se por grau conjunto. 

Depois, atraves de salta de 3a. descendente, torna-se a nota irnediatarnente anterior aquela prirneira dentro 

dos graus da escala. Ascende-se por grau conjunto e assirn, sucessivamente. 
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2.1.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: reforc;;ar e ornamentar a linha mel6dica do cantor. 

Clave de sol: na Introduc;;ao, a clave de sol realiza a escala quebrada de D6 

Maior descendente com not as duplas em Sa. a partir do c.3. A clave de fa ira 

imitar este desenho a partir do segundo tempo do cA. 

Na Primeira Sec;;ao, nos c.S-11 e 16-19 a clave de sole acordaL 

Os procedimentos de ornamentac;;ao utilizados sao: 

arpejosritmados-c.l3, 14, 15; 

ritmo diferente da linha vocal- c.20; 

ligac;;6es mel6dicas em arpejos- c.21-22; 

bicordes (3as.)- c.24-26; 

apogiaturas breves- c.27-30. 

0 procedimento de reforc;;o usado e a coincidencia, entre as notas da linha 

vocal e notas extremas (soprano ou baixo) da parte instrumental- c.l2, 13, 

24, 25, 27, 28. 

2.1.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em D6 Maior dividida em duas sec;;6es e Introduc;;ao, 

de forma livre AB. 

Existem cadencias do tipo perfeita (c.6-7, 38-39) e imperfeita (c.22-23). 

A linha do baixo na Introduc;;ao perfaz nota pedal sol e na Primeira Sec;;ao e 

d6 a nota pedaL No restante da clave de fa sao encontrados acordes. 

A linha mel6dica vocal e caracterizada pela repetic;;ao de notas principalmente 

na Primeira Sec;;ao. 

Existe nota cromatica de passagem - sol#. 

Ritmicamente, a maior presenc;;a de seminimas na Primeira Sec;;ao confere-lhe 

carater de regularidade. 

A Segunda Sec;;ao e escalar e em colcheias, contrapondo-se a primeira. 
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Nao foram encontrados problemas pros6dicos e os versos do texto e da 

partitura coincidem. 

A fun<;:ao da parte instrumental e refor<;:ar e ornamentar a linha mel6dica 

vocal. 

2.2. NUMERO 2: Guarda e Coro 

2.2.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Lab Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: moderato; 

Se<;:6es: Introduvao - c.l 

Primeira Se<;:ao: c.2 ate primeira colcheia do segundo tempo do c.17- Fit menor; 

Segunda Se<;:ao: anac. c.18- c.25 -Lab Maior. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<;:ao ampliada ABA'B'. 

2.2.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita- c.1-2- C7-Fm (inicio do numero); 

c.24-25c- Bbm/Db-Eb7-Ab/C-Ab (final do numero )3; 

Imperfeita- c.15-16-17- Bbm/Db-Cm6/4-Fm (final da Primeira Se<;:ao ). 

C.24-25a- Bbm/Db-Eb7-Ab/C (final da Segunda Se<;:ao); 

A Dominante - c.25b - C7 (para o retorno )4; 

Linha do baixo e clave de fa: Pode-se dizer que por toda a Primeira Se<;:ao a 

linha do baixo faz contraponto a melodia do cantor. Esse contraponto inicia-

seem progressao descendente em graus conjuntos nos c.2-4, nas passagens 

de compasso. 

3 Sequencia II-V-I. 
4S6 podemos afirmar que essa cadencia e a dominante devido a presen<;a de fermata sobre pausa, logo ap6s o 

acorde. 
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Nos c.6-8 a linha induz ao termino da primeira frase que culmina no c.9, em 

uma liga!YiiO mel6dica. Nos c.l0-17 o procedimento e semelhante, atingindo a 

cadencia de fim de sefYiiO. 

No restante do numero, a linha do baixo faz a marca'Yiio dos tempos com 

notas dos acordes. 

0 ritmo predominante na clave inferior e m n 
A clave de fit, a! em dos baixos, e preenchida com acordes ficando desta 

maneira a distribui~YiiO ritmica de notas e varia~Y5es: 

rJJU 

2.2.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d63 a r64; 

Linha melodica: Encontra-se repetitividade de notas por todo o numero mas 

tambem se utiliza saltos de· 

3a.m c.7 4a.J c.6 

Sa.J c.2 6a.m c.3 

7a.m c.3-4 8a.J c.l4 

Aparece nota cromittica de passagem- c.8 -fa#. 

Existe urn motivo ritmico-mel6dico em progressao descendente e graus 

conjuntos que esta presente em todo o numero. Ele tern seu modelo no 

compasso 2 e faz suas reproduv5es nos comp.3-5. 

Na Segunda Se~Yiio, ele aparece com uma variante tambem em graus 

conjuntos, sendo que o modelo aparece na passagem do c.l9-20 e a 

reproduviio, na passagem do c.20-21. 

'b'tt V 1 f' n I r ~ : 
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Ritmo: quanto ao ritmo empregado, as figuras de semicolcheias predominam, 

aparecendo os seguintes ritmos: 

I~ rn 
Na Primeira Se<;ao, a celula sincopada e a mais utilizada e na Segunda Se<;ao 

e a celula acefala a mais presente. 

Texto: Os versos presentes na partitura sao os mesmos presentes no 

Impressa das Coplas e somam urn total de nove versos. 

No texto de 1961 existiriam mais quatro versos encaixados depois daqueles. 

Mas, esses versos extras quando entoados, tern muitos erros pros6dicos e nao 

se encaixam perfeitamente. 

As se96es sao repetidas de acordo com as indica96es da partitura porem, tais 

indica96es contradizem o texto teatraL 

Prosodia:quanto ao ajuste entre letra e musica, nao foi encontrado nenhum 

problema desde que se tratem dos versos presentes na partitura. 

2.2.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: refor<;ar a linha mel6dica vocal e ornamenta-la. 

Clave de sol: o procedimento de ornamentas:ao se da atraves de liga<;:oes 

mel6dicas (c.9, 10-11, 11-12, 12-13), progressoes do baixo Qa citadas), alem 

dos ornamentos presentes nos compassos 3 e 5. 

0 refor<;o se da atraves da linha superior da parte instrumental que, na 

maioria dos compassos e semelhante a linha vocal ou, por vezes, realiza 

contraponto, como nos comp.l5-17, 19-22,23-25. 

Existe uma alterniincia na estrutura escalar utilizada. 

No compasso 3 ocorre Dominante de Fa menor- C7/E na escala menor 

harmonica (mi bequadro). No compasso 4 existe o acorde de Eb7/Db que, 

dentro da tonalidade de Fa menor e a escala menor natural ( ou primitiva), tern 

o mi bemol, que esta sendo utilizada. Escala essa, mais proxima da relativa 
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maior Lab Maior, contando o acorde- Eb7/Db como status de Dominante na 

tonalidade de Lab Maior. 

2.2.5 RESUMO 

Numero musical em Lib Maior e de duas sessoes com forma can9ao ampliada 

ABA'B'. 

A Primeira Se9iio, em fa menor, estit contaminada pela tonalidade relativa 

Maior - Lab Maior da Segunda Se9ao. 

Cadencias do tipo perfeita (c.l-2, 24-25c), imperfeita (c.l5-17, 24-25a) e a 

dominante ( c.25b ). 

A linha mel6dica do baixo forma uma progressao e sua presenya caracteriza 

toda a Primeira Se9iio. 

A clave de fa apresenta urn ritmo basi co por to do o numero. 

A Primeira Se9ao em Fa menor esta contaminada pela tonalidade relativa 

maior (Lab Maior) pois, existe uma alternancia entre as escalas men ores 

harmonica e natural. 

A linha vocal caracteriza-se pela repetiyao de notas e uso de saltos. 

0 numero tern urn motivo ritmico-mel6dico que !he da unidade. 

Ritmicamente as semicolcheias predominam. A sincope m aparece 

predominantemente na Primeira Se9ao. Na Segunda Se9ao prevalecem os 

grupos de semicolcheias acefalos ( ffi 
Os versos presentes no texto sao em maior quanti dade que aqueles da 

partitura e do Impresso das Cop las. A estrofe extra nao se encaixa 

perfeitamente na melodia. 

Nos versos comuns nao foram encontradas defasagens pros6dicas. 

A parte instrumental tern por fun9ao refor9ar o vocal e ornamenta-lo. 



2.3. NUMERO 3: Zeferina e Coro 

2.3.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Se~oes: Introdu~ao - c. I-I 0; 

Primeira Se~ao- c.11 ate primeira colcheia do c.27; 

Segunda Se~ao- anac. c.28-c.34; 

Coda- c.35-43; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can~ao ampliada ABA'B'. 

2.3.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias A Dominante: - c. 10 - G (final da Introdu~ao )5 

Perfeitas: c.25-27- D7-G (final da Primeira Se~ao); 

c.33-34- G7-C (final da Segunda Se~ao); 

c.41-43 - G7-C (final do numero). 

Forrobod6 13 

Linha do baixo e clave de fa: com rela~ao aos baixos, por toda a Primeira 

Se~ao eles formam uma linha mel6dica com notas do proprio acorde (tonica, 

3a., Sa. e 7a.). 

Na Segunda Se~ao, o baixo marca o primeiro tempo do compasso, sendo que 

o restante da clave de fa e preenchida com acordes, configurando esta 

distribui~ao ritmica das notas: 

LlJU 
Na Coda, a compositora mescla os procedimentos utilizados na Primeira e 

Segunda Se~oes. 

5Esta cadencia procede por brcque com nota pedal sol, ou scja, rcaliza-se urn desenho ritmico 

insistentemente, contrariando os procedimentos usados ate aquele momenta. 0 brequc se da com a sequencia 

dos seguintes acordes: G7-C/G-Cm/G-G 
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2.3.3 PARTE VOCAL 

Extensao: re3 a fit4. 

Linha melodica: sao utilizadas pequenas escalas nos motivos mel6dicos, 

como por exemplo nos c. e , e ~x1stem s 11 12 13 14 E . altos de: 

3a.m c.13 3a.M c.l3-14 

4aJ c.12-13 4a.dim. c.27 

4a.aum. cAl 5aJ c.25 

6a.m c.l7 7a.m c.27 

Apresenta cadencia em Sol Maior (c.25 a 30) eRe Maior (c.35 a 36). 

Uso de pequenas progressoes cujos modelos se encontram nos c.lS-16, 27-

28,35-36 e, suas respectivas reproduvoes nos c.l7-18, 29-30,37-38. 

Ritmo: com relas;ao ao ritmo, predominio de 'I FA na Primeira Ses;ao e 'fl" n 
na Segunda Seyao. Uso de sincopes em semicolcheias m (c.23). 

Na Coda aparece a sincope de outra maneira: '( f: n e ass1m 

predomina na ses;ao. 

Texto: a letra original escrita na partitura e completa no Impresso das Cop las 

encaixa-se completamente na melodia. 

A letra que se encontra no texto publicado em 1961 nao se encaixa nesta 

melodia. 

Prosodia ocorrem algumas defasagens pros6dicas: 

c.l5 a particula do, com a primeira semicolcheia do segundo tempo, 

procedida por sal to de 4aJ ascendente, resultando em du; 

c.21 a silaba ra de arteira, tambem com a primeira semicolcheia do segundo 

tempo, procedida por salto de 3a.m ascendente, resultando em arteira; 

c.27 a silaba sa de pansa (sic), com a primeira semicolcheia do segundo 

tempo procedida por sal to de 7 a. m ascendente, resultando em pansa. 

Lapso de escrita: c. 21, escreveu-se uma pausa de semicolcheia ao inves de 

pausa de colcheia. 
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2.3.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: reforyar a linha vocal e ornamenta-la. 

Clave de sol: Na Primeira Seyao, predominio de acordes ritmados com a 

linha mel6dica do baixo contraponteando o vocal. Existem algumas 

combina<;5es entre baixo e linha da clave de sol (acordal): 

E variayiio: 

nl -m: 
" "" , , ~ g 

L_J W 

~m ~~ 
W L( 

t J ~ rr 
LJU 

Na Segunda Se<;iio, a clave de sol e formada geralmente por acordes ritmados 

cuja nota superior e a mesma da linha vocal ( c.28). Noutro caso, ela e igual it 

linha vocal, mon6dica ( c.29). 

A Coda sintetiza os elementos apresentados nas se<;5es, ou seja, ha nos c.35-

3 8 acordes ritmados com linha mel6dica no baixo, apresentado na Primeira 

Se<;iio. Nos c.39-43 ocorre o procedimento utilizado na Segunda Se<;ao, 

descrito acima. 

Lapsos de escrita: 

c.21, pausa de semicolcheia ao inves de pausa de colcheia; 

c.38, primeiro tempo: 0 ritmo e m ao inves de m 

2.3.5 RESUMO 

Melodia acompanhada de duas se<;5es com Introdu<;ao e Coda. 

Esta na forma can<;ao ampliada ABA'B' e tonalidade D6 Maior. 

Cadencias it dominante (c.9-10, em breque) e perfeita (c 25-27, 41-43) 

A linha do baixo na Primeira Seyao faz contraponto a linha vocal, e, na 

Segunda Seo;:ao apenas marca o primeiro tempo dos compassos. 

Na linha vocal sao encontradas pequenas esc alas, saltos inclusive de 7 a.m, 4a. 

aumentada e diminuta e progress5es. 
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Apresenta cadencias em Sol Maior e Re Maior. 

Predominio de ritmos 1 FA ; uso de sincopes m v /1 n 
Os versos da partitura e do Impressa das Cop las nao e o mesmo do texto 

dramatico, sendo que estes ultimos nao se encaixam na melodia. 

Apresenta defasagens pros6dicas. 

A parte instrumental tern por funvao reforvar e ornamentar a linha vocal. 

A Coda sintetiza todos os elementos que foram utilizados nas sev5es. 

2.4. NUMERO 3- BIS; Musica lnterna 

2.4.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 3/4; 

Andamento: sem indicavao; 

Sev5es: 

Primeira Sevao ( c.l-64): 

tema a- c.l-32 - D6 Maior; 

tema b- c.33-48- Fa Maior; 

tema a' (variado) - c.49-64 - D6 Maior; 

Segunda Sevao (c.65-96): 

tema a2- c.65-80- Fa Maior; 

tema b2 - c. 81-96 - Sib Maior; 

Terceira Sevao (c.1-32 e 97-128): 

tema a (repeti9ao)- c.1-32- D6 Maior; 

tema b' (variado)- c.97-112- Fa Maior; 

temaa' (variado)- c.ll3-128- FitMaior. 

Textura: melodia acompanhada 6; 

Forma: can9ao- ABA'. 

6Foi editada separadamente como nome de Plangcntc- Valsa. 
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2.4.2 ASPECTOS HARMON! COS 

Cadencias Perfeilas: c.110-112- C7-F-F (final do lema b' da Terceira Seyao); 

c.125-128- C9-C7-F (final do numero)7 

Imperfeilas: c.J0-32- G7-G7/F-C/E-C (final do lema ada Primeira Seyao); 

c.62-64- G7-C/E-C (final do lema a' da Primeira Se9ao); 

c.78-80- C7/Bb-F-F (final do lema a2 da Segunda Se9ao); 

c.94-96- F7/C-Bb-Bb (final do lema b2 da Segunda Se9ao)8 

Linha do baixo e clave de fa: os baixos eslao presentes por todo o numero 

marcando o primeiro tempo da valsa. Em apenas seis compassos, ou seja, 5% 

do total, sao encontrados apenas acordes, sem deslaque para o baixo ( c.26, 

27, 30, 58b,62b, 88) 

Na Primeira Se9ao ha muitos acordes invertidos com a finalidade de 

aproximar os baixos, propiciando, algumas vezes, conduyoes mel6dicas. 

Exemplo: passagens dos compassos 6 para 7, 10 para 11. NesSes casos, a 

compositora ao inves de utilizar o padrao valsa comum para a clave inferior 

r f f ela usa r f r 
Tambem pequenos motivos mel6dicos podem ser detectados: c.34-36, 37-39. 

Mas, e na Segunda Seyao que sao enconlrados baixos fazendo contraponto 

como soprano (c.65-96). Nesse trecho os acordes estao, em sua maioria, 

invertidos e procedem por liga96es mel6dicas. No contraponto sao 

encontra d d os, pre ommantemenle, araus con1unt os e intervalos de: 

3a.m c. 71-72 3a.M c.65-66 

4aJ c.S0-81 5aJ c.68-69 

SaJ c.SS-86 

2.4.3 PARTE VOCAL: nao se trata de composi9ao com linha vocaL 

7Notar que a compositora faz urn amortecimento gradual da dissoniincia: primciro o acordc de dominante 
com 7a. e 9a e depois, apenas com 7a. 
8Notar que as cadencias da Segunda Sec;ao sao todas impcrfeitas. 
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2.4.4 PARTE INSTRUMENTAL 

CI ave d t e so : carac enza-se por sa tos d e: 

3a.m e 3a.M c.30 4a.J c.l4-15 

4a.aum. c.6 4a.dim. c.28-29 

5a.J c.83-84 6a.m c.S-9 

6a.M c.ll6-117 7a.m c.ll-12 

7a.dim. c.92 Sa.J c.44 

Aparece tambem o intervalo de 9a.M (c.32-33). 

A compositora lanya mao de arpejos que funcionam como ornamentos e 

como condutores da melodia, de maneira a amenizar os saltos. Veja: 

Nos quatro primeiros compassos a melodia e: 

4q c If I~· IE. I 

No segundo e terceiro compassos acima onde se encontram saltos de Sa. dim. 

descendente e 7a.menor ascendente, respectivamente, os arpejos sao 

utilizados amenizando-os. 

Nos c. I! e 13 por exemplo, os arpejos sao usados como ornamentos. 

A compositora tambem lanya mao de outros tipos de ornamentos mel6dicos 

como apogiaturas breves (c.l6, 64a, 65) e notas cromaticas de passagem (c.9 

- sol#, c. II - fa#). Utiliza ornamentos ritmicos quando no c. IS aparecem 

quialteras de sete notas. 

Pode-se constatar que a linha mel6dica de todo o numero e marcada pelos 

movimentos descendentes (c.2, 34, 75, 83) 

Chiquinha Gonzaga utiliza a repeti<;:ao ritmica de notas (como urn banda lim) 

para variar os temas a e b. 

Existe uma pequena passagem par Sol menor nos compassos 69-74. 

Ha indica<;:oes de dinamica e ag6gica na Segunda Se<;:ao: c.73- dim. ; c.77- rail.; 
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Indicaviio de interpretaviio: c.81 - embalando e, no inicio do numero a 

indica<;:iio: com muita expressao. 

MarcayiiO de fraseado por todo o numero. 

Nao existe indica<;:ao no texto dramatico sabre o Iugar de inser<;:iio desse numero. 

Lapsos de escrita: algumas notas estao grafadas errado: 

c.80- a nota no baixo e fa ao inves de sol; 

c. 96 - a nota no baixo e sib ao inves de Ia. 

A armadura de clave nao foi mudada no compasso 98, reaparecendo errada 

no compasso 100. 0 trecho que compreende os c. 98-112 esta em Fa Maior 

com urn bemol na armadura de clave. 

2.4.5 RESUMO 

Esse numero instrumental em Fit Maior esta dividido em tres se96es contando 

cada se<;ao com dois temas distintos. Sua forma e can<;iio ABA'. 

Cadencias perfeitas ( c.110-112, 125-128) e imperfeitas (c.30-32, 62-64, 78-

80, 94-96). Aten((iio it cadencia final que possui uma grada<;:ao decrescente de 

dissoniincia. 

A linha do baixo marca o primeiro tempo da valsa por quase todo o numero e 

faz contraponto ao soprano na Segunda Se<;:iio. 

A clave de fa e completada por acordes. 

Na clave de sol, onde e encontrada a linha mel6dica do numero, utiliza-se 

arpejos, ornamentos, notas cromaticas de passagem e saltos de ate 9a. 

Os movimentos mel6dicos descendentes sao predominantes. 

Existe uma passagem por sol menor. 

Uso da repeti<;:ao ritmica de notas para fazer varia((iio de tema. 

Pela primeira vez na pe((a nao existe indicayiio de andamento e sim, de interpretayao, 

no inicio do numero e no compasso 81. Tambem pela primeira vez, indicayiio de 

diniimica e ag6gica na Segunda Se((iio. 

Nao existe menyao no texto dramatico sabre o Iugar de inser<;:ao do numero na pe<;:a. 



2.5. NUMERO 4- Guarda e Coro9 

2.5.1 ASPECTOS GERAIS: 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: tranqui!lolO; 

Se<;oes: Primeira Se<;ao - c.!- primeiro tempo c.l6b 
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Segunda Se<;ao- segundo tempo c.l6b ate c.32- Sib Maior; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<;ao ABA'. 

2.5.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Imperfeitas- c.l5-16- C7-F/A (final da Primeira Se<;ao e do numero); 

c.3!-32- F7/Eb-Bb (final da Segunda Se<;ao). 

Linha do baixo e clave de f:i: o baixo na Primeira Se<;ao aparece fazendo 

liga<;oes mel6dicas -c.2, 4, 10, 12 e, configura uma linha mel6dia que marca 

as pulsa<;oes com notas do proprio acorde- c. 5-8. 

Na Segunda Se<;ao, esta linha mel6dica do baixo e melhor elaborada, 

contando com notas comuns nos encadeamentos - c.l8-20 e, pequenos 

cromatismos: c.23, 29-32. 

0 restante da clave de fa e preenchido com acordes perfazendo esta 

distribui<;ao de notas no ritmo: 

LUU 
Com variante: 

rJJrJ 
9Foi editado como nome: Tango- Nlio se Imprcssione e tambem, era conhecido como o Tango do Guarda 

Noturno. 
10Embora seja uma indica,ao de exprcssao, tambem conota o andamento que deve ser semelhante ao 
andante. Por isso foi utilizado. 
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Na Segunda Se<;ao apenas essa variante e utilizada. 

2.5.3 PARTE VOCAL 

Extensao: d63 a re4. 

Linha melodica: na Primeira Se<;ao caracteriza-se pelo uso de notas 

repetidas. 

Urn motivo mel6dico aparece nos dois primeiros compassos da Primeira Se<;ao 

e, depois, e reproduzido em progressao nos cJ e 4 e, variado nos c.5 e 6. 

AI' d em t e graus conJun os e notas repetl as po d se tambem encontrar saltos: e-

3a.m c.l-2 3a.M c.J-4 

4aJ c.7-8 SaJ c.S-6 

Sa. dim. c.lS 7a.m c.l0-11 

Vale salientar que a presen<;a de saltos e maior na Primeira Se<;ao, assim 

como saltos mais distantes. Na Segunda Se<;ao predominam os graus 

conjuntos e saltos de no maximo SaJ. 

0 motivo mel6dico da Segunda Se<;ao e ornamentado com notas cromaticas 

de passagem: c.l6 - fa#, c.l8 - d6#, c.l9 - fa# e, o numero de notas repetidas 

decai. 

Ritmo: predominio de m por todo o numero. 

Texto: a letra constante na partitura e no Impresso das Coplas e a mesma 

presente no texto dramatico de 1961. 

Embora nao mencionado no cabe<;alho do numero, o personagem Sebastiao 

tambem participa cantando. 

Prosodia: a letra da musica se encaixa perfeitamente na melodia. 

2.5.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refon;ar a linha mel6dica vocal. 

Clave de sol: sua linha mel6dica e igual it linha mel6dica vocal porem, 

harmonizada em alguns trechos ( c.l-5). Em apenas urn trecho, compreendido 
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entre o segundo tempo do c.6 ate o c.8, hit urn contraponto na linha superior 

da parte instrumental, formado par arpejos. 

Na Segunda Se<;:ao, encontra-se o motivo da parte vocal em liga<;:oes 

mel6dicas: c. 17, 18, 19, 21, 22, 24. 

0 ritmo da clave de sol da parte instrumental segue basicamente o ritmo da 

linha do cantor. 

2.5.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em Fit Maior e duas seo;oes de forma cano;ao ABA'. 

Cadencias imperfeitas (c. 15-16, 31-32). 

Os baixos fazem ligao;oes mel6dicas, marcam as pulsas;oes e apresentam 

linhas mel6dicas. 

0 restante da clave de fa e preenchido par acordes. 

A linha mel6dica vocal caracteriza-se pelo usa de notas repetidas, saltos, 

progressoes e notas cromaticas de passagem. 

Na Primeira Se<;:ao existe mais saltos que na Segunda Seo;ao. 

0 ritmo predominante e: m 
Os versos da partitura sao os mesmos presentes no texto dramatico e o 

personagem Sebastiao tambem participa do numero, embora nao mencionado 

no cabeo;alho. 

A parte instrumental tern como principal funo;ao refon;:ar a linha mel6dica 

vocal. 

Nao apresenta desajustes pros6dicos. 

FIM DO PRIMEIRO ATO 



SEGUNDOATO 

2.6. NUMERO 4 BIS - Quadrilha 

2.6.1 ASPECTOS GERAlS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indicac;;ao; 

Seo;;oes: Primeira Seo;;ao- c.! ate primeiro tempo c.S; 

Segunda Sec;;ao- segundo tempo c.S ate c.l6; 

Terceira Sec;;ao- c.l7-24; 

Quarta Sec;;ao- c.25-32. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: rondo de sete seo;;oes: A-B-A-C-A-B-A. 

2.6.2 ASPECTOS HARMONICOS 
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Cadencias Perfeitas: c.7-8, 15-16, 23-24- C7-F (final da 

Primeira, Segunda e Terceira Seo;;oes) 

c.31-32- Eb-F7-Bb (final da Quarta Seo;;ao). 

Linha do baixo e clave de fa: nao existe uma linha do baixo propriamente 

dita. Encontra-se em alguns compassos uma tmica nota, pertencente ao 

acorde, marcando o primeiro e segundo tempos do compasso e, as vezes, 

apenas o primeiro tempo (c.5, 9, 21, 25). 

A distribuio;;ao de notas na clave de fa e variavel em todo o numero: ou 

apresenta apenas acordes no compasso, ou alterna acorde e baixo. 

0 ritmo predominante e a sequencia de colcheias. 

2.6.3 PARTE VOCAL: nao se trata de composi<;ao com linha vocaL 
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2.6.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Clave de sol: a linha mel6dica do numero esta no soprano e e baseada em 

exercicios escalares, ou seja, as variantes encontradas no estudo de escalas 

como, a escala em arpejos, em 3as., em grupos que combinam graus 

conjuntos e saltos, dentre outras. Exemplo: 

c.l-2: arpejo sobre F6; 

c.S-6: escalade Fa Maior e arpejo sobre o acorde F. 

A Primeira Se.yao apresenta dois motivos. 0 primeiro, nos c.l-4, e acordal 

nas duas claves. 0 segundo, c.S-8, e escalar de notas simples na clave de sol 

Este segundo motivo e que sera explorado na Segunda e Quarta se.y6es e 

observa-se que a Terceira Se.yao e igual a Primeira. 

A Quarta Se.yao esta em Sib Maior. 

0 esquema de dois motivos apresentados na Primeira Se.yao e seguido na 

Segunda e Quarta se.y6es: 

Segunda Se<;iio: motivo I - compasso 8 ate primeiro tempo c.l2; 

motivo 2- segundo tempo c.12 ate c.16; 

Quarta Se9iio: motivo I - c-25-28; 

motivo 2 - c.29-32. 

Quanto ao ritmo, aparecem dois ritmos basicos na Primeira Se.yao e uma 

varia.yao: 

nn , rn fffl rnn 
A Quarta Se.yao adota apenas o primeiro ritmo: n n fazendo uma 

pequena varia.yao no c.Jo: n I 

A Segunda Se.yao adota o segundo ritmo e varia.yao: lfl ffFf ; rFJ n 
e, faz tambem suas varia.y6es: r 7 p n . I Fffi 

I 
nfffl I 
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2.6.5 RESUMO 

Numero instrumental em Fa Maior de 4 se96es on de a Primeira e Terceira 

Se96es sao iguais e, a ultima se9ao esta em Sib Maior. 

Esta na forma rondo de sete se96es: A-B-A-C-A-B-A 

As cadencias sao do tipo perfeitas (c.7-8, 15-16,23-24, 31-32). 

Este numero esta todo construido sabre escalas e suas variantes. 

A Primeira Se9ao contem os motivos ritmicos e mel6dicos que serao 

desenvolvidos nas Se96es 2 e 4. 

Pode-se afirmar que existe uma grada9ao ritmica entre a Segunda e Quarta 

Se96es, sendo que a Segunda Se91io apresenta maior variedade ritmica que a 

Quart a. 

2.7. NUMERO 5 -Maestro e Coro 

2.7.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: tranquillo. 

Seyoes: Introduyao - c.l-8; 

Primeira Se9ao- anac. c.9- primeiro tempo c.16; 

Segunda Seyiio - anac. c.17 -c.24; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: canyao estr6fica - AA'. 

2.7.2 ASPECTOS HARMONICOS 
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Cadencias: Perfeita- c.7-8- G7-C (final da Introdw;:iio); 

Imperfeita - c.IS-16 - D7/F#-G (final da Primeira Se<;:iio ); 

c.23-24- G7/C-C/E (final da Segunda Seviio). 

Linha do baixo e clave de fa: observando os baixos, na Introdu<;:iio, a linha 

do baixo faz urn ostinato ritmico-mel6dico com tonica e Sa. em D6 Maior: 

Depois, nos c.9-l4, 17-20, existe uma nota pedal sol exatamente 

sobre a marca<;:iio do segundo tempo de cada compasso e, uma alternancia 

entre re e d6 na marca<;:ao dos primeiros tempos. Somando-se a isto, o ritmo 

e o mesmo o que culminani em outro ostinato ritmico-mel6dico e a 

distribui<;:ao de notas e: 

WLf 
No restante dos compassos, este ritmo pennanece e o baixo conduz a 

cadencia. 

2.7.3 PARTE VOCAL 

Extenslio: d63 a mi4. 

Linha melodica: composta por graus conjuntos e intervalos de 3a.M (c.ll) e 

m (c.lO), 4a.J (c.l7). 0 maior intervalo ocorre no c.23, uma 5a.J. 

Utiliza-se notas cromaticas de passagem- d6# (c.l5) e fa# (c.21, 22). 

0 motivo mel6dico-ritmico presente no trecho que compreende a anacruze 

do c.9 ate o primeiro tempo do c.! 0, aparece com ligeira modifica<;:ao ritmica 

nos compassos 12-14 e 16-18: 

Ritmo: a celula ritmica sincopada m e variante f /'> f' 
sao predominantes. 
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Texto: no texto de 1961, este numero eo segundo numero do segundo ato e 

niio o primeiro, como consta na partitura. No Impressa das Coplas este 

numero musical tambem seria o segundo deste ato, ap6s urn recitativo feito 

pelo personagem Guarda. 

Tanto no texto dramatico como no Impressa existem mais estrofes para 

serem cantadas nas repetir;;oes do numero. Porem, as repetir;;oes designadas na 

partitura niio seguem a ordem daquelas do texto e, no Impressa, ainda 

aparecem estrofes que devem ser cantadas pelo cora que niio se encaixam no 

trecho da partitura designado para isto. 

Niio se pode saber ao certo como foram realizadas estas repetir;;oes mas, 

como as estrofes do Impressa das Cop las estiio muito semelhantes aquelas 

encontradas na partitura, algumas suposir;;oes siio pertinentes. 

E provavel que os versos designados para o coro sejam feitos sobre a 1inha 

mel6dica da clave de sol da Introduviio, pois, toda a linha mel6dica vocal 

coincide com a linha mel6dica da clave de sol da parte instrumental. 

E entiio, deve ser feita uma reordenar;;iio das estrofes da repetir;;iio, presentes 

no Impresso. 

Prosiidia ocorre algumas defasagens: 

No c.13 a silaba ta da palavra nota coincide com a nota mais aguda do 

compasso e a marcar;;iio de pulsar;;iio. A realizar;;iio se da atraves de salto de 

4a.J ascendente, resultando numa acentuar;;iio da ultima silaba, ouve-se nota, 

prejudicando o entendimento do texto poetico. 

0 mesmo ocorre com a palavra bronze no c.17, que sera ouvido bronzi. 

Lapso de escrita: 

c.!!: fl fl f fl f' onde excede 114 de tempo. Pelo ritmo da parte 

instrumental e urn compasso similar a frente ( c.19), supoe-se que a notar;;iio 

~h:,.; r 1:) correta para o c.ll e I · I ' r 

variante para a sincope. 

e assim, entiio, havera outra 
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i :Y,fi c.12: , . 1 onde excede tambem 1/4 de tempo. Deve ser resolvido 

desta maneira: ) y-,R 

2.7.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: refor9ar a linha mel6dica vocal. 

Clave de sol: na clave superior, a linha do soprano e basicamente a mesma da 

linha do cantor, com algumas notas harmonizadas c.9, 10, 12. 

Na Introduyao a clave de sole acordal e em ostinato ritmico nos c.2-7: 'In I 
Na Introduyao sao encontrados sinais de diniimica: f e p. 

2.7.5 RESUMO 

Melodia acompanhada de duas se96es semelhantes em D6 Maior, 

apresentando uma forma canyao estr6fica - AA'. 

Cadencias imperfeitas (c.15-16, 23-24) e perfeita (c.7-8). 

A linha do baixo faz na Introduyao urn ostinato ritmico-mel6dico. Outro 

ostinato tambem esta presente nos c.9-14, 17-20 com nota pedal sol. 

A clave de fa e completada com acordes. 

A linha mel6dica vocal e composta, predominantemente, por graus conjuntos 

e intervalos de 3a. M e 3a.m. 

Urn mesmo motivo ritmico-mel6dico une as duas sey5es. 

Utiliza-se notas cromaticas de passagem. 

Asincope m e predominante. 

Existem diferenyas entre os versos da partitura e os versos do texto quando 

da repeti9ao do numero. 

Existem alguns problemas na pros6dia. 

A parte instrumental tern por fun9ao reforvar a linha vocal. 

Ha indica9ao de diniimica. 



2.8. NUMERO 5- BIS- POLKA 

2.8.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Re Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indica.;ao; 
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Se.;6es: Primeira Se.;ao - c.! ate primeiro tempo c. 8 - Re Maior; 

Segunda Se.;ao- anac. c.9 ate primeira colcheia pontuada c.l6- Lit 

Maior; 

Ponte - primeira semicolcheia c.l6 ate primeiro tempo c.l8; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: bimiria ABAll 

2.8.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- A Dominante: c.8a- A7 (final I da Primeira Se.;ao, para 

retorno); 

c.l?-18 - A7/G (final da Ponte, cadencia em breque12) 

Imperfeita: c.7b-8b- A7-D/F#-D (final2 da Primeira Se.;ao e do 

numero); 

c.!S-16- E7/B-A (final da Segunda Se.;ao) 

Linha do baixo e clave de f:i: a linha do baixo faz contraponto a linha do 

soprano por todo o numero, de maneira geral, enfatizando as marca.;6es de 

tempo com notas do acorde. Completando o compasso, encontra-se na 

maioria das vezes, acordes preenchendo o desenho da clave de fa. 

Existe urn pequeno motivo mel6dico descendente e cromatico na linha do 

baixo, nos c.l-2, que se repete nos c.5a-6a, como seguinte desenho: 

llpossui indica<;iio de uma dan<;a- Polka e sua forma bin:iria ABA contribui para caracteriza-la. Porem, nao 

tern a mesma complexidade daforma Polka. Cada parte tern apenas duas frases, a sc<;iio B nao constitui urn 

Trio mas esta no tom da dominante e, o retorno a se<;iio A e preparado por urn brcque suspensivo. 

12condu<;iio mel6dica levando a cadencia de maneira incomun, visto que o acorde se encontra na terceira 

inversao. 
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Nos c.5b-6b ele aparece ascendentemente. 

0 desenho ritmico m n e dominante na clave de fa. 

2.8.3 PARTE VOCAL: nao se trata de composis:ao com linha vocal; 

2.8.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Clave de sol: a linha do soprano e toda baseada em desenhos escalares 

ascendentes e descendentes, com algumas notas cromitticas de passagem: Ia# 

(c.l), re# (c.l2). 

A Primeira Ses:ao sofre uma contaminas:ao com a tonalidade de Si menor 

(relativa menor do tom) nos primeiros quatro compassos. Vejamos: 
i .. l ! 
t~" ;· _J,_ 

Ja na Segunda Ses:ao o que ocorre e uma pequena passagem por Re menor 

( c.ll, 15), tonalidade hom6nima da principal. Mas em ambos os casas, o 

modo menor e que foi buscado. 

0 motivo mel6dico da Segunda Ses:ao e urn arpejo sobre o acorde de 

dominante com 7a. e 9a- E9 (c.9). 

Os ritmos presentes na linha do soprano sao estes rm II flfl n II Ffff n 

e variantes. 

Na Segunda Ses:ao, alem destes tern: m n II m 7 Ffi e 

variantes 

Cabe salientar que, na Segunda ses:ao, c.ll e primeiro tempo c.l2, a linha do 

soprano fica acoplada ao ritmo e com a distribuis:ao de notas que, ate entao, 

caracterizavam a linha da clave de fa: 

I~ ' . . 
i 
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Este procedimento se repete no c.14 e 15. 

No texto dramatico nao existe orientacao sobre onde inserir este numero na 

0 que se pode supor e que seria este numero talvez, que serviria de fundo 

musical para o "recitativo"13 feito pelo personagem Guarda Notumo, que, no 

texto, vern antes do numero musical 6 - Modinha de Escandanhas e Zeferina. 

Mas isto e apenas uma hip6tese. 

Lapso de escrita: 

c.l8- primeiro tempo: Y f ao inves de: f J 

2.8.5 RESUMO: 

Polka instrumental de duas secoes e forma ABA. 

Esta na tonalidade de Re Maior mas a Segunda Seciio esta em Lli Maior. 

Existe infiltraciio de tonalidade menor em ambas as sev5es. 

Ocorrem cadencias imperfeitas (c.7b-8b, 15-16) e a dominante (c.8a, 16-18). 

Existe uma pequena Ponte de dois compassos ap6s a Segunda Secao que 

prepara o retorno it Primeira Seciio atraves de breque e, utilizando o acorde 

na terceira inversao para a cadencia it dominante. 

Existe uma linha do baixo fazendo contraponto ao soprano por todo o 

numero e, completando a clave de fa, encontram-se acordes. 

A sincope m e dominante na clave inferior. 

A linha do soprano e escalar, com predominio de semicolcheias. 

Existem notas cromaticas de passagem. 

Nao existe indicacao no texto dramatico sobre onde se insere este numero. 

13colocamos esta palavra entre aspas porque no Impresso das Coplas, a poesia recitada pelo Guarda e 
chamada de Recitative referindo-se ao modus faciendi e mlo no senti do operistico. Na verdade, se realmente 

existir uma musica acompanhando a recita teremos urn melodrama (no sentido musical) e nao urn recitative. 

Ver capitulo tres desta disserta,ao- A Questiio dos Gcneros na pe'ia Maria. 



2.9. NUMERO 6- Modinha: 14 - Escandanhas e Zeferina. 

2.9.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 menor; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indica<;iio; 

Se<;oes: Introdu<;iio- c.l-5; 

Primeira Se<;iio- anac. c.6- primeiro tempo c.21; 

Segunda Se.yao- segundo tempo c.21 - c.36; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: ABAB. 15 

2.9.2 ASPECTOS HARMONICOS 
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Cadencias: Perfeitas- c.4-5 - G7-Cm (final da Introdw;ao ); 

c.35-36- G7-Cm (final da Segunda Se<;iio ); 

Imperfeita: c. 19-20 - G7/B-Cm (final da Primeira Se<;iio ). 

Linha do baixo e clave de fa: a Introdu<;iio caracteriza-se pela existencia de 

uma linha mel6dica no baixo, que realiza nos primeiros tres compassos urn 

desenho mel6dico escalar ascendente. A partir do terceiro compasso o 

desenho, atraves de salto de 3a.m, passa a ser descendente terminando na 

cadencia perfeita dos c.4-5. 

Tambem e encontrada nos c.6-9, 22-24, 32-35, uma linha de baixo tipica- o 

Bassi D'Alberti16 , em todos os casos em colcheias. Na verdade ele esta 

presente em todo o numero variando a forma de quebrar os acordes ( c.16-20 

por exemplo ). 

14Termo empregado no sentido estilistico, pois Modinha refere-se a urn modo de expressao musical com 

todas as consequencias estruturais que isto representa. 

15Foi gravada e editada separadamente com outra letra sob o titulo Lua Branca, onde foram feitas 

altera<;oes na linha mel6dica para esta nova versiio. 

16Bassi d'A/berti -linha da clave de fa de urn instrumento de teclado criada por Domenico Alberti no inicio 

do seculo XVIII. Composta par acordes quebradas, ou seja, as notas do acorde estao desmembradas nas 

mais variadas combinac;oes. 



0 baixo preenche toda a clave de fa. 

2.9.3 PARTE VOCAL 

Extensao: d63 a mib4. 
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Linha melodica: e composta por graus conjuntos e intervalos pr6ximos 

como 3a.M (c. 5-6) em (c.l7), 4a.J (c.l9) e no maximo Sa.J (utilizada apenas 

no c.33). 

Esta combina<;ao de graus conjuntos e intervalos pequenos dit a pe<;a urn 

caritter melodioso. 

Sao encontradas repeti<;6es ritmico-mel6dicas seguidas, ou seja, dois 

compassos iguais e consecutivos. Exemplo: c.lO e 11, 14 e 15, 22 e 23. 

Urn tipo variado destas repeti<;6es se dit em anacruze, a partir do segundo 

tempo do c.25 ate a primeiro tempo do c.27. 

Hit uma pequena passagem por Fit men or nos c.l 0-13. Mas, e na Segunda 

Se<;ao que se encontra maior variedade de nuances, com estas passagens: 

Mib Maior- c.23 ate primeiro tempo do c.25. 

Fa menor- segundo tempo do c.25 ate primeiro tempo do c.29. 

Esta Segunda Se<;ao est it construida com base em uma progressao 

ascendente, cujo modelo se encontra no segundo tempo do c.21 ate o 

primeiro tempo do c.25. E duas reprodu<;6es: segundo tempo do c.25 ate 

primeiro tempo do c.29; segundo tempo do c.29 ate primeiro tempo do c.33. 

Na Primeira Se<;ao encontra-se apenas uma nota cromittica de passagem- fit# 

(c.9) e, na Segunda Se<;ao, c.22, tambem o lit bequadro e nota cromittica de 

passagem. 

Ritmo: as colcheias sao predominantes em todo o numero, com exce<;ao da 

Introdu<;ao. 

Texto: a letra da partitura nao e a mesma do texto dramatico de 1961 e, 

como jit foi dito, nao e a letra da versao Lua Branca. No Impressa das 

Coplas encontra-se uma letra mais proxima daquela usada na partitura. 



Vale dizer, no entanto, que todas elas se encaixam na melodia. 

Veja a letra da partitura: 

"Escandanhas - Niio sei porque te amei Sa Zejerina 

Porque foi que te encontrei maldita sina 

Esta grande sensar;iio que sinto agora 

E loucura da paixiio que me devora 

Tua boca amorenada ate parece 

Com o moreno da cocada qu 'endoidece 

Eu me sinto desgrar;ado podes ere 

Porque vivo apaixonado par voce" 
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0 sinal de repeti9iio presente na partitura e apenas urn Da Capo, no qual 

Zeferina deveria cantar. Mas os seus versos niio estiio na partitura. 

De acordo com o texto dramatico, outras marca96es de repeti9iio deveriam 

ser usadas. 

Segundo o texto de 1961 este e o numero 2 do segundo ato, ap6s a 

quadrilha, caso niio haja nenhum numero musical para a recita do personagem 

Guarda .. 

Prosodia: niio foram encontradas defasagens pros6dicas na letra da partitura. 

2.9.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: apoiar harmonicamente a linha vocal; 

Clave de sol: e sempre acordal e o acorde aparece nas partes fracas de 

tempo, ficando o restante do compasso preenchido por pausas. Exece91io: c. 5 

e 36. 

A distribui9iio de notas nas duas claves e esta, excetuando-se a Introduyiio 

(que vai mudar o ritmo da clave de fa): 

It It 
uu 
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E variayao: 

2.9.5 RESUMO 

A modinha de Escandanhas e Zeferina esta em D6 menor e apresenta duas 

sev6es distintas com Introduyao. Tern forma ABAB. 

Quanto as cadencias existem perfeitas (c.4-5, 35-36) e imperfeitas (c.19-20). 

Encontra-se neste numero a linha do baixo denominada Bassi d'Alberti. 

Predominio de intervalos pr6ximos (maximo de Sa.J) e graus conjuntos. 

Compassos repetidos consecutivamente. 

Na Segunda Seyao ocorre passagens em Mib Maior e Fa menor. 

Apresenta notas cromaticas de passagem. 

As colcheias sao predominantes. 

Os versos do texto dramatico sao diferentes daqueles da partitura. 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern como funyao apoiar harmonicamente a linha vocal. 

2.10. NUMERO 7- Dobrado do Cordao- Escandanhas e Coro 

2.1 0.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Mib Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Sey6es: Introduvao - c.1-5 

Primeira Sevao- c. 7-22 - Mib Maior; 

Segunda Sevao - c.23-38 - D6 menor; 

Coda - c.1-6; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: binaria ABAB. 
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2.10.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita- c.S-6- Eb-Bb7-Eb (final da Introdu~ao que tambem e a 

Coda); 

c.37-38- G7/D-G7-Cm/Eb-Cm (final da Segunda 

Se~ao); 

Imperfeita: c.21-22, Bb7/D-Eb (final da Primeira Se~ao). 

Linha do baixo e clave de fa: por todo o numero os baixos marcam o tempo 

com notas do acorde. Porem, ocorrem algumas liga~oes mel6dicas em 

arpejos- c.l2, 24, 32. No c.23, a liga~ao se realiza por graus conjuntos. Em 

todos os casos o ritmo utilizado e de sucessao de colcheias. 

Pode-se dizer que a Introdu~ao tern nota pedal sib (c. l-5) no baixo, no 

segundo tempo do compasso. No primeiro tempo, ocorrem bicordes na clave 

de fit. 

As notas na clave de fa, de maneira geral estao distribuidas dentro deste 

esquema ritmico: 

rJ u= 
2.10.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: sib2 a mib4. 

Linha melodica: cada Se~ao conta com dois motivos mel6dicos de quatro 

compassos cada, que se repetem: 

Prime ira Se~ao: 

c.7-IO- primeiro motivo 

c.ll-14 - segundo motivo 

Repeti9ao: 

Primeiro motivo - c.IS-18 

Segundo motivo modificado - c.l9-22 



Segunda Se<;:1io: 

c.23-26 - primeiro motivo 

c.27 -30 - segundo motivo 

Repeti<;:1io: 

Primeiro motivo - c.31-34 

Segundo motivo modificado- c.35-38 
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A compositora faz uma mescla entre graus con juntos, saltos e arpejos na 

confec<;:1io da linha mel6dica. 

Encontra-se salto e grau conjunto por exemplo nos c.7-10. Encontra-se 

arpejo e graus conjuntos nos c.ll-13. 

Os intervalos utilizados sao· 

3a.m c.9 3a.M c.I9 

4a.J c.S-9 5a.dim. c.26-27 

6a.m c.23-24 7a.m c.7 

Sa.J c.14-15 

A Primeira e Segunda Se<;:iies estao unidas pelo mesmo procedimento, 

utilizado no primeiro motivo mel6dico de cada uma delas. 

Primeira Se<;:1io - primeiro motivo: 

fttpp!'ll'PYP!llti,Q_J j 
_/ ~ . __ /~ -............... .0. 

Segunda Se<;:ao - primeiro motivo: 

*'* tfi~Pi b 5 y b p j I Jlt!j 
.·'--· /'·~ __ / l./ 

Analisando os movimentos: 

Primeira se<;:ao, primeiro motivo: nota repetida-salto de 7a.m ascendente-

graus conjuntos descendentes-nota repetida-salto de 4a.J ascedente-salto de 

3a.m descendente-graus conjuntos descendentes. 
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Segunda se<;ao, primeiro motivo: notas repetidas17-salto de 6a.m ascendente-

graus conjuntos descendentes-salto de 3a.m descendente-salto de 3a.m 

ascendente-graus conjuntos descendentes. 

Quanto aos graus da escala: 

Primeira se<;ao, primeiro motivo: Mib Maior: 

\T-I\T-III-II-\T-III-II-I 

Segunda se<;ao, primeiro motivo: D6 menor: 

\T-III-II-I-'III-\T-\TII-'11 

Portanto, ambos provem de uma mesma matriz de sucessao intervalar e de 

graus da escala. 

Quanto ao cromatismo usado no c.23 e 31 da segunda se<;ao - solb, deve-se 

salientar que esta nota corresponde ao \T grau abaixado de D6 menor. Se for 

acrescentados os dois compassos que os seguem (c.24 e 25, 32 e 33 

respectivamente), formar-se-a uma escala Blues: 

Confirmando esta constata<;ao, pode-se observar na listagem dos intervalos 

utilizados na linha mel6dica a existencia de apenas 5a.dim. e 7a.m na linha do 

canto. Intervalos estes, caracteristicos da escala Blues (Blues Notes) 

Ritmo: as colcheias sao predominantes. 

0 ritmo '/ m caracteriza 0 inicio de todos OS motivos meJ6dicos. 

Na Segunda Se<;ao, alem de caracterizar o inicio do motivo, tambem esta 

presente no inicio das semi-frases: c.27, 29, 35. 

Aparece a sincope n I por todo 0 numero. 
v 

Texto: os versos presentes no texto dramatico de 196! sao diferentes 

daqueles anotados na partitura. Porem encaixam-se perfeitamente na melodia, 

inclusive sem problemas de pros6dia. 

17 com passagcm por cromatismo. 
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Os versos do Impressa das Coplas sao os mesmos da partitura e ainda, 

completes com o restante dos versos destinados a repeti.yao. 

Prosodia - existem pequenas defasagens no texto da partitura: 

c.9 e 17- na palavra puxa, a silaba -xa esta no primeiro tempo do compasso, 

seminima procedida por salta ascendentes de 4a.J, resultando numa 

acentua<;:ao errada de oxitona- puxa. 

c.25 e 33 - na palavra entra, a silaba -tra esta no primeiro tempo do 

compasso, seminima procedida por grau conjunto descendente (2a. M). 

Mesmo com este procedimento amenizador (grau conjunto descendente), a 

entoa.yiio resulta em entra, prejudicando o entendimento do verso. 

2.10.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refor<;:ar a linha do cantor e ornamentit-la ritmicamente. 

Clave de sol: na Introdu<;:iio, c.l-5, hit na clave de sol acordes ritmados, 

alternando tonica e dominante. 

0 motivo ritmico que estrutura a Introdu<;:iio e: 

'IFf n[r~'>YP 

Quando inicia a linha vocal, esse motivo sofre algumas varia<;:6es em fun.yao 

daquela linha mel6dica, porem a celula m persiste (varia<;:iio de I A 
acima). 

A linha da clave de sol e a linha vocal acrescida ou niio por notas que 

compoem o acorde, no sentido descendente, ou seja, a nota mais aguda e 

sempre a nota da melodia do cantor (c.7-8, 23-24). Acrescenta-se a isto a 

celula m ' dando mais movimento ao numero. 

Em sintese, o ritmo basico e distribui<;:iio de notas da parte instrumental e: 

;r n 
JJ 

m Jl 
J Lf 



E varia~ao: 

~1) IT.In 
rJJJ Lf 

Lapso de escrita: 
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c.3 -clave de sol. Falta urn par de colchetes: y f/ n ao inves de '/ n n 

2.10.5 RESUMO 

Esta melodia acompanhada na tonalidade de Mib Maior 6 uma marcha 

camavalesca18 de duas ser;oes, onde Introdu~ao e Coda sao coincidentes. 

Apresenta a Segunda Ser;ao na tonalidade menor relativa. 

Tern forma ABAB. 

Ocorrem cadencias perfeitas (c.S-7, 37-38) e imperfeitas (c.21-22). 

Os baixos tern por funr;ao marcar o tempo. Fazem algumas ligar;oes 

mel6dicas e, na Introdur;ao apresentam nota pedal sib. 

A linha mel6dica vocal esta dividida em motivos de 4 compassos cada, que se 

repetem. A compositora mescla saltos, graus conjuntos e arpejos para 

confecciconar a melodia. 

A Primeira e Segunda Se.yoes estao unidas par uma mesma matriz de 

sucessao intervalar e de graus da escala. 

Encontra-se na Segunda Se.yao uma escala Blues. 

Todos os motivos mel6dicos iniciam com a mesma celula ritmica: Y JJJ 
Aparece a sincope .r-:1 ) 

\.._./ 

Os versos do text a drami!tico nao sao as mesmos da partitura porem, 

encaixam-se perfeitamente na melodia. 

Existem problemas de pros6dia. 

A parte instrumental tern como fun.yao refor.yar a linha vocal incrementando-a 

ritmicamente com a celula m 
FIM DO SEGUNDO ATO 

18ver capitulo urn dessa disserta9ao. 
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2.11. NUMERO 8 - Oueto - Maestro e Rita 

2.11.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: La Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Se<;5es: Introdu<;1io/Coda: c.l - primeiro tempo c. 9; 
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Primeira Se.y1io: segundo tempo c.9- primeiro tempo c.25. 

Segunda Se<;ao: segundo tempo c.25- c.33. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: AB. 

2.11.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita- c.8-9- E7-E7/G#-A (final da Introdu<;1io/Coda); 

c.24-25- E7-A (final da Primeira Se<;1io); 

Imperfeita: c.33b- E7/G#-A (final da Segunda Se.y1io); 

Linha do baixo e clave de fa: n1io existe, propriamente, uma linha do baixo 

neste numero. A clave de fii e basicamente acordal e, em alguns compasses 

existe uma unica nota marcando o primeiro tempo (c.JO, 12, 13, 14) e as 

vezes, tambem o segundo tempo (c.6, 7, 24). 

0 ritmo e a distribui<;1io de notas na clave de fa e diferenciado no decorrer do 

numero. 

Nos primeiros cinco compasses da Introdu<;1io e da Segunda Se<;1io, o ritmo e 

acordal e igual ao da melodia do cantor. No restante da Introdu<;1io e da 

Segunda Se.y1io ele e: 

LlJ JJ 
Na Primeira Se<;1io hit dois motivos basicos: 



I) Jj u 
2

) w u 
E variac;ao: 

JJJ 
Lapso de escrita: 

c.1 0 - nota do baixo e lal ao inves de fa# 1. 

2.11.3 PARTE VOCAL: 

Extensiio: si2 a d6#4; 
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Linha melodica: a Primeira Se<;:ao e formada por duas frases semelhantes. 

Primeira frase: c.9 ate primeiro tempo c.17; 

Segunda frase: segundo tempo c.17 ate primeiro tempo c.25. 

Ja na Segunda Se<;:ao sao as duas semi-frases que compoem a primeira frase 

que sao semelhantes: segundo tempo do c.25 ate primeiro tempo do c.27 se 

assemelha ao, segundo tempo do c.27 ate primeiro tempo do c.29. 

Quanto aos intervalos utilizados na confec<;:ao da linha mel6dica, a 

compositora mescla graus conjuntos, saltos e repeti<;:oes- c.9-11, 13-15, 25-

27, 32-33. 

Os intervalos utilizados sao· 

3a.m c.27 3a.M c.12-13 

4a.J c.14 5a.J c.11 

6a.M c.lO 

0 intervalo de 3a.(m eM) e utilizado varias vezes no numero- c.12-13, 14, 

15, 16, 20-21, 22, 23, 24, 25, 27, 30, 31. E, dentre elas, mesclado com 

intervalos de 4a.J ( c.14-15) 

A sequencia intervalar que aparece na Primeira Se<;:ao, c.15-16 e: 
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Aparece ampliada na Segunda Se<yao, c.25-26: 

~iff Jl Pfl! 
:~\.!~"~ 

Toda a Primeira e Segunda Se96es estao baseadas nas quatro principais 

alturas apresentadas nos c.9 ate primeiro tempo do c.ll: 

Todos os outros motivos mel6dicos presentes no numero possuem pelo 

menos duas dessas principais alturas: 

Segundo tempo do c.l3 ate primeiro tempo do c. IS- si3 e d6#4; 

Segundo tempo do c.l5 ate primeiro tempo do c.l7 - mi3 e d6#3; 

Segundo tempo do c.23 ate primeiro tempo do c.25 - mi3 e si3; 

Segundo tempo do c.25 ate primeiro tempo do c.27- d6#3 e mi3; 

Segundo tempo do c.29 ate primeiro tempo do c.31 - si3 e mi3; 

Na Segunda Se<yao Chiquinha Gonzaga utiliza nota cromatica de passagem -

sol bequadro ( c.29). 

Ritmo - toda a Primeira Se9ao esta estruturada sobre dois motivos: 

1) nln n 
2) 1n Inn 
Na Segunda Se9ao foi feita uma varia9lio sobre o segundo motivo: 

e e este o unico ritmo presente na Segunda Se9lio. 
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Texto: a letra presente no texto dramatico de 1961 e diferente dessa da 

partitura, mas encaixa-se na melodia. Porem, as repeti96es e a disposi9iio dos 

versos no texto estii.o desordenados. 

No Impressa das Coplas a letra e a mesma da partitura, completa com o 

restante dos versos para a repeti9iio. 

Prosodia - quanto ao encaixe entre letra e melodia, com relas;ii.o illetra da 

partitura ocorrem apenas dois desajustes: 

No e.22 - pinga - a silaba ga, atona, esta eom a nota Ia em cima da marcas;ii.o 

do tempo e procedida por intervalo ascendente, resultando numa acentuas;ii.o 

errada pinga. 

Lapsos de escrita: 

Existem problemas na notas;ii.o ritmica da linha do cantor: 

c.19- 1 J> f aoinvesde l P P 
c.21 -idem 

c.33a- fi' il R , , , ao inves de RPI , , , 
'U 1:1 

2.11.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: refors;ar a linha do cantor. 

Oave de sol: e formada pelas notas e ritmo da melodia, acrescidas ou nii.o de 

notas do acorde no sentido descendente: c.9 e 10, c.26 e 27. Existem 

pequenas exces;oes nestes compassos: 13, 17, 18, 25 e 27. 

A Introdu9ii.o/Coda e a parte instrumental da Segunda Ses;ii.o. A compositora 

ate indica o aproveitamento e nii.o escreve novamente a parte. 

Faz-se necessaria comentar as fermatas utilizadas neste numero. 

Sii.o ao todo cinco fermatas utilizadas. Todas elas produzem urn efeito 

psicol6gico no ouvinte causado pela parada momentanea sobre urn 

determinado som. Proporcionam a expectativa, como urn breque. 

Trazem outro tipos de consequencias dentro do contexto teatral que sera 

tratado nos capitulos 3 e 4 dessa dissertas;ii.o. 
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2.115 RESUMO 

Melodia acompanhada em Li Maior com duas sey6es. Apresenta Introduyao 

e Coda iguais. 

Tern forma AB. 

Cadencias perfeitas (c.S-9, 24-25)) e imperfeita (c.33b). 

Nao existe propriamente uma linha do baixo. A clave de fa e acordal. 

A linha melodica e composta por frases e semi-frases semelhantes 

0 intervale de 3a. (M ou m) e predominante e este e 0 primeiro numero que 

1sso ocorre. 

Toda a composi9iio esta baseada em quatro alturas: do#3, mi3, si3 e do#4. 

0 ritmo da Primeira Se~tiio se baseia em n 
Na Segunda Se9iiO e m I n y 

e :Yn 

Os versos do texto dramatico nao sao os mesmos da partitura porem, eles se 

encaixam na melodia 

Existem alguns desajustes na prosodia e lapsos de escrita. 

A parte instrumental refon;a a linha melodica vocal. 

Uso de fermatas por todo o numero funcionando como urn breque e 

proporcionando expectativa. 

2.12. NUMERO 9 • Dueto ·Alfredo e Fina 

2.12.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Lab Maior; 

Compasso: 2/4; 3/4; 4/4; 

Andamento: moderato; 

Se96es: Introdu9ao: c. I - primeiro tempo c.2; form. comp. 3/4 - Mib Maior; 

Primeira Seyao: anac. c.3 - segundo tempo c.! 0; form. comp. 4/4 -

Mib Maior; 
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Segunda Sec;:ao: anac. c.11- segundo tempo c.18; form. comp.2/4 -

Lab Maior; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: ABA'B'. 

2.12.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- A dominante: c.2- Bb7/Ab (final da Introduc;:ao); 

Perfeita: c. 9-10 - Bb-Eb (final da Primeira Sec;:ao ); 

c.17-18- Eb7-Ab (final da Segunda Se9ao); 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo realiza por todo o numero urn 

contraponto com a linha mel6dica. 

Na Primeira Se9ao as inversiies sao utilizadas aproximando urn acorde do 

outro, proporcionando graus conjuntos (c.9), 3a.M (c.S), 4a.J (c.S) e no 

maximo Sa.J (c.7-8). Ha urn caso de salta de 8a.J, mas trata-se de 

confirma9ao de cadencia ( c.l 0). 

Nessa se9ao a figura predominante no baixo e a minima. 

Na Segunda Se9ao a linha do baixo e formada predominantemente por 

colcheias. Os intervalos sao cromaticos do c.11-16. No c.l7 ha grau conjunto 

eo maior intervalo desta se9ao e a 4a.J entre os c.17 e 18. Tambem aqui as 

inversiies dos acordes sao importantes. 

Nesta Segunda Se9ao, proporcionada pela mudan9a ritmica, existe alem da 

linha do baixo, acordes na clave de fa, assim distribuidos: 

JJ ou Lff 
Com rela9ao a tonalidade da Primeira Sec;:ao, ao se observar mais atentamente 

os procedimentos harmonicas adotados, nota-se uma contaminac;:ao de 

tonalidades. Nao ha apenas uma pequena passagem por Fa menor nos c.7-8, 

mas, nos seis compasses que os antecedem, esta tonalidade e sugerida 

bastante sutilmente: 
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C. I - arpejo sobre Fm7, inclusive utilizando si bequadro, enarmonico de d6b 

que e a 5a. diminuta da escala de Fa Blues; 

C.2- acorde de Bb7/Ab. A inversao coloca como baixo a 3a. do acorde de Fit 

menor- lab, lembrando que o nro grau e definidor de modo (Maior ou 

menor); 

C.3 - somando-se as notas presentes na parte instrumental e vocal ha urn 

arpejo sobre Cm7- homonimo da dominante de Fit menor; 

C.4 - apresenta-se o acorde de Fit menor invertido e tambem com o !lib no 

baixo, como no c.2; 

C.5 - Bb9/D sem a tonica, o que possibilita le-lo como Fm6/D. E ainda, na 

linha do cantor ha uma pequena escala em Fa menor harmonica que termina 

no c.6. 

Notar tambem que em todo o periodo citado, na linha vocal nao aparece 

nenhuma nota re ou reb, deixando realmente suspensa a questao da 

tonalidade. Pois, em Mib Maior temos o VII0 grau, nota n\ natural e, em Fa 

menor 0 vro grau e a nota reb. 

Portanto, pode-se considerar a tonalidade da primeira se<;:ao duplamente: Mib 

Maior ( dominante da tonalidade do numero) e Fa men or ( relativa da 

tonalidade do numero ). 

Lapso de escrita: 

c.6 - clave de fit: ao inves de minima e uma semibreve. 

2.12.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: sib2 a mib4. 

L" h m a me o 1ca - orma a d or arpeJOS, pequenas e scalas e alguns saltos de: 

3a.me3a.M c.3 4a.J c.2 

5a.J c.9 Sa. dim. c.ll 

6a.m c. IS 7a.m c.6-7 

8a.J c.l4 
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Ocorre uma pequena progressao descendente que se inicia no segundo tempo 

do c.!4 ate primeiro tempo do c.!5 - modelo. A reprodu9ao vern em seguida: 

segundo tempo do c.l5 ate primeiro tempo do c .16. 

Na Primeira Se9ao hit uma passagem em Fa menor harmonica nos c. 7 e 8. 

Nos c.2 a 6, como ja foi descrito no t6pico Aspectos Harmonicas, pode-se 

considerar a tonalidade Fa menor (as escalas naturale harmonica sao 

utilizadas). 

Nota cromatica de passagem no c.2 c si bequadro mas, que tambem pode ser 

considerado enarmonico de d6b, resultando no yo grau abaixado da escala 

Blues em Fit. 

Ritmo: as colcheias siio predominantes. 

0 ritmo J> J f aparece tanto na Primeira como na Segunda Se91ies. 

Mas, na Segunda Se9iio, juntamente com este ritmo e as colcheias, tambem 

aparecem variayoes: p ,P ~ m 
Texto: no texto de 1961 niio existe men9ao a este numero e nem aos 

personagens enunciados para o dueto. 

A letra completa encontra-se no Impressa das Capias. 

Prosodia: niio foi encontrado nenhum problema. 

Lapso de escrita: c.l9 e 21-2, segundo tempo, clave de sol: y,~Fao inves dey} J' 

2.12.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: apoiar harmonicamente a melodia da parte vocal e fazer-lhe 

contraponto. 

Clave de sol: sao encontrados arpejos (c.!, II, 12,), acordes quebradas (c.3, 

4, 7, 15,) e acordes completos (c.6, 9, 17, 18). 

Na Primeira Se9ao a figura predominante e a seminima. Na Segunda Se9ii0 hit 

sequencia de colcheias e a sincope o/ f) 

Tern marca9ao de fraseado nos c.3, 10 a 12. 
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2.12.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em Lib Maior com alterniincia de compasso (inedito 

ate entao) e forma ABA'B'. 

Apresenta Introdu9ao e duas seyiies. A Primeira Seyao esta na tonalidade de 

Mib Maior porem contaminada pela tonalidade de Fa menor, utilizando-se as 

escalas men or natural e harmonica e tambem Blues Notes ( da escala Blues). 

As cadencias sao a dominante (c.2) e perfeita (c.9-10, 17-18). 

A linha do baixo faz contraponto a vocal par todo o numero. 

A linha mel6dica vocal e formada par arpejos, pequenas escalas, alguns 

saltos, progressao, modulac;:ao. 

Tern nota cromatica de passagem. 

Ritmicamente as colcheias sao predominantes. 

Nao apresenta problemas de pros6dia e, no texto de 1961 este numero nao e 

mencionado. 

A parte instrumental tern como principal func;:iio apoiar harmonicamente a 

melodia vocal e fazer-lhe contraponto. 



2.13. NUMERO 10- Lulu 

2.13.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegretto; 

Seyoes: Introduyao: c.l - primeiro tempo c.2; 

Primeira Seyao: anac. c.3 - primeiro tempo c.l8; 

Segunda Seyao: anac. c.l9 - primeiro tempo c.26; 

Terceira Seyao: c.27-34; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: ABA'. 

2.13.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias - a dominante: c.2 - G7 (final da Introduyiio ); 
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Perfeita: c.l7-18- G7-C (final da Primeira Seyao); 

c.33-34- G7-C/E-C (final da Terceira Seyao). 

Imperfeita: c.25-26- C7-F/A (final da Segunda Seyao); 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo esta presente em todo o 

numero nas marcayoes de tempo, predominantemente em figuras de 

colcheias. 

Aqui tambem as inversoes de acordes aproximam os baixos. Ocorrem graus 

conjuntos eo maior intervale realizado pelo baixo e de 6a.M (c.8, 17, 25-26, 

33, 33-34). 

No restante do compasso, encontram-se acordes na clave de fa. 

A Segunda Seyao esta em Fa Maior. 

A Terceira Seyao corresponde ao final da Primeira Seyao, s6 que com ligeiras 

modificayoes. 
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2.13.3 PARTE VOCAL 

Extensao: d63 a mi4; 

Linha melodica: toda a Primeira Seviio esta baseada na escala Maior de sol a 

re: 

$ , • 
• • • 

que e apresentada no primeiro motivo: c.2-6. 

A Segunda Ser;ao esta baseada na mesma escala so que em modo menor 

(c.IS-22): 

, 
• 

A Primeira Ser;ao tern uma celula ritmico-mel6dica que a caracteriza: 

Aparece dessa forma nos c.2, 6; ou tambem reduzida como no c.IO, ou 

transposta como no c.l4 ou ainda , modificada como no c.l6. 

Compoem o tema da Primeira Set;iio notas repetidas, graus conjuntos e 

principalmente saltos de 3a.m (c.3) eM (c.l3). 

0 maior intervale existente e a 6a.M que aparece na passagem do c.l4-15. 

Em seguida, a Sa.J (c.9) e 4a.J ( c.l7-18) aum.(c.l3) e dim. (c.9). 

Tern uma passagem em Sol Maior nos c.9-10. 

Existem, nessa Primeira Set;iio, alguns vestigios de progressao. Por exemplo 

entre a primeira e segunda frases: c.2 ate primeiro tempo do c.6 e segundo 

tempo do c.6 ate primeiro tempo do c.IO. 0 apice da primeira frase e re4, na 

segunda frase este apice esta sabre mi4. 
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Tambem nas passagens dos c.l4-l5 e 15-16 existe salto ascendente-descida 

por grau conjunto, partindo de d63 ( c.l4-15) e depois, o mesmo desenho 

partindo de sol3. 

A Segunda Se,.ao tern como principal caracteristica do seu tema a repetiyao 

de notas. Alem disso, procede por graus conjuntos, 3 a. m e aparecem apenas 

do is saltos: urn deles e urn intervalo de 4a.J ( c.21) e o outro, urn intervalo de 

5a.J ( c.25-26). 

Lapso de escrita: 

Com relaylio a armadura de clave, na partitura consta uma armadura com urn 

bemol na Segunda Seyao. Porem, o periodo que compreende os c.27 ao 34 

(Terceira Seyao) nao tern acidentes na armadura de clave. 

Ritmo: na Primeira Seyao a celula 1 fFf e predominante. Na Segunda 

Seyao aparecem variantes Al ou Asincope m 
aparece apenas na Primeira Seyao. As colcheias e pausas curtas ( Y 7) 
completam o quadro ritmico do numero. 

Texto: com relayao aos versos do texto dramatico, eles coincidem com os da 

partitura salvo pequenas mudan,.as de numero gramatical e, no ultimo verso 

da segunda seyao, ao inves de F oi vagabundo seis mezes (sic) esta Sou 

vagabundo ha dez ano (sic). 

Porem, a Terceira Seyao da partitura, que corresponde a mais uma estrofe de 

quatro versos, nao consta no texto. Essa estrofe e composta por dois versos 

diferentes e outros dois ja existentes nas estrofes anteriores. 

No Impressa das Coplas, os versos estao completos. 

Prosodia: nao foram encontrados problemas pros6dicos. 

Lapsos de escrita: 

No c.9 ha duas possibilidades, dentro da estetica do numero, para a falha 

J') P :Y ,r J" Ou esta faltando uma pausa de semicolcheia f> )1 l Y .f }' 
ou a ultima figura deve ser de uma colcheia } } Y ,0 .f 
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I R' P Tambem no c.20 aparece , , /, faltando 1/4 de tempo, que pode 

ser resolvido das seguintes maneiras }>. f>' '/ F ou J> }' Y J) ou ,P ,R J ';J J> 
Essas resolu~oes ritmicas foram tiradas da se~ii.o onde estao inseridos os 

erros. 

2.13.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refor~ar a linha mel6dica na Primeira e Terceira Se~oes e, na 

Segunda Se~ii.o, realiza contraponto illinha do cantor. 

Clave de sol: na Primeira Se~iio o soprano tern basicamente a mesma melodia 

da linha vocal. Existem algumas diferen<yas ritmicas, como por exemplo, nos 

c.5, 11 e, algumas, mel6dicas- c.4, 13, 14, 15, 17. 

Niio raro, outras vozes aparecem na clave de sol compondo bicordes ou 

acordes- c.2, 15, 17. 

A Introdu<yao nos c.1 e 2 e apenas a prepara<yao para a cadencia suspensiva. 

Na Segunda Se<yao, em Fa Maior, a linha da clave de sol e formada por outra 

melodia mas, com pontos de contato com a linha vocal. Exemplos: segundo 

tempo do c.21, primeiro tempo do c.22, primeira colcheia do c.23, ultimo 

quarto do primeiro tempo do c.24. 

E ste contraponto tern como pnnc1pa caractenstica os saltos de: 

3a.m c.21 3a.M c.23 

4a.J c.20 Sa.J c.22-23 

6a.m c.25 

Tambem aqui encontram-se bicordes harmonizando com o soprano. 

Deve-se salientar que esta se~ii.o estil na tonalidade de Fa Maior na parte 

instrumental mas, a linha vocal esta construida sobre os cinco primeiros graus 

de sol menor (II grau de Fa Maior). Ver linha mel6dica da parte vocal. 

Seu ritmo basico e formado por colcheias e seminimas, aparecendo o ritmo ["l 

por duas vezes. 
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Lapso de escrita: 

A parte instrumental da Terceira Se<;:ao, c.27 a 34, esta com a armadura de 

clave em Fit Maior. Trata-se de um lapso de escrita pois, o periodo esta em 

D6 Maior e esta tonalidade nao possui acidentes na armadura. 

Outra considera.yao a fazer sobre a escrita e no c. 9, falta um sustenido ao 

lado da nota fa, na clave inferior. Trata-se da passagem em Sol Maier. 

A compositora anotou numeros na Terceira Se.yao, na parte instrumental, 

reportando-se a repetir;:ao dos c.ll a 17 naqueles compasses. Porem, 

esqueceu-se de fazer a correspondencia (numera-los) na Primeira Se<;:ao. 

2.13.5 RESUMO: 

Melodia acompanhada em D6 Maier e tres ser;:oes sendo que, a Segunda 

ser;:ao esta em Fa Maier. 

Tern forma ABA'. 

Tern cadencias a dominante (c.2), perfeita (c.l7-18, 33-34) e imperfeita 

(c.25-26). 

A linha do baixo apenas marca o tempo nos compasses. 

A linha mel6dica vocal esta dentro de uma escala de cinco sons formada a 

partir da nota sol, sendo Maior na Primeira e Terceira Ser;:oes e, menor na 

Segunda Ser;:ao. 

Salienta-se o duplo carater da Segunda Ser;:ao que em relar;:ao a linha vocal 

esta estruturada sobre o modo menor mas, a parte instrumental esta sobre 

modo Maior. 

A Primeira Ser;:ao tern celula ritmico-mel6dica caracteristica e o intervale de 

3a.m eM e o principal componente de seu tema. 
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Na Segunda Se.;:ao, o tema e composto basicamente por notas repetidas. 

Existem vestigios de progressao na Primeira Se<;:ao. 

:YfFl 0 ritmo predominante na Primeira Se.;:ao e 1 mas, aparecem tambem 

sincopes m ' colcheias e pausas curtas. 

Na Segunda Se.;:ao o ritmo e ou Al 
Os versos do texto dramatico, embora incompletos, coincidem com os versos 

da partitura. 

No Impressa das Coplas encontra-se a totalidade dos versos. 

Prosodicamente sem desajustes. 

A parte instrumental tern funvao dupla: na Primeira e Terceira Se9iies refor9a 

a linha mel6dica vocal; na Segunda Se~tao, faz-lhe contraponto. 



2.14. NUMERO 11- Guarda e Madame 

2.14.1 ASPECTOS GERAIS: 

Tona1idade: Sib Maiori9; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Se<;6es:c.1-8 - Introdu<;iio - Sib Maior; 

c.9-24- Primeira Se<;iio- Fa Maior; 

c.25-40 - Segunda Se<;iio - Sib Maior. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: AB. 

2.14.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeita: c.7-8- F7-Bb (final da Introdu<;iio)20; 
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c.23-24- C9-C7-F (final da Primeira Se<;iio)21; 

c.39-40- F7-Bb/D-Bb (final da Segunda Se<;iio); 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo faz a marca<;iio de tempo em 

todo o numero. Atraves das invers6es dos acordes, sua linha e 

homogeneizada, tendendo mais para pequenos sa1tos de 3 a.M e m ( c.l e 2 ), 

Sa.J (c.3 e 4) e graus conjuntos (c.1-5) do que para grandes sa1tos, como 

7a.m (c.26-27) e 8a.J (c.23). 

As figuras mais comuns sao de colcheia e semicolcheia. 

Existe uma unica liga<;iio mel6dica realizada com o arpejo de C7 no c.16. 

19Encontramos uma freqiiente interven<;ao da tonalidade de Fa Maior na Introdu<;iio e na Segunda Se<;iio. 
Essas interven<;iles se dao atraves de pequenas passagens por outros tons. Agregando-se a isto, temos o 
problema da dubiedade trazida pela sequencia Tonica - Dominante - Tonica. 
Se temos como tonica Sib Maior, sua dominante e Fa Maior. Se retornarmos a tonica, Sib Maior, poderemos 
tambem consideci-la subdominante de Fa Maior e portanto, Fa torna-se uma nova tonica. 
20observemos que nos c.5-6, imediatamente anteriores a cadencia, a compositora faz passagem em Fa 
Maior, utilizando o acorde C7/E, dominante deste tom. Este procedimento diminui a potencia conclusiva da 
cadencia perfeita pois, Fa Maior e dominante de Sib Maior mas, era tonica nesses dois compassos. 
21 Aqui temos procedimento semelhante porem, nos dois compassos que antecedem a cadencia, a passagem e 
em Re menor harm6nico, tonica relativa de Fa Maior que, mantem estreita rela<;ao com sua parceira Maior. 
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0 restante da clave de fa e preenchida corn acordes perfazendo a seguinte 

distribuic;:ao ritrnica de notas: 

UJJ 
Ou: 

Lapso de escrita: 

c.33 -clave de fa, segundo tempo: existe urn borrao no segundo espac;:o do 

pentagrarna que se parece corn nota musical mas, nao e. 

2.14.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: cantor- d63 a rnib4; 

cantora - faz a la3; 

Linha melodica: procede basicarnente por saltos e graus conjuntos. 

Os saltos sao de 3a.M ern (c.ll), 4a.J (c.l3), 5a.J (c.16). 

Os rnaiores intervalos aparecern apenas na Segunda Sec;:ao rnesclados corn 

notas repetidas. Sao saltos de 6a.M ( c.26-27) e de 8a.J ( c.32-33). 

A Prirneira Sec;:ao esta dividida ern duas frases: 

Prirneira frase: c.9 ate prirneiro tempo do c.12 

Segunda frase: segundo tempo do c.l2 ate primeiro tempo do c.l6. 

A partir do cornpasso 17 ocorre urna repetic;:ao rnodificada de arnbas as 

frases. 

Na Segunda Sec;:ao tarnbern existern duas frases que se repetern variando: 

Prirneira frase: c.25-28; 

Segunda frase: c.29-32. 

0 nurnero apresenta pequenas passagens tonais: 

Para Re rnenor nos c.13 e 14, 21 e 22; 

Para Do Maior no c.15; 
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Para Sol menor no c.35-36. 

Cabe uma observat;:iio: o motivo presente na Primeira Set;:iio- c.8 ate 

primeiro tempo do c.1 0 e basicamente o mesmo da Primeira Set;:iio ( c.1 e 2) 

do numero 4, ja analisado. 

Numero 11: 

Numero 4: 

Quanto a forte tendencia do numero a tonalidade de Fa Maior, ela e bastante 

clara na Segunda Se.yiio. Dentre as nove pequenas semi-frases, todas e1as 

seguidas por pausas, em seis ocorrem fina1izat;:5es dentro do acorde de Fa 

Maior. V eja: 

c.26- duas seminimas- f'a3 (tonica); 

c.28- uma minima- fa3 (tonica); 

c.30- uma minima -13.3 (ter.ya); 

c.34 - uma minima - fa3 (tonica); 

c.38 - uma colcheia- fa3 (tonica); 

c.39- uma colcheia- d64 (quinta). 

Apresenta-se, portanto a triade de Fa Maior na sequencia - tonica - tert;:a

quinta. 

Se esses dados forem vistos sob o ambito de Sib Maior, que e a tonalidade na 

qual ocorre a cadencia: 

A nota fa e Sa. de Sib Maior, intervalo justo, incipiente para deterrninat;:iio de 

tonalidade; a nota Ia e 7a. Maior de Sib Maior, ela mesma uma dissoniincia, 

impr6pria para terminat;:oes de frases e semi-frases neste tipo de composit;:iio 
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onde, as dissoniincias sao usadas reservadamente; a nota d6 pode ser 2a. ou 

9a. de Sib Maior. Tambem dissoniincia, mesma argumentar;:ao anterior. 

Portanto, apesar do numero estar em Sib Maior, a tonalidade de Fa Maior 

estil. nas malhas de toda a musica. 

Ritmo: 0 ritmo bil.sico do numero e a sincope com sua variante: m 
7 n seguida por colcheias. 

Texto: o numero apresenta palavras em frances ou afrancesadas, sem 

necessariamente fazer sentido. 

ou 

Existem versos diferentes no texto de 1961, no Impresso das Coplas e na 

partitura, sendo que apenas os versos da partitura se encaixam na melodia. 

A transcri9iio faz-se necessaria: 

"Guarda: Madama voce me ensina 

Um bocado de franciu? 

Francesa: Moi ensina, moi ensina 

Marque moi mon rende vous 

Guarda: La nas Marrecas niio vou 

E se fore de relance 

Francesa: Apres les F6rr6b6d6 

Maintenant se vais Ia danse 

Avec moi maxixe 

Guarda: E so querer 

Francesa: Come 9a mo cochon 

Guarda: Colchiio ta hom 

Francesa: Vous en moi le cochon 

Qui cet bon 

Guarda: E melhor cobertor 

Meu am6r, meu am6r. "(sic) 

Prosodia - sao encontrados desajustes: 
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c.17 - as palavras nas marrecas, onde a silaba tonica -re-, esta no ultimo 

quarto do primeiro tempo (parte fraca de tempo). A silaba -cas, fraca, esta 

em cima da marcayao do segundo tempo (parte forte de tempo), assim como 

a contra<;:iio nas. Havera uma acentua<;:ao errada: nas marrecas, prejudicando 

o entendimento do texto poetico. 

Passagem do c.22-23 - a palavra maintenant. Na pronuncia correta ela tern 

apenas duas silabas, necessitando apenas de dois sons. Na partitura, tern tres 

sons, sem indica<;:iio melismatica. Existe sim, uma separa<;:iio silabica main-te-

nant, o que provocara a entoa<;:iio da silaba -te, causando uma pronimcia 

incorreta. 

Caso semelhante ocorre na passagem do c.24-25, com a palavra avec de duas 

silabas. Foi elaborado assim: 

A. VE_ C 

o que provocara uma nova e inexistente palavra: avequi. 

Lapsos de escrita: 

No c.33 a ultima figura e uma semicolcheia ao inves de colcheia. 

No c.35 as duas colcheias estli.o deslocadas dentro do compasso. Deveriam 

estar mais a direita, sobre as duas ultimas colcheias da clave de fa. 

2.14. 4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refor<;:ar a linha vocal. 

Clave de sol: tern, predominantemente, na linha do soprano a mesma linha 

mel6dica vocal, acoplada ou nli.o com outras notas do acorde que a sustenta 

(c.9, 10, 15, 16, 29, 31). 

0 ritmo tambem segue o ritmo da linha vocal, as vezes, com pequenas 

modifica<;:oes- c.18, 19. 
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A Introdu9iio e a parte instrumental dos ultimos oito compasses da Segunda 

Se9iio, com algumas variantes mel6dicas na clave de fa- c.2, 5, 6 e, existe 

uma variante ritmica na clave de sol - c.6. 

Lapsos de escrita: 

No c.l7 falta armadura de clave tanto na clave de sol quanto na clave de fa da 

parte instrumentaL 

No c.35 a escrita da clave de sol esta deslocada da metrica, dada pela clave 

de fa. 0 ultimo grupo de colcheias deve coincidir em ambas as claves. 

2.14.5 RESUMO 

Numero em tonalidade Sib Maior pon!m com forte influencia da tonalidade 

de Fa Maior. 

Esta dividido em duas se9oes com Introdu9iio e tern forma AB. 

Tern apenas cadencias perfeitas (c.7-8, 23-24, 39-40). 

0 baixo marca o tempo procedendo por pequenos saltos e faz uma unica 

liga9iio mel6dica. 0 restante do compasso e preenchido por acordes na clave 

de fa. 

A linha mel6dica vocal, na Primeira Se9iio, conta com duas frases e precede 

por saltos e graus conjuntos. Na Segunda Se9iio tambem e estruturada sobre 

duas frases e, procede por notas repetidas e saltos maiores que aqueles da 

Primeira Se9ii0. 

Apresenta passagens por Re menor, D6 Maior e Sol menor. 

0 primeiro motive da Primeira Se9iio e o mesmo do numero musical 4 Gil 

analisado). 

0 ritmo basico e a sincope, exposta de duas maneiras: m ou f n 
Os versos da partitura sao os unicos que se encaixam na melodia. 

Existem problemas na pros6dia e lapsos de escrita. 

A parte instrumental tern por principal fun9iio refor9ar a linha mel6dica vocaL 



2.15. NUMERO 11 - Sis 

2.15.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa menor; 

Compasso: 4/4; 

Andamento: tranquil/a; 

Se~oes: Primeira Se~ao: c.1 ao 8; 

Segunda Se~ao: c.9 ao 16; 

Terceira Se~ao: Trio- c.18 ao 25 (FaMaior); 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: scherzo A-B-A-C-A 

2.15.2 ASPECTOS HARMONICOS 
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Cadencias - Perfeita: c. 7b- 8b - C7 - Fm (final da Primeira Se~ao ); 

A dominante: c.16b - Cm7 (final da Segunda Se~ao ); 

Imperfeita: c.25- C7-F/C-F (final da Terceira Se~ao). 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo faz contraponto com a linha 

d o soprano. UtT 1 1za sa tos e graus con untos no s eu tema. Os saltos sao de: 

3a.m c.l 3a.M cJ 

4a.J c.4-5 5a.J c.7 

6a.m c.14-15 7a.M c.3-4 

8a.J c.l2 

Propoe urn pequeno motivo mel6dico nos c.5 e 6 

• , 
• 
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que em seguida e variado nos c. 7 e 8. 

Na Segunda Ser;ao, a compositora toma a cCiula descendente reb-d6, daquele 

motivo e cria nova melodia. 

No Trio, a linha do baixo se baseia na sequencia fa-sol-d6 ascendente. 

Ocorrem ligar;oes mel6dicas no c.16a e na passagem dos c.7a-8a e 12-13. 

0 baixo aparece freqtientemente em seminimas e quando realiza ligar;oes 

mel6dicas aparece em colcheias. 

0 restante do compasso e completado por acordes na clave de fit, dentro das 

seguintes distribuir;oes ritmicas das notas: 

r r r f 
Ou: 

rUff 
Lapso de escrita: 

c.l6a e 16b: a clave de fa esta desalinhada ritmicamente com a clave de sol. 

2.15.3 PARTE VOCAL: nao se trata de composir;ao com linha vocal; 

2.15.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Clave de sol: e toda construida sabre escalas e arpejos pertinentes aos 

acordes. Exemplos: c.7-8, 9-10, 24. 

Tern tambem progressoes livres: 

c.l e 2 - modelo; 

c.3 e 4 - reprodur;ao variada; 

c.S - modelo; 

c.6 - reprodur;ao variada; 



c.11 - modele; 

c.12 - reprodu.;:ao variada; 

c.l3 - modele; 

c.15 - reproduo;:ao variada; 

c.l9 - modele; 

c.20 e 21 - reproduo;:oes variadas. 

Apresenta omamentao;:oes mel6dias: c.2, 4, 5, 6, 9, 14, 16; 
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Notas cromaticas de passagem: c.9- re bequadro e mi bequadro, c.15 - mi 

bequadro, c.18 e 22 - d6#, c.24 - si bequadro. 

Ocorre passagem em Lab Maior nos c.9 a 12. 

A Terceira Secao esta em Fa Maior. 

Tern o fraseado todo marcado. 

Em alguns compassos a linha do soprano e harmonizada no sentido 

descendente (c.10, 12, 25). 

Seu ritmo caracteristico e a sequencia de colcheias. 

Apresenta indicao;:ao de interpretacao: exp. (expressive). 

Este numero nao e indicado no texto dramatico de 1961. 
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2.15.5 RESUMO 

Numero instrumental em Fa menor dividido em tres se<;6es. A terceira se<;iio, 

denominada Trio, esta em Fa Maior. Apresenta indica<;iio de interpreta<;iio: 

expressivo. 

Tern forma A-B-A-C-A de scherzo. 

Cadencias perfeita (c.8b), il dominante (c.16b) e imperfeita (c.25). 

A linha do baixo faz contraponto ao soprano e tambem, liga~,:oes mel6dicas. 

Sao encontrados tambem acordes na clave de fa 

A linha da clave de sol e construida sobre escalas e arpejos pertinentes aos 

acordes de apoio. 

Uso de omamentos, notas cromaticas de passagem. 

Ocorre passagem tonal por Lab Maior. 

Apresenta o fraseado todo marcado. 

0 ritmo da clave de sol e caracterizado por seqiiencias de colcheias. 

Nao tern indica~,:ao de inser~;ao no texto dramatico. 

Existem lapsos de escrita. 

2.16. NUMERO 12- Desafio- Barradas, Lulu, Sebastiiio e Rita e Ciiro 

2.16.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Se~,:oes: Introdu~;ao: c.1-8; 

Primeira Se~;ao: c. 9-24; 

Segunda Se~;ao: c.25-40; 

Textura: melodia acompanhada; 
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Forma: ABAB. 

2.16.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Imperfeita: c.7-8- C7/E-F (final da Introdu9ao); 

c.39-40- C7/E-F (final da Segunda Se9ao); 

A Dominante: c.23-24- Gm7-C-Gm-C (final da Primeira 

Se9ao)22 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo por todo o numero marca as 

pulsa96es fazendo alterniincia de notas, predominantemente tonica e Sa. do 

acorde ou, tonica e 3a. Tambem ocorrem varia91ies sobre esta tendencia 

como: apenas tonica (c.l5), 3a. e Sa. e vice-versa (c.22, 23), 5a. e tonica 

(c. IS), e outras. Em todos os casos apenas as principais notas do acorde sao 

utilizadas: tonica, 3a., Sa. e 7a. 

Existem liga96es mel6dicas nos c. 7-8 e 39-40. 

0 baixo na Segunda Se9ao, c.25, 26, 33, 34, faz a melodia da parte vocal em 

seminimas. 

Alem dos baixos, sao encontrados acordes na clave de fa,completando o 

compasso. 

A distribui9ao ritmica das notas pela clave inferior se da basicamente de duas 

mane1ras: 

rJJLf 
Ou: 

LUJJ 
22se considerarmos o modo mixolidio (ver Parte Vocal- linha mel6dica da Primeira Se<;ao) ja nao temos 

mais as rela<;ties tonais convencionadas para as cadencias. Entiio , apenas poderemos dizer que existe uma 

finaliza<;i!o do periodo sobre a notaflnalis- d6, contraditoriamente, de carater conclusivo. 
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2.16.3 PARTE VOCAL 

Extens:io: d63 a mi4. 

Linha melodica: caracteriza-se pela repeti~ao, tanto a repeti~ao de notas 

como de tema. 

A Primeira Se~ao tern duas frases: 

Primeira frase: anac. c.9 ate primeiro tempo c.l6; 

Segunda frase: segundo tempo c.l6 ate c.24; 

Na primeira frase encontra-se o primeiro tema: anacruze do c.l 0 ate primeiro 

tempo do c.l2. 

Este tema reapareceni variado ritmicamente dentro da segunda frase, no 

trecho que compreende o segundo tempo do c.l6 ate primeiro tempo do c. 

20. 

Os intervalos utilizados nesse tema sao· 

3a.m c.l2 3a.M c.9-IO 

4a.J c.8-9 4a.aum. c.20 

6a.me6a.M c.l3 

alem de graus conjuntos. 

Na Segunda Se<;;iio a linha vocal esta construida sobre quatro alturas: 

, 
t 

apresentando intervalos de 4a.J e 5a.J que se repetem. 

Deve-se observar que o intervalo de 4a.J e predominante no numero. 

Ainda com rela~iio a Primeira Se<;;iio, pode-se dizer que ela e modal, esta em 

d6 mixolidio e e destinada aos solos: 

• 
, , > , Z' < • 

v -
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A Segunda Se.;ao e feita pelo cora e pela parte indicada para dan.;a. 

Existe uma pequena progressao entre os c.25 e 26. 

Ritmo: a sincope m e sua variante t' n sao predominantes 

por todo o numero. A variante p r J aparece apenas no c.21. 

0 ritmo n tambem aparece na primeira se<;ao com variante acefala '/ J:Y 

No mais, aparecem colcheias. As seminimas aparecem algumas vezes ( c.16, 

20, 24, 28, 36). 

Texto: a letra presente no texto dramatico de 1961 difere urn pouco daquela 

da partitura, mas encaixa-se na melodia com algumas acomoda<;oes, pois ha 

estrofes diferentes quando da repeti<;ao. As estrofes no texto e no Impressa 

das Coplas estao colocadas noutra ordem, diferindo da indicada pela 

partitura. 

A indica<;ao dos personagens que fazem OS solos do numero tambem nao e a 

mesma. 

Existe maior aproxima<;ao entre os versos da partitura e os versos do 

Impressa das Coplas. 

Todos os versos se encaixam na melodia, diferindo apenas na ordem das 

estrofes. 

Pelas diferenyas apontadas, veja a transcri<;iio dos versos da partitura: 

"Barradas: Quem posso puxar fieira 

Muito melhor do que eu 

Procurem a terra inteira 

Que o cuera niio nasceu 

Lulu: Sou d6t6 nesta sabem;:a 

Quem quizer me competir 

Pe{:a urn anno de licen{:a 

Pra poder arresistir 



Coro: Bate mulambo 

Bate coi6 

0 corpo bambo 

D'um lados6 

(bis) 

D'umlados6 

Sebastiao: Eu ... "(sic) 
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(Pela indica9ao do cabe9alho, na repeti9ao devem ser os personagens 

Sebastiao e Rita que fazem os solos.) 

Prosodia: nao foram encontrados desajustes pros6dicos que prejudiquem o 

entendimento dos versos. 

Lapso de escrita: 

c.13: 0 ritmo e m n ao inves de FA n 

2.16.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: dar apoio harmonica a linha mel6dica vocal e fazer-lhe contraponto. 

Clave de sol: na Primeira Se9ao faz contraponto com alguns pontos de 

contato com a melodia do cantor: c.13, e tambem pontos comuns, mas com 

varia96es ritmicas: c.9, I 0, 12, 22, 23. 

Este contraponto e composto por pequenas escalas ( c.1 0-12) e progressoes: 

segundo tempo do c.l2 ate primeiro tempo do c.l4- modelo; 

segundo tempo do c.14 ate a primeira colcheia do c.16- reprodu9ao; 

segundo tempo do c.20 ate primeiro tempo do c.22 - modelo; 

segundo tempo do c.22 ate a primeira colcheia do c.24 - reprodu9ao. 

Na Segunda Se9ao, a parte instrumental esta dividida em duas frases de 

quatro compassos cada e repeti9ao: 

Primeira frase: c.25-28; 
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Segunda frase: c.29-32. 

A primeira frase e composta par acordes ritmados na clave de soL Nos 

acordes do c.27, as notas mais graves da clave superior sao as mesmas do 

canto, inclusive ritmicamente. Existe ai urn ponto de cantata entre 

instrumental e vocaL 

A segunda frase, onde a compositora indica: dansam (sic), tern uma linha 

mel6dica na clave de sol de movimento ascendente e caracteristicamente 

composta par saltos de, no milximo, SaJ. Ocorrem duas passagens: para re 

menor (c.29 e 30) e para 06 Maior (c.3l e metade do c.32). 

E a primeira vez que a compositora divide uma ser;ao entre o vocal e o 

instrumental, realr;ando urn de cada vez. 

No ultimo tempo do c.32, clave de sol, ha uma ligar;ao mel6dica feita com o 

arpejo descendente de C7. 

Do c.33 ao 40 as duas frases que compoem a Segunda Ser;ao sao repetidas 

(c.33 a 36 e igual ao c.25 a 28). 

Porem, a segunda frase (c.37-40) e uma variar;ao dos c.29 a 32: tern apenas a 

passagem em re menor (c.37 e 38) e, em seguida, a preparar;ao e a cadencia 

imperfeita em Fa Maior. 

Esta segunda frase variada e que sera usada como Introdur;ao. 

Existem notas cromaticas de passagem: c.21 -sol# ere bequadro; c.29 e 37-

si bequadro. 

Aparecem linhas de fraseado nos c.l9 e 32. 
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2.16.5 RESUMO: 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior com duas se<;:6es e 

Introdu<;ao. 

A primeira se<;:ao e modal- d6 mixolidio. 

Tern forma ABAB. 

Cadencias imperfeitas (c.?-8, 39-40) 

A cadencia dos c.23-24 pode ser considerada a dominante tendo em vista a 

tonalidade. Se se levar em consideralj:ao o modo mixolidio, entlio teni, 

contraditoriamente, uma finaliza<;:lio conclusiva de periodo sobre a nota 

finalis. 

A linha do baixo marca as pulsayoes e faz ligay6es mel6dicas. 

A linha mel6dica vocal na Primeira Se~j:lio apresenta duas frases com saltos e 

graus conjuntos e esta em d6 mixolidio. Na Segunda Se<;lio, a linha e 

construida sobre quatro alturas e suas repetilj:oes. 

0 intervalo de 4a.J e dominante. 

Tern uma pequena progresslio, notas cromaticas de passagem e linhas de 

fraseado. 

A sincope e sua variante predominam: m e rn 
Os versos da partitura nlio sao os mesmos do Impresso das Coplas e nem do 

texto dramatico. Diferem principalmente com rela~j:lio a ordenalj:lio das 

estrofes. 

Prosodicamente sem problemas. 

Existe lapso de escrita na parte ritmica. 

A parte instrumental tern por fun<;lio apoiar harmonicamente a melodia vocal 

e fazer-lhe contraponto. 

A compositora pela primeira vez da enfase a parte instrumental quando, na 

Segunda Se<;:iio, o coro parae existe a indica<;:iio dansam (sic). 
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2.17. NUMERO FINAL 

A cornpositora indica a repeti9ao do nurnero 7 - Dobrado do Cordao. 

No texto drarnatico de 1961 existern os versos da ultima rnusica ( que deveria 

ser urn rnaxixe final) que nao se encaixarn na rnelodia do nurnero 7. 

Tarnbern no Irnpresso das Coplas encontra-se urna letra sernelhante a do 

texto. 

Portanto, outra rnusica foi utilizada e, nao se conseguiu encontra-la. 

CAIOPANO! 



3- Maria 



3. ANALISE MUSICAL - MARIA 

OPERETA EM TRES ATOS- 1933 

TEXTO DE VIRIATO CORREIA 

MUSICA DE FRANCISCA GONZAGA 

ATO PRIMEIRO 

3.1 NUMERO 1 

3.1.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegretto moderado; 

Seyoes: Introdw;:lio - c.l-primeiro tempo c.l8; 
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Primeira Se9lio - segundo tempo c.l8 - primeiro tempo c.29; 

(para o final: repeti9lio c.!9-27 e segue c.46-48) 

Segunda Se~lio - segundo tempo c.29 - c.45; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can~lio ABA'. 

3.1.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias ADominante: c.l7-18- C7-C9/D, (final da Introdu~lio); 

Perfeitas: c.27-28-29- C-C7-F-F6/D-F (final da Primeira Se9lio); 

c.44-45 - F/C-C7-F (final da Segunda Se9lio); 

c.27-46-47-48- C-C7-F-F/A-F-F/A-F 

(final do numero)l; 

10bserva-se uma prolongac;ao do acorde de tonica nas cadencias do final da primeira sec;ao e do final do 
niunero. A compositora insiste no acorde de tonica invertendo-o e devolvendo-o ao seu estado fundamental. 
Na cadencia do final do numero ela chega a chamar por Coda este prolongamento. 
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Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo faz nota pedal em d6 por toda 

a Introdu9ao. 

Por todo o numero e em especial na segunda se9ao o baixo faz contraponto a 

melodia do cantor. Sua linha mel6dica constitui-se de notas dos acordes e 

liga96es mel6dicas: c.20-22, 34-45. 

Predominio de saltos a graus conjuntos. Ocorrem 6as.M(c.20), 7as.M (c.25-

26), intervalos maiores que Sa (c.26-27), principalmente na Primeira Se9ao. 

Na Segunda Se9ao o maior intervale e de 6a.M ( c.31 ). 

Na clave de fa alem da linha do baixo ja descrita, algumas vezes ha acordes 

dobrados: c.l9, 30-33. 

0 ritmo basico e w u 
Quando fazendo contraponto, as figuras mais usadas sao seminimas e 

colcheias. 

3.1.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: coro misto: do2 a la4; 

solo feminine: mi3 a fa4. 

Linha meliidica: A Iinba melodica para o coro esta escrita apenas na clave 

de sol com as seguintes indica96es: "todos cantam", "so os homens", "so as 

mulheres". A maior parte da Primeira Se9ao esta com notas duplas (divisi), 

em 3as. ou 6as., o que significa que as vozes mais graves cantam a nota 

inferior e as vozes mais agudas cantam a superior. 

A Primeira Se9ao possui duas frases semelhantes. A primeira frase termina no 

primeiro tempo do c.22. A segunda frase inicia na anacruze do c.23 e terrnina 

no primeiro tempo do c.29. 
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0 motivo melodico e muito instavel: em urn tempo descende por grau 

con junto ou arpejo; em urn proximo tempo, procede por salto ou grau 

conjunto e mantem a altura: c.18-19, 19-20, 20-21. 

Alem disso tambem pode variar: em urn tempo mantem a altura repetindo, no 

outro tempo procede por grau conjunto ou salto descendente: c.2l-22, 25-

26, 27-28. 

Na Segunda Seyao existem duas frases: 

Primeira frase: anacruze do c.30 ate primeiro tempo do c.37; 

Segunda frase: anacruze do c.38 ate c.45 (fermata). 

0 motivo melodico desta seyiio e proveniente da Primeira Se9iio: 

Primeira Se9iio: 

Segunda Se9iio: 

Ou seja, na Segunda Se9ao o motivo e uma varia9ao por redu9iio daquele 

apresentado na Primeira Se9iio. 

Os movimentos mel6dicos predominantes na Segunda Se9ao sao 

descendentes: c.31, 32-33, 36-37. 

Quando aparecem movimentos ascendentes eles sao realizados bruscamente 

atraves de saltos de 3a.M (c.35), 5a.J (c.37) e 7a.m (c.32). Exceyao feita aos 

c.34-35, 42-43 onde aparece uma pequena escala. 

Neste numero ha uma variayao na escrita para o coro nos c. 46 a 48 com a 

indicayao Coda. Nesses compasses, pela primeira vez, a compositora extende 
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a grade colocando as duas claves para o coro e as duas claves para o piano, 

totalizando quatro pentagramas. E ainda, existe urn divisi para o naipe dos 

sopranos, procedimento inedito ate entiio. 

Ritmo: Na Primeira Se9iio, a sincope e predominante- m - 0 que nao 

acontece na Segunda Se9iio.La serao as seqiii!ncias de colcheias que iriio 

predominar. 

0 que ha de inusitado e uma sincope na passagem de tempo seguida pela 

t LR ~ ~ _.1~ )' ,IY I sincope intema, c.32: 
1 

1 )'.._ 

Texto: ap6s uma reflexao sobre as anota96es do texto e da partitura 

chegamos a conclusao que a indica9iio existente no texto sobre uma musica 

ao Ionge, antes de Ievantar o pano, refere-se aos dezoito compassos iniciais 

da Introduyiio do numero. 

Quando o pano sobe "musica e cantos aproximam-se pouco a pouco". Essa 

indica9iio refere-se a Primeira Se9iio, cantada pelo coro. Ao seu final, c.29, 

existe a indica9iio de fim. 0 numero fica entao suspenso para dar Iugar aos 

diillogos que se seguem. Quando, no texto, entram as mo9as do Mirimzal, 

come9a a Segunda Se9iio, destinada ao solo feminine. Ap6s o solo, repete-se 

a Primeira Se9iio, que foi cantada pelo coro quando o pano subiu. Vejamos 

como devem ficar as indica96es no texto: 

"Antes de levantar o panno- musica ao Ionge (Introdu9ii0 do numero). Panno 

em cima - musica e cantos approximam-se pouco a pouco (Primeira Se9iio: 

c.l9-29 - coro, estribilho ) .... " (sic) 

Segue-se a cena I. 

Cena II: 

"Os mesmos, Salim, Mo9as, Musicos 



Solo: Lindasjlores da malta 

E tudo quanta e jlor 

Nesta noite desata 

0 perfitme tentador 

No inftnito palpita 

Um que de musical 

Ai que noite bendita 

a noite de Natal 

Coro (Estribilho): Dansemos, dansemos 

que e bam dansar 

Nossa alegria 

(Coro: bis) 

Vae rebrilhar 

Nossa alegria 

Vae rebrilhar 

Solo: Rescende nas estradas 

No mais vivo esplendor 

brar;adas e brar;adas 

de tudo quanta e jlor 

0 ceo e mais brilhante 

Mais dace e musical 

Que noite deslumbrante 

A noite de natal 
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(Repete o Estribilho)" (sic) 

Urn trecho desse numero foi baseado em outra composi<;:iio de Chiquinha 

Gonzaga. Trata-se do primeiro numero musical da pe<;:a de 1912- Pudesse 

esta Paixiio, cujo autor do texto e Alvaro Colas. 

Prosodia - versos e musica encaixam-se, porem com alguns desajustes na 

parte da solista: 

lindas,jlores e nesta, paroxitonas, c.29-30, 30-31 e 33-34 apresentam urn 

mesmo problema. As ultimas silabas, atonas, caem no primeiro tempo do 

compasso, ocasionando na sua acentua<;:iio errada: lindas, floris e nesta. 

injlnito, paroxitona, c.38-39. A silaba atona -ji- esta no primeiro tempo do 

c.38 e, corroborando essa mudan<;:a de acentua<yao, a silaba -to, tambem 

atona, esta mais aguda que a silaba -fl- e tambem no primeiro tempo do c.39. 

0 resultado e a seguinte palavra: infi-nitu. 

Na repeti<yiio do solo com os outros versos constantes no texto, ja niio 

exist em esses problemas .. 

Lapso de escrita 

c.32: 

Existe urn excedente de tempo no valor de 1/4 que pode ser resolvido de 

duas maneiras: 

a qual adotamos, levando em conta a estetica do numero. Uma outra 

possibilidade seria: 

2) f 7 fi' p p p 
'---' '--' 

3.1.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: refor<;:ar a linha vocal. 
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Clave de sol: acordal cuja nota mais aguda e a mesma do cantor, podendo 

variar a oitava, ou o ritmo, ou a presenva ou nao dos acordes. Exemplo: c.22, 

39, 44. 

Na Introduviio pode-se considerar a linha mel6dica como modal, presente na 

nota mais aguda. Ela estaria no modo sol d6rico. 

Tern como caracteristica a repetiviio de notas e pequenos saltos de no 

mirximo 5a.J (c.8). 

0 ritmo basico e a sincope m com a variante acefala 7 n 
Na Introduviio hit indica91io de dinamica (p,j, dim.). Quando come9a o 

canto, tern indica91io p para o instrumental. 

Indicayiio de articulayiio como o marcato (> ), sao encontradas por todo o 

numero. 

No c.37 indica91io de fraseado. 

Existem duas indica96es de fim: no c.29 e no c.48. 

Lapsos de escrita: Desalinhamento entre a clave de fa e de sol nos c.l2, 15 e 

39. 

Atentar para o desalinhamento entre a clave de sol do instrumental e a clave 

do cantor no c.44. 

3 .1.5 RESUMO 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior com duas Se96es e 

Introdu9iio. 

Tern forma ABA'. 

Cadencias perfeitas (c.27-29, 44-45, 27-46-47-48) e a dominante (c.! 7-18). 

Prolongamento de cadencias. 

0 baixo faz contraponto a Iinha do cantor. 



A Primeira Se.;ao e para cora, escrita em apenas uma clave e, a Segunda 

Se.;ao e para solista. 

A Primeira Se.;ao caracteriza-se por bicordes de 3as. ou 6as. 

Seu motivo mel6dico e bastante insuivel. 

0 primeiro motivo mel6dico da Segunda Se.;ao e uma varia<;iio por redu.;ao 

do apresentado na Primeira Se.;ao. 

Os movimentos mel6dicos da Segunda Se.;ao sao descendentes. 

Nos c.46 a 48 aparece a grade completa para o cora. 

Ritmicamente a sincope predomina. 

Existem diferen.;as entre o texto dramatico e a partitura. 

Esse numero foi reaproveitado da pec;a Pudesse esta Paix:io (1912) 

Existem desajustes pros6dicos. 

A parte instrumental refor.;a a linha vocal. 

Na Introdu.;ao hillinha mel6dica modal (sol d6rico), na clave de sol, sabre 

nota pedal d6. (c. I ate primeiro tempo c.l8) 

Apresenta sinais de dinamica e articula.;ao e, duas indica.;oes de fim. 

3.2 NOMERO 2- sollo secco- Maria (fora cantando) 

3.2.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 menor; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indicayiio; 

Ser;:oes : Se.yao Unica- c.30 ate primeiro tempo c.37 do numero musical4; 

Textura: sollo secco (sem instrumental); 

Forma: can.;ao estr6fica. 

Este numero e urn excerto do numero 4, sem a parte instrumental. 



Ver analise do mimero 4, Terceira Se.;;ao. 

Texto: Os versos cantados aqui sao aqueles indicados no texto (p.6) 

3.3. NUMERO 3- Coro de vaqueiros 

3.3.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indica.;;ao; 

Se<;:oes: Introdu<;:iio: c.l-primeiro tempo c.9; 

Se<;:iio Unica: segundo tempo do c.9-17. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<;:iio estr6fica. 

3.3.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.S-9- C7-C13-F (final da Introdu<;:iio)2 

c.l7- C7-F (final da se<;:iio). 
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Linha do baixo e clave de fa: os baixos marcam, de maneira geral, o 

primeiro tempo dos compassos. 

A clave de fa e basicamente acordal. A distribui<;:iio de notas no ritmo da 

clave de fa e ligeiramente diferente entre a Introdu<;:iio e a Se<;:iio. 

Na Introdu<;:iio ocorre esta distribui<;:iio: 

WliJ 
Na Se<;:iio prevalece este desenho: 

lLJ 
2Procedimento im!dito nas anillises das composi9oes em questilo: aumento da tensao do acorde de 
dominante, acrescentando-se a l3a. 



3.3.3. PARTE VOCAL 

Extensao: fa3 a fa4. 
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Linha melodica: esta centrada na nota d64 e contem muitas repeti"oes de 

notas ( c.l 0, 13, 15). 

0 maior interval a presente e de 5a.J nos c.ll e 16-17. 

Apresenta duas frases: 

Primeira frase: c.9-primeiro tempo do c.l3; 

Segunda frase: segundo tempo c.13-c.l7. 

N a segunda frase aparece a Dominante de Re menor, que se resolve nos c.l4-

15 

Ritmo: A sincope m e 0 ritmo predominante no numero. 

Texto: os versos do texto nao sao os mesmos presentes na partitura, embora 

encaixem-se perfeitamente na melodia. Na partitura, estao contemplados 

apenas os dois primeiros versos do texto sendo que o terceiro verso na 

partitura e: "Do nosso sertiio", e, o restante dos versos nao esta legivel mas, 

niio sao os mesmos do texto dramatico. 

Pros6dia: niio apresenta problemas. 

3.3.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: dar apoio harmonica a linha vocal. 

Clave de sol: acordal com algumas coincidencias entre a nota superior do 

acorde e a linha mel6dica dos canto res ( c.l2, 13, 15). 

Na Introdu"iio, as notas superiores da clave de sol compoem uma melodia 

interligada com a primeira frase dos cantores. (c.3-4 e semelhante ao c.9-10) 

Esta melodia esta dividida em duas frases. A segunda e uma varia"iio da 

pnme1ra. 

Primeira frase: c. I - primeiro tempo do c.5; 
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Segunda frase (varia<;:ao): segundo tempo do c.5- primeiro tempo do c.9. 

A variavao e basicamente mel6dica pois, ritmicamente prevalece a sincope 

interna ( m ) . 

3.3.5 RESUMO 

Canc;ao estr6fica com Introduc;ao na tonalidade de Fa Maior. 

Cadencias do tipo perfeita (c.S-9, 17). 

A linha mel6dica e cantada em unissono por coro masculino e, esta centrada 

na dominante de Fa Maior. 

Uso de notas repetidas e passagem por Re menor. 

A sincope ( m ) e predominante por todo o numero. 

Os versos do texto nao sao os mesmos da partitura, embora, aqueles se 

encaixem na linha mel6dica. 

Prosodicamente niio apresenta problemas. 

A parte instrumental tern por func;ao dar apoio harmonica a melodia dos 

canto res. 
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3.4. NUMERO 4- Santinha, Salim, Nicota, Maria, Araponga e Coro. 

3.4.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegretto; 

Sec;:oes: Introduc;:ao - c.!- primeiro tempo do c.4 - D6 Maior; 

Primeira Sec;:ao - segundo tempo do c.4-c.20 - D6 Maior; 

Segunda Secao - c.2l-29 - Fa Maior; 

Terceira Sec;:ao- c.30-53 - Mib Maior; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: livre ABCA. 

3.4.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeita: c.20b-21- G7-C (final da Primeira Sec;:ao)3; 

c.28b-29b- C7-F (final da Segunda Sec;ao); 

c.52-53- Bb7-Eb (final da Terceira Sec;:ao); 

A Dominante: c. 53- G7 (final da Terceira Sec;:ao para o retorno). 

Linha do baixo e clave de fa: A linha do baixo se faz presente por todo o 

numero. Inicialmente na Primeira Sec;:ao, existe urn ostinato ritmico-mel6dico 

-Bassi d'Alberti: 

Na Segunda Secao o Bassi d'Alberti (em semicolcheias) encontra-se 

modificado, ou seja, o baixo nao esta completamente autonomo, separado das 

3Fa9o uma ressalva quanto a Primeira Se9ilo: se a considerarmos modal, sol mixolidio e, o seu termino 
exatamente no c.20b sabre a seminima pontuada, ha ai urn repouso, uma conc!usilo sabre a notaflna/is do 
canto. Na parte instrumental, temos o acorde de Sol Maior com 7a.m que, ja dentro da tona/idade de D6 
Maior, pode ser considerado como cadencia il dominante, contraditoriamente, de carilter suspensivo. 
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outras vozes. Por vezes, ele conclui urn desenho iniciado pelas outras notas, 

ou se junta a elas por grau conjunto, por exemplo: c.22-24. 

Na Terceira Sec;:ao, do c.30-37 o baixo realiza uma linha mel6dico-ritmica 

sobre arpejos. 

Do c.38-45 faz contraponto iL melodia; pequena progressao cujo modelo esta 

nos c.38-39 e, a reprodur;ao variada nos c.40-41. 

Do c.46-53 o baixo marca o tempo e perfaz uma linha mel6dica com as notas 

dos acordes utilizando intervalos de· 
' 

3a.m c. 51 3a.M c.48 

4a.J c.47 4a.aum. c.47-48 

6a.m c.53 6a.M c. 50 

alem dos graus conjuntos. Nesse trecho, alem do baixo nas marcar;oes de 

tempo, sao encontrados bicordes e/ou acordes no restante dos tempos, 

perfazendo esta distribuic;:lio ritmica de notas: 

t f 1 iJ 
3.4.3 PARTE VOCAL 

Extensao: d63 a sol4. 

Linha melodica: Na Primeira Sec;:lio a linha mel6dica e modal (sol mixolidio) 

. - d com mmta repetu;:ao e notas e mterva os d e: 

3a.m c.S 3a.M c.S-6 

4a.J c.ll 8a.J c.l8 

alem de graus conjuntos. 

Apresenta duas frases denominadas pela propria compositora de A e B, 

destinadas a solo e coro respectivamente. 

A primeira frase caracteriza-se principalmente pela repetir;lio de notas. 

A segunda frase, destinada ao coro, e basicamente formada por arpejos 

descendentes. 
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Na Segunda Se9i'io, em Fa Maior, a repeti9ao de notas e ainda mais intensa. 

0 maior intervalo presentee de 3a.M (c.26a) em (c25). No mais, a linha 

me16dica e formada por graus conjuntos. 

No c.23 e 27b aparece nota cromatica de passagem - si bequadro. 

A Terceira Se9ao esta na tonalidade de Mib Maior. 

Do cJ0-37 ocorre passagem em D6 menor. As escalas utilizadas sao: menor 

harmonica (VII grau elevado) e menor cigana (IV e VII graus elevados). 

Depois, ha uma passagem por Fa menor no c.40, com utiliza9iio tambem da 

escala menor cigana4 Em seguida, segunda metade do c.42 e c.43, cadencia 

em Sib Maior. 

Essa Terceira Se9iio esta dividida em duas frases: 

Primeira frase: c.30 ate primeiro tempo do c.37; 

Segunda frase: segundo tempo do c.37 ate primeiro tempo do c.45. 

A primeira frase tem como caracteristica principal pequenas escalas: c.30, 31. 

Ja a segunda frase apresenta escalas quebradas, ou seja, com inversao de 

movimento (ascendente/descendente), c.40-4l e ainda, com seqiiencias 

incompletas, embutindo saltos: segunda metade do cJ7-c.45. Os intervalos ai 

apresenta d os sao: 

3a.m c.38 3a.M c.39-40 

4a.J c.37-38 Sa.J c.39 

0 que se segue ap6s a primeira metade do c.45 e uma variayao da segunda 

frase, cantada por todo o coro que conduz a cadencia perfeita em Mib Maior 

(c.52-53). 

Nota cromatica de passagem: Ia bequadro (c. 52). 

Ritmo: o ritmo caracteristico do numero e a seqUencia de colcheias. Porem 

estao presentes as sincopes m com variante acefala y f1 grupos de 

semicolcheias Fffi e variantes 7 FA i rA 

4 E interessante notar que esta passagem so ocorre nesse compasso. No 1° tempo do c.41, a compositora faz 
Ia bequadro, caracterizando Fa Maior na parte instrumental, simultaneamente com a ultima nota da 

passagem -fa- na linha do cantor. Portanto, e uma justaposi9ao de modos Maior e menor. 



Texto: Os versos presentes no texto dramatico Ga incluindo suas 

modifica<;6es) sao os mesmos da partitura com pequenas varia<;6es como por 

exemplo, ao inves de "todo um ferreira ao luar ", na partitura esta "um 

terre ira de luar". 

Existem problemas com rela<;ao as repeti<;6es indicadas no texto e aquelas 

indicadas na partitura. A partitura esta com indica<;oes literais A, B, C, D e, 

no texto, ao !ado das estrofes tambem existe essas anota<;6es feitas a mao, 

porem, elas nao coincidem, causando duvidas com rela<;ao as repeti<;6es. 

Mas, toda a letra do texto cabe na melodia da partitura, as vezes, 

contrariando alguma indica<;ao e tambem aumentando os desajustes 

pros6dicos. 

A compositora fez as seguintes anota<;6es ao !ado dos versos: 

" ... mas modificado no fim para poder salvar (?) o canto de Maria e 

Araponga." 

" ... modifica para entrar o canto de Maria (da pagina 6)." 

"Neste ponto os can/ores (?) voltam a ser o que eram no come<;o do 

nUmero. 11 

Esse numero foi confeccionado tendo por base dois outros numeros de 

autoria da compositora. Sao eles os n°
5 

5 e 18 da pe<;a: Pudesse esta Paixiio 

(1912), texto de Alvaro Colas. 

Prosodia - Existem alguns desajustes: 

c.12 -genie, paroxitona com a ultima silaba sobre marca<;iio de tempo, 

resultando em "genti" quando entoado. 

c.30 - cantar, oxitona com a primeira silaba sobre a marca<;ao de tempo, 

resultando em "cdntar". 

c.34- como a vaga, expressao de quatro silabas com enfase sobre as silabas 

co, eva-. Veja o trecho: 
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Encontra-se a elisao "moa'' sobre a marca<;ao de tempo, resultando em "muci" 

e, em seguida, a silaba va-, tonica, esta em parte fraca de tempo com nota 

mais grave que a ultima silaba -ga, o que resultara em"vagci". Esses do is 

problemas seguidos comprometem muito o entendimento do verso (" co-muci-

vagci"). 

c. 3 8 e 46 - saia ou saias, paroxitonas com a ultima silaba sobre marca<;ao de 

tempo, resultando em "saicis". 

c.42 e 50 - vida um, duas silabas com tonica sobre vi. Na melodia, e a silaba 

fraca -daum que esta sobre marca.,:ao de tempo, resultando em"vi-dal", 

distorcendo o sentido do verso. 

3.4.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: bastante diversificada. Ora tern por fun<;ao apoiar harmonicamente a 

linha do cantor, ora fazer-lhe contraponto e ora, refor<;a-la. E ainda, de 

acordo com a indica<;ao da compositora, destina-se a dan<;a quando 

apresentada sem canto. 

Clave de sol- c. I ate o primeiro tempo do c.4: acordal em ostinato ritmico 

'/' f Y:P, sobreposto ao ostinato ritmico-mel6dico da clave de fa, ja descrito. 

Destinado a dan<;a. 

No segundo tempo do c.4 come<;a a linha mel6dica vocal e o desenho da 

parte instrumental permanece inalterado. 

A partir do c.l3, sao encontradas varia<;oes na clave de sol: 

a) da anac. c.l3 ao primeiro tempo c.l4: celula ritmico-mel6dica coincidente 

com a linha do canto. 

b) c.l5: acordes on de a nota mais aguda e a mesma da melodia; 

c) da anac. c.l7 ao c.20a: insistente sincope com a nota sol4 )2_l,l, 

mantendo os acordes no registro media. Esse trecho resulta numa polifonia, 

existem quatro linhas mel6dicas distintas na parte instrumental (uma 

sincopada, outra acordal, outra acefala e outra, marcando o tempo) 
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Do c.22-29 a clave de sol faz contraponto a linha vocal utilizando 

progressiio: c.22- modelo, c.23- reproduc;:iio; liga<;:ao mel6dica (c.29a); 

acordes ( c.26) e saltos: 

3a.m c.27b 3a.M c.28b 

4a.J c.24 5aJ c.23-24 

6a.M c.27a 7a.m c.22 

7a.M c.27a-28a 8a.J c.28b 

Do c.30-45 a clave de sole acordal e ritmica, prevalecendo o seguindo 

motivo ritmico: 

7l1 ( t 
Do c.46-53 possui linha mel6dica igual a do cantor, as vezes com omamento 

(c.47), as vezes em bicordes (c.49, 50). 

Existem anota9oes de articulac;:iio, marccato (>) c.l2, 16, 17, 18. 

Existe uma indicas:ao de dinamica: c.37 pouco piu. Esse compasso tern 

tambem fermata sobre pausa apenas na parte instrumental. 

No c. 53, sobre o acorde da cadencia a dominante, existe uma fermata tanto 

na parte instrumental quanto na linha vocal. 

Lapsos de escrita: 

c.l - segundo tempo, clave de sol: pausa de colcheia-colcheia, ao inves de 

pausa de colcheia pontuada. 

c.l8-19 e 19-20 - clave de sol: falta a ligadura de prolongamento da sincope, 

como nos c.16-l7 e 17-18 pais, sem ela, fica inexecutavel ao piano. 

3.4.5 RESUMO 

Melodia acompanhada com partes para solos e cora em D6 Maior, tres 

ses:oes e forma livre ABC A. 

Cadencias do tipo perfeita (c.20b-21, 28b-29b, 52-53) e a dominante (c. 53 

para retorno). 
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Pode-se considerar a Primeira Se<;ao modal - mixolidio (centro sol) e entao o 

seu final apresenta caracteristicas contradit6rias: suspensive e conclusive. 

Existe uma caracteristica linha do baixo por todo o numero, ora Bassi 

d'Alberti, ora fazendo contraponto. 

Na Primeira Se<;ao a linha mel6dica vocal e modal com notas repetidas e 

intervalos de 3 a. 

Na Segunda Se<;ao o uso de notas repetidas e mais intense na parte vocaL 

A Terceira Se<;ao esta em Mib Maior. 

Apresenta as escalas menor harmonica e menor cigana. 

A seqiHlncia de colcheias e o ritmo caracteristico da parte vocaL 

Apresenta sincope intema e na passagem do compasso. 

Os versos do texto coincidem com aqueles da partitura, salvo pequenas 

modifica<;oes. 

Este numero foi confeccionado tendo por base numeros da pe<;a Pudesse 

esta Paixao (1912). 

Existem problemas na pros6dia. 

A parte instrumental tern diversas fun<;oes: apoiar harmonicamente em alguns 

trechos, noutros fazer contraponto ou ainda refor<;ar o canto ou destinar-se a 

dan<;a. 

Apresenta trechos poliffinicos (pel a 1' vez na pe<;a). 

Existem anota<;oes de articula<;ao e de dinamica. 

Apresenta fermatas. 

Existem lapsos de escrita. 

3.5. NUMERO 5 - Coro 

3.5.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 
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Andamento: allegro; 

Ses;oes: Introdus;ao- c.l-5; 

Ses;ao Onica- anac. c.6-c.21; 

Coda - anac. c.22-c.25. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: cans;ao estr6fica de uma (mica se9iio com Introdus;ao e Coda5 

3.5.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.4-5- G7-C (final da Introdus;ao); 

c.20-21 - Dm-G-C (final da ses;ao ); 

c.22-23 - G7 IC-C (final da Coda) 

Linha do baixo e clave de fa: os baixos dos acordes marcam o tempo do 

numero. Em alguns trechos existem liga96es mel6dicas: c.7-8, 10-ll, 12-13, 

14-15, 17-19. 

Pode-se considerar uma progressao o que ocorre entre as ligas;oes mel6dicas 

dos c.IO-ll e 12-13, sendo a primeira modelo e a segunda, reprodus;ao. 

Estas ligas;oes sao realizadas em colcheias ou seminimas ou ambas as figuras. 

A Coda tern nota pedal d6. 

No restante da clave de fa existem bicordes ou acordes normalmente em parte 

fraca de tempo. 

A distribuis;ao ritmica caracteristica das notas da clave de fa e: 

5 Apesar da compositora anotar no texto dramatico "marcha", esta anota9ao nao corresponde a forma e sim 

ao carater ou a finalidade do numero no texto. 
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3.5.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: re3 a mi4. 

Linha melodica: esta baseada na escala Maior de sol3 a mi4 e, os motivos 

estao construidos sobre pequenos trechos escalares descendentes (c.9-10, 13-

14, 18-19) 

0 b' s sa tos tam em estao presentes: 

3a.m c.8 3a.M c.l2-13 

4a.J c.7 Sa.J c.15-16 

6a.M c.13 

Em alguns trechos o coro faz divisi, harmonizando com a melodia principal 

do soprano (c.7, 8, 9, 12, 15, 16, 17, 20, 21). Os intervalos entre as vozes e 

de· 

3a.m c.9 3a.M c.8 

4a.J c.7 Sa. dim. c.IS 

6a.m c.l6 6a.M c.8 

No restante do numero o coro canta em unissono. 

Ha uma pequena passagem para Ia menor, compreendendo os c.15-17. 

Existe nota cromatica de passagem na voz inferior do c.12 -fa#. 

Ritmo: a sequencia de colcheias e predominante no numero, mas a sincope 

tambem aparece 

Texto: a letra presente na partitura coincide com aquela do texto acrescida de 

repeti96es do trecho final dos versos, como por exemplo: 

"Todos, todos a caminho 

a caminho 

Em louvor do Deus menino 

do Deus menino. " 

A letra desse numero esta escrita a mao pela compositora e nao foi uma 

modifica9ao em versos pre-existentes, pois nao existe uma outra letra 
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datilografada. Esse fato sugere que foi a propria compositora, Chiquinha 

Gonzaga quem escreveu os versos e nao o autor do texto, Viriato Correia. 

Prosodia: nao foi encontrado nenhum desajuste entre a metrica poetica e a 

metrica musical. Os versos quando entoados sao compreendidos claramente. 

3.5.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refor((ar a linha mel6dica vocal. 

Linha da clave de sol: durante toda a seyao cantada, a linha da clave de sol 

tern, no soprano, a mesma melodia dos cantores. Exceyao: c.20. 

Em alguns trechos, a clave de sol apresenta bicordes ( c.15) e ate acordes 

( c.11, 16) harmonizando com a melodia. 

No trecho que compreende a passagem por la men or ( c.15-17) a compositora 

insiste com o sol# na voz inferior da clave de sol. 

Na Introduyao, a clave de sol e acordal1perfazendo uma combinayao ritmica 

com a clave inferior: 

YFI r 
u u 

1r ; r 
u Ll 

Na Coda, a clave de sol realiza uma frase de motivo escalar - sol4 a d64, 

conduzindo ao final do numero. 

Existe uma unidade ritmica entre Introduyao e Coda: e a figura das 

semicolcheias que s6 aparecem ai. 

Notas cromaticas de passagem: fa# (c.12) ere# (c.18). 

Apresenta anotayoes de articula((ao (> marccato) c.17, 18, 19, 24b e 25b. 

Lapsos de esc rita: 

c.15 - clave de sol: o ritmo e } ) } ao inves de J J J> 
c. 7 e 11 - nao existe alinhamento entre a clave de sol e de fa, dificultando a 

leitura ritmica. 
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3.5.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em D6 Maior com Introduyao, Coda e uma \mica 

seyao caracterizando a forma de can<yao estr6fica. A indicayao marcha refere-

se ao caniter e a finalidade do numero. 

Cadencias do tipo perfeita c. 4-5, 20-21, 22-23. 

0 baixo marca o tempo, faz ligayoes mel6dicas e, na Coda, contem nota 

pedal- d6. 

A linha mel6dica vocal e escalar. 0 coro canta em unissono e, em alguns 

trechos existe divisi. 

Tern notas cromaticas de passagem. 

Ritmicamente, predominio de colcheias e a sincope )>) ,~ e utilizada. 

Coda e Introdu91io possuem unidade ritmica: a presen<ya de semicolcheias. 

Os versos sao, provavelmente, de autoria da compositora e nao do autor do 

texto. 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern por funyao refor<yar a linha mel6dica do canto. 

Apresenta indica<yoes de articula91io (> marccato ). 



3.6. NUMERO 6- Araponga e Maria 

3.6.1 ASPECTOS GERAlS 

Tonalidade: Fa menor; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegretto; 

Se96es: Introdw;iio - c.l-8 - Fa Maior; 

Seyiio Unica- anac. c.8-c.l9- Fa menor; 

Coda- anac. c.l9b-c.20 - Fa menor; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<;:iio estr6fica. 

3.6.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita: c.7-8- C7-F (final da Introduyao); 

c.l9b-20- C-Fm (final do numero); 

ADominante: c.l9a- C7 (final da se9iio). 
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Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo na Introduyiio apenas marca o 

tempo. A partir do c.9, passa a fazer urn desenho ritmico-mel6dico arpejando 

sobre o acorde. 0 ritmo e: 

uu 
A clave de fa sera completada com acordes ritmados na Introduc;ao ( visto que 

o baixo apenas marca o tempo) de duas maneiras: 

LJj Uu 
3.6.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d63 a fa4. 
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Linha melodica: e formada por pequenos motivos ligados ao movimento dos 

sons e ao inicio e final de cada verso. Seguindo os percursos temos, de inicio, 

o movimento ascendente seguido de descendente: 

anac. c.9-c.IO: 

fll + 
, 

• 

anac. c.ll-c.l2: 

$~r _. .. , 

anac. c.l3-c.14: 

4*b~ , 
• , 

Da anacruze do c.15 ate o c.l6 ocorre urn motivo de transi<;:iio num 

movimento ascendente - fa3-so13 com repeti<;:iio de notas. 

Do c.17 ate o primeiro tempo do c. IS, o movimento se inverte. Primeiro e 

descendente para depois ascender: 

Do segundo tempo do c. IS ate o c.l9a mesmo sentido. 

Atraves dos apices destas semi-frases pode-se perceber uma progressiio 

ascendente que conduz o numero: 

, ( , ) , 

Os mtervalos utilizados sao, alem dos raus coniunt os: 

3a.m c.ll 3a.M c.l3 

4a.J c.S-9 5a.J c.IO 

5a.dim. c.IS 6a.M c.l3 

Ocorre fermata sobre pausa no c. IS apenas na linha do canto. 

Ritmo: predominio da sincope m 
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Texto: os versos do texto dramatico sao os mesmos da partitura. 

Tambem este numero provem da pe<;a Pudesse esta Paixiio (Ia, era o numero 

musical 7. Sao muito semelhantes.) 

Prosodia: apresenta defasagens. 

De acordo com o texto, o numero e composto por tres estrofes de cinco 

versos cada. Todos os versos sao heptassilabos com exce.yao do penultimo 

verso de cada estrofe, que varia entre 6, 7 e 8 silabas. Esses versos 

correspondem a anacruze do c. IS ate o c.l6. Neste trecho da partitura 

existem 7 sons. Portanto, em apenas uma estrofe ocorre ajuste entre o 

numero de silabas do penultimo verso e o numero de sons. Nas outras 

estrofes havera deficit ou excesso de sons. 0 excesso de sons pode ser 

resolvido como procedimento melismatico (uma silaba para mais de urn som) 

e o deficit necessitara da repetiyao de alguma nota, trazendo uma pequena 

modifica.yao ritmica, comum em canto. 

Alem desta observayao, ainda ocorre: 

c.9 - casa, paroxitona com a ultima silaba sobre a marca.;:ao do tempo, 

resultando em casa, improprio para o entendimento do verso. 

c.l3 - triste, tambem paroxitona, tambem com a ultima silaba sobre a 

marca.yao do tempo e procedendo por sal to de 3 a. ascendente, 

resultando em tristi. 

c.l7 e 18 - aquecer-lhe, paroxitona que foi ritmada desta maneira, resultando 

em a-que-cer-lhi: 

Lapso de escrita: 
(.} 

c.l8- existe excesso de 114 de tempo no segundo tempo do compasso: }y P }J> 
que, dentro da estetica do numero, pode ser resolvido de duas maneiras: 
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a) JTJ 
b) J J) 

3.6.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~lio: apoiar harmonicamente a linha do cantor. 

Clave de sol: formada por arpejos referentes aos acordes, precedidos por 

pausas de semicolcheia r .A partir do c.l8 e acordal, conduzindo para a 

cad en cia. 

A Introduc;:lio e formada por urn motivo de dois compassos em que hit urn 

ornamento, pausa de semicolcheia e uma sequencia descendente em arpejo. 

Este motivo se repete duas vezes. 

Nos c. 7 e 8 ocorre apenas o arpejo em movimento ascendente, precedido pela 

pausa de semicolcheia e concluindo em acorde. 

Todo o material que sera utilizado na clave de sol, simultiineo ao canto, esta 

sintetizado na Introduc;:lio. 

0 compasso numerado como 20a possui uma fermata na parte instrumental e 

destina-se a fala dos personagens, sem acompanhamento musical. E a 

previsao do dialogo do texto na partitura, pois, ap6s o dialogo, retorna-se ao 

numero concluindo-o na casa 20b. 

Apresenta indicac;:ao de articulac;:lio - marccato e fraseio. 

Apresenta ornamentos na Introduc;:lio (apogiaturas breves). 

3.6.5 RESUMO 

Canc;:lio estr6fica em Fa menor. 

Possui cadencias do tipo perfeita (c.?-8, 19b-20) e a dominante (c.l9a). 

0 baixo marca o tempo e arpeja ritmicamente sobre o acorde. 

A linha mel6dica vocal e baseada em movimentos ascendentes e 

descendentes, utilizando saltos e graus conjuntos. 

Apresenta fermatas. 

Ritmicamente, predominio da sincope m 



Os versos do texto e da partitura coincidem. 

Este numero provem da peya Pudesse esta Paixiio Ga mencionada). 

Apresenta desajustes pros6dicos. 

Maria .3:3 

A parte instrumental tern como principal funviio apoiar harmonicamente a 

linha do cantor. 

Apresenta indicaviio de articulaviio e apogiaturas breves. 

3.7. NUMERO 7- Quadrilha; Banda em cena. 

3.7.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indicaviio; 

Sevi'ies: Primeira Seviio: c.l-8- Fit Maior; 

Segunda Seviio: c.9-16- Fa menor; 

Terceira Sevao: c.l7-24- Fa Maior; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: rondo, A-B-A-C-A 

3.7.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeita: c.lS-16- C7-Fm (final da Segunda Sevao); 

Imperfeita: c. 7-8- C9omit3-F (final da Primeira Sevao)6; 

c.23-24 - C7/E-F (final da Terceira Seviio ); 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo esta presente nas marcavi'ies 

de tempo, aproximando os acordes. Os saltos sao predominantes: 

6Esta cadencia foi considerada imperfeita devido a omissao da 3a. do acorde, intervalo importante para 

defini9ao de modo e campo harmonica. Dificultando esta defini9ao ocorre o acorde G imediatamente 

anterior a cadencia o qual, dentro da tonalidade de Fa Maior deveria ser Gm, devido a proximidade com a 

cadencia. Devemos concluir que a compositora adotou este procedimento de prop6sito, em virtude da 

modula9ao que ocorrera na Segunda Se9iio. 0 acordc G representra a Dominante da Dominante tanto na 

tonalidade de Fa Maior como na de Fa menor. 
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3a.m c.4-5 3a.M c.2 

4a.J c.21-22 5a.J c.7 

6a.m c.21 7a.m c.l4 

8a.J c.4 

Na Primeira e Segunda Ses;oes os saltos sao mais pr6ximos (ate o intervale 

de Sa.) e os graus conjuntos mais utilizados. 

Na Segunda Ses;ao ocorre uma sequencia nos c.9-12 que se repete oitava 

acima nos c.l3-16. 

Preenchendo o compasso, na clave de fa sao encontrados predominantemente 

acordes e/ou bicordes nas partes fracas de tempo. 

A distribuis;ao de notas dentro do ritmo fica desta maneira: 

(.•) ( r ) 

rJ LJ 
3. 7.3 PARTE VOCAL: nao se trata de composis;ao com linha vocal. 

3.7.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Clave de sol: apresenta procedimentos diferentes entre as seyoes. 

Na Primeira Ses;ao ha o primeiro motivo, c.l-4, na qual sao realizados 

omamentosjunto a bicordes em seminimas. 0 segundo motivo, c.S-8, e 

escalar, re menor natural, com nota cromatica de passagem no c.6 - si 

bequadro. 

Predominam colcheias e seminimas no aspecto ritmico. 

Na Segunda Ses;ao, o motivo e arpejado, c.9-12 e repetido no restante da 

ses;ao, conduzindo para a cadencia. As celulas ritmicas mais utilizadas sao: 

Existe indicas;ao de articulas;ao (> marccato) nesta se<;:1io, na clave de sol. 

Na Terceira Seyao, o motivo dos c.l7-20 e uma combinayao entre graus 

conjuntos e saltos de: 
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3a.m c.20 4a.J c.20 

Sa.J c.l7 6a.M c.l9 

Na sua repetit;:iio variada, c.21-24, ocorrem tambem saltos de 3a.M (c.23) e 

7a.m (c.23). Entre OS c.20 e 21, o intervalo e de 8a.J. 

A sequencia de colcheias e predominante nesta se.,:ao. 

Ha nota cromatica de passagem- c.19 - reb. 

0 que une as tres set;:6es e a nota la4 que da inicio a todas elas. 

De acordo com o tex.to, este numero nao deveria ser apenas instrumental e 

sim para canto e piano, pois foram encontrados versos no texto referentes a 

uma quadrilha. 

Uma outra informat;:iio e que esse numero e muito semelhante a 1' parte do 

numero 17 da pet;:a Pudesse esta Paixao (ja mencionada). 

3.7.5 RESUMO 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior e forma rondo ABACA, 

com set;:iio B em fa menor. 

Cadencias do tipo perfeita (c.lS-16) e imperfeita (c.7-8, 23-24). 

Linha do baixo marcando o tempo e realizando pequenos motivos com saltos 

e graus conjuntos. N a Segunda Set;:ao, realiza uma pequena sequencia que e 

repetida oitava acima. 

Completando o compasso na clave de fa, sao encontrados acordes nas partes 

fracas de tempo. 

Ritmicamente diversificado. 

Os procedimentos mel6dicos usados em cada set;:ao, arpejos, escalas, saltos, 

graus conjuntos, estao arranjados diferentemente, porem, as set;:6es estao 

unidas pela nota lil4, altura que da inicio a todas elas. 

Tern nota cromatica de passagem, ornamentos e indicat;:ao de articulat;:ao. 

Numero semelhante a trecho de outro, da pe<;:a Pudesse esta Paixiio. 



3.8. NUMERO 8 - Pastorinhas - Coro. 

3.8.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Secoes: Introducao/Coda - c.l-8; 

Secao Unica- anac. c.9-c.40b; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can91io estr6fica de uma unica se91io que se repete. 

3.8.2 ASPECTOS HARMONICOS 

iUaria 4 O.z, 

Cadencias: Perfeita- c.6-8 - G-C (final da Introducao/Coda); 

c.22-23 - G7/D-Gl3-C (final da primeira frase); 

c.38-40- G7-C (final da segunda frase); 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo e formada 

predominantemente por Bassi d'Alberti. Em alguns trechos no entanto, 

existem pequenas ornamenta96es que fazem liga96es mel6dicas: c.3-7 e 33-

40. Observe-se que essas ligacoes mel6dicas sao iguais, mel6dica e 

ritmicamente. 

AI d em e~ raus conJuntos, ocorrem nessas orna mentacoes mel6dicas saltos de: 

3a.m c.33 3a.M c.3 

4a.J c.4 6a.m c.34 

6a.M c.7 8a.J c.38 

Embora a linha do baixo preencha toda a clave de fa do numero, sao 

encontrados nos dois primeiros compassos da Introducao/Coda o ritmo LJd 
que sera utilizado pela clave de sol da parte instrumental posteriormente e, 

bicordes na parte fraca de tempo 

Na clave de fa sao encontradas indica<yoes de articulacao (> marccato ). 



3.8.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: si2 a fa4. 
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Linha melodica: segundo o titulo, e para ser cantada por urn coro, porem, 

hi apenas uma clave onde se revezam trechos em divisi e trechos em 

unissono. 

Os trechos em divisi apresentam predominantemente duas vozes, guardando 

entre si intervalos de· 

3a.m c.l2 3a.M c.l2 

4a.J c.l9 4a.aum. c.l4 

Sa.J c. IS 6a.m c. IS 

Esta dividida em duas frases: 

Primeira frase: anac. c.9 ate o primeiro tempo do c.24; 

Segunda frase: anac. c.25 ate o c.40. 

Cada frase possui duas semi-frases semelhantes entre si. 

0 material utilizado para confecciio da linha mel6dica e basicamente escalar. 

Todo o numero e constituido por pequenas escalas ou varia;yoes escalares, 

sendo que as variacoes sao mais freqiientes na segunda frase. 

As variacoes sao possibilidades de combinacao dos sons da escala nas quais, 

partindo de urn modelo, faz-se repeticoes em outras alturas da escala, como 

numa progressao, sem necessariamente seguir por graus conjuntos. Exemplo: 

segundo tempo c.24 ate primeiro tempo do c.28. 

Os intervalos mel6dicos utilizados no numero sao· 

3a.M c.21-22 4aJ c.l2 

SaJ c.34-35 Sa. dim. c.30 

6a.m c.25 6a.M c.27 

7a.M c.36 8aJ c.l6 

Ocorrem notas cromaticas de passagem - re# e fa# ( c.l 0 e 18). 
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Ritmo: o numera apresenta a tendencia de alternar urn compasso de 

colcheias e outra de seminimas. Sincopes entre compassos sao freqiientes: 

Jj)) i ~Jp \ JjJ 
Texto: A letra presente no texto e a mesma da partitura, embora a 

compositora tenha feito algumas modifica~oes como suprimir alguma palavra 

ou fazer elisao: 

"Que nasceu p'ra nosso bern", ao inves de "que nasceu para o nosso bern" 

(como esta no texto). E "urna estrella no espa;;o"(sic), ao inves de "brilha 

urna estrella no espa;:o" (sic). 

Prosodia: nao existem graves problemas de compreensao dos versos, pois, o 

ritmo empregado auxilia onde a pros6dia nao estaria totalmente correta. Por 

exemplo, no c.22, palavra nosso, paroxitona, onde a silaba forte coincide 

corretamente com a marca~ao do primeiro tempo. A segunda silaba, -so, e 

realizada atraves de salto de 4a.J ascendente. Haveria ai urn problema de 

compreensao do verso mas, o andamento indicado e o ritmo colaboram para 

que isso niio ocorra. Casos semelhantes acontecem com as palavras: estrella 

(sic), espa;:o, noite, lindas, todas na segunda frase. 

3.8.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~;ao: apoiar harmonicamente a parte vocal, mantendo alguns pontes em 

comum com a mesma. 

Clave de sol: realiza acordes ritmados, prevalecendo esta disposi~ao de notas 

e ritmo: 

Nos c.8, 16, 23, 24, 32, 36, 40a, realiza exatamente o mesmo ritmo e melodia 

da linha mel6dica do cora, ao menos em urn tempo. 

Na Introdu~ao/Coda, a linha mel6dica e a mesma da ultima semi-frase do 

cora, enriquecida com dobramentos de 8a.J e/ou 3as. e/ou Sas. 
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Lapso de escrita: A parte instrumental esta desalinhada temporalmente da 

linha mel6dica (c.l5, 24). 

3.8.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em D6 Maior de forma can9ao estr6fica. 

Cadencias apenas do tipo perfeita (c. 6-8, 22-23,38-40) 

Linha do baixo em Bassi d'Alberti e tambem, liga96es mel6dicas como 

ornamenta9ao. 

A linha mel6dica vocal e basicamente escalar. 

Esta escrita para coro em apenas uma clave, utilizando unissono e divisi. 

Apresenta notas cromaticas de passagem - re# e fa#. 

Ritmicamente alterna urn compasso de colcheias com outro de seminimas. 

Sincopes entre compassos sao freqiientes. 

Coincidencia entre os versos do texto e os versos da partitura. 

Prosodicamente sem problemas. 

Parte instrumental tern como principal fun9ao apoiar harmonicamente a linha 

mel6dica vocal. 

Apresenta indica9ao de articula9ao (marccato ). 



3.9. NUMERO 9- Hosanna 

3.9.1 ASPECTOS GERAIS 

Tona1idade: D6 Maior; 

Compasso: 4/4; 

Andamento: Andante religioso7; 

Se~tiies: Se~tiio Unica- c.1-108; 
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Textura: harmoniza~tiio a tres vozes- soprano, tenore baixo (tres claves 

distintas) e parte para piano. 

Forma: hino ( cant;:iio) estr6fico. 

3.9.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita- c.S-10- Dm7-G-C (final do numero). 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo esta escrita a maneira do 

baixo continuo, apresentando notas longas (a figura predominante e a 

minima) e tendencia a graus conjuntos. Mas, existem pequenos saltos: 

3a.m c.5 3a.M c.5 

4a.J c.1-2 5aJ c.7-8 

6a.m cJ-4 7a.m c.6-7 

e, dentre estes, prevalecem os saltos de 3 a. 

Apresenta liga'(ao mel6dica, urn arpejo no c.5. 

Aten~tiio que nos c.4, 5, 8 e 9 ocorre divisi na linha do baixo nos c.8 e 9 que 

deixa a execu'(ao no piano impossibilitada. Se o instrumento indicado fosse 

6rg1io, por exemplo, nao haveria problemas de execu.yao. 

Os intervalos existentes entre as vozes no divisi sao: 

7E urn numero claramente religiose, invocando uma das pec;as do ordinaria da Missa: Sanctus-Benedictus. 
8Segundo indicac;oes da compositora e feito urn rilornel/o apenas instrumentaL 



3a.M c.5 4a.J c.4 

5a.J c.4 8a.J c.9 

0 baixo preenche sozinho toda a clave de fa do numero e, apresenta 

indicaviio de articulaviio (> marccato ). 

3.9.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: indicaviio de sopranos: sol3 a sol4; 

indicavao de tenores: sol3 a re4; 

indicavao de baixos: mi2 a la2; 

Linha melodica: 
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Soprano: caracteriza-se por saltos seguidos de graus conjuntos. Os intervalos 

sao de: 3a.M (c.7), 4a.J (c.3-4), 6a.M (c.l-2). 

Existe urn vestigio de progressao no trecho que compreende os c.l-5. 0 

apice da primeira semi-frase e mi4 e, da segunda semi-frase e fa4, ambos 

procedidos por saltos. 

Apresenta linha de fraseado. 

Tenor: caractenza-se or sa tos e notas repet1das. Os intervalos sao de: 

3a.m c.7-8 3a.M c.2 

4a.J c.l-2 5a.J c.3-4 

Nessa linha mel6dica ja se pode observar uma sequencia no trecho que 

compreende os c.l-5. 0 modelo encontra-se nos c.l-3 e a reproduviio na 

anacruze do c. 4-c. 5. 

Baixo: apresenta notas repetidas e graus conjuntos predominantemente. 

Ocorrem saltos apenas nos c.3-4 (4a.J), 7-8 (3a.M) e 8-9 (3a.m). 

No conjunto (vide anexo, grade do coro), as vozes apresentam o movimento 

paralelo como caracteristica principal e os intervalos de 3a.M e m, 4a.J e 

aum. entre as vozes agudas. Como caracteristica secundaria, ocorre o 

movimento obliquo entre as vozes. 0 movimento contrario s6 aparece na 



passagem do c. 7 ao 8, entre soprano e baixo e entre soprano e tenor. Nao 

apresenta cruzamento de vozes. 

Nota cromatica de passagem, lab (c.2 e 6). 

Lapso de escrita: Nao ha a indica<yao da clave de tenor: 

Ritmo: as colcheias e seminimas sao as predominantes ritmicas. 

A parte do coro possui, em todas as vozes, absolutamente o mesmo ritmo. 

Texto: os versos presentes na partitura sao os mesmos presentes no texto 

dramatico. 

A com posit ora anotou ao lado dos versos no texto: 

"Hymno religioso com gradiosidade. E preciso arranjar." (sic). 

ProsOdia: nao apresenta problemas e sim, duvidas sabre a realiza<yao dos 

melismas, que nao estao indicados mas, serao necessarios devido it maior 

quantidade de sons que silabas. Exemplo: 

c.2-3 "Deus nas alturas" - cinco silabas para seis sons. 

c.4-5 "e Deus de luz" - quatro silabas para cinco sons. 

Deverao ser resolvidos tendo em vista a melhor compreensao do verso. 

Lapso de escrita: c.l, parte do coro, falta uma pausa de minima pontuada, 

equivalente a tres tempos do compasso para todas as vozes. 

3.9.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: refor.yar a linha mel6dica do coro. 

Clave de sol: a parte instrumental quase apresenta uma redu.yao para piano 

da parte do canto. S6 nao o faz devido its pequenas varia.yoes que utiliza, 

sejam ritmicas (c.3) ou mel6dicas (c.6). Portanto, a clave de sol apresenta 

uma linha mel6dica semelhante it linha do coro, com amplo uso de acordes. 

Apresenta indica.yoes de fraseado e dinamica. 

Exist em fermatas nos c. I e I 0. 

Lapso de escrita: 

c.!, clave de sol, falta uma pausa de tres tempos, como na parte do coro. 
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Existe desalinhamento ritmico entre a parte instrumental e a parte do coro 

nose.!, 3, 8. 

3.9.5 RESUMO 

Numero em D6 Maior, de caniter religioso, de uma unica se.yao, com forma 

de can.yao estr6fica. Esta escrito para coro (soprano, tenor e baixo), em 

claves separadas, e piano. 

Tern uma unica cadencia do tipo perfeita (c.8-10). 

0 baixo esta escrito como urn baixo continuo. 

As linhas mel6dicas caracterizam-se por graus conjuntos; movimentos 

paralelos e obliquos entre as vozes; intervalos de 3 a. e 4a. entre as vozes 

agudas. 

Nao apresenta cruzamento de vozes. 

Apresenta sequencia e nota cromatica de passagem (hib ). 

Ritmicamente predominam colcheias e seminimas. 

Texto e partitura coincidem. 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern como fun<;ao refor<;ar a linha mel6dica do coro. 

Apresenta indica<;5es de fraseado, dinamica e articula<;ao. 

Existem fermatas. 

3.10. NUMERO 10- Final do Primeiro Ato- Lauro e Maria. 

3.10.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Lab Maior; 

Compasso: 2/2*; 

Andamento: andante; poco piit mosso; bem moderato; andante Iento; 

Se<;5es: Introdu<;ao- lab Maior, formula de compasso 2/2, andamento: 

andante. (c.l-tres primeiro tempos do c.9); 
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Primeira Se9iio -lab Maior, formula de compasso 2/2, andamento: 

andante. (anac. c.10-tnls primeiros tempos do 

c.26); 

Segunda Seyao - fa menor, formula de compasso 2/2, andamento: 

pouco piu mosso (ultimo tempo do c.26-c.32); 

Terceira Se9ao- lab Maior, formula de compasso 2/2, andamento: 

hem moderato (anac. c.33-c.39 e c.S-9); 

Quarta Seyao- hib Maior, formula de compasso 4/4*, andamento: 

andante Iento ( c.40-49); 

Textura: melodia acompanhada. Na ultima se9ao, existe urn coral formado 

por sopranos, tenores e baixos e indica9i'io de harmonia na parte instrumental; 

Forma: livre, ABCD. 

3.10.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.7-9- Eb7-Ab (final da Introduvao); 

c.25-26 - Eb-Ab (final da Primeira Se9i'i0 ); 

c.39-8- Eb7-Ab (final da Terceira Se9ao); 

Plagal: c.48-49 -Ab-Dbm6/Fb-Ab (final do numero); 

A Dominante: c.32- C (final da Segunda Se9i'io); 

Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo em muitos trechos e 

subdividida: c.1-6, 18, 19, 24, 27, mas, sua caracteristica geral e marcar os 

primeiros tempos dos compasses e fazer liga96es melodicas (c.l3, 23). 

Na passagem do c.18 para o c.l9 hil urn tritono no baixo: re beqtiadro-lab. 

Na Introduvao, Primeira e Terceira Seviies, apresenta o motive melodico da 

primeira semi-frase do canto: c.1-7, 14-15, 33-39. 

Na Quarta Seyao, apresenta urn baixo continuo realizado pelo harmonia. 

Nos c.42-47, o baixo realizado pelo harmonia faz contraponto alinha do 

coro, utilizando graus conjuntos e saltos de: 3a.M (c.43) e 5a.dim.(c.44). 0 

sal to de Sa.J do c. 46 e para enfatizar a cadencia. 
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Completando a clave de fa, alem da linha do baixo, aparecem acordes como 

na Segunda Se9ao (anac. c.27-c.32). 

Nesta Quarta Se9ao ainda existe a parte de orquestra (no caso, piano) que 

nao foi escrita. Para melhor compreensao, ver grade completa em anexo. 

Concomitantemente ao coro, solistas e harmonia, o piano realiza os c. 1 a 7 

da Introdu91io. 

3.10.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: Solistas- re3 a lab4; 

Coro: Indica91io de Sopranos - mib3 a mib 4; 

Indica91io de Tenores- so13 a fab4; 

Indica91io de Baixos - mi2 a sib2. 

Linha melodica 

Primeira Se<;:ao: caracteriza-se pela freqih~ncia dos motivos ascendentes 

seguidos por movimentos descendentes, dando muita mobilidade a linha. 

Os intervalos sao· 

3a.m c.l7-18 3a.M c.ll 

4a.J c.ll 6a.M c.l6 

8a.J c.23 

Segunda Se<;:iio: a base do material utilizado e escalar. Exist em graus 

conjuntos e arpejos. 

Os intervalos sao· 

3a.m c.27 4a.J c.26-27 

Sa.J c.31-32 Sa. dim. c.27-28 

Terceira Se9ao: a indica91io de melodrama ocasiona uma se91io on de a solista, 

no caso a personagem Maria, recita os versos ( enquanto a parte instrumental 

continua to cando) ao inves de canta-los. 

Quarta Se<;:ao: a linha do coro tern como caracteristica geral a freqiiencia de 

interval as de 3 a.M e m, tanto horizontal quanta verticalmente. 
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Os movimentos paralelos e obliques sao predominantes entre as vozes. A 

partir do c.44 ocorre cruzamento das vozes agudas (soprano e tenor). 

Horizontalmente, analisando cada linha mel6dica do coro, existem, no 

soprano, intervalos de: 

3a.m c.41 4aJ c.48 

5a.J c.46-47 8a.J c.46 

No tenor existem· 

3a.m c.40 3a.M c.41 

4a.J c.43-44 4a.dim. c.48 

No baixo existem· 

3a.m c.40 

3a.M c.40 

4a.J c.41 

Essa ultima se9iio tern urn caniter de Coda, no qual, o motive da Primeira 

Se9iio esta sobreposto a Ave Maria. 

0 numero apresenta uma pequena passagem por fa menor natural na Segunda 

Se9iio (anac. c.27-32). 

Notas cromaticas de passagem: re beqiiadro (c. 12, 16, 22) e fab (c.48). 

Aparecem nota96es de fraseado por todo o numero. 

Indica9ao de respira91io no c. 17. 

Lapso de escrita: nao ha indica9iio de tenor na clave-

Ritmo: Seminimas, minimas e colcheias preenchem ritmicamente o numero. 

A Primeira Se91io apresenta todo esse material ritmico de maneira mesclada. 

Na Segunda Se9iio,a sequencia de colcheias e predominante. 

Na Terceira Seyao, a solista fala ao inves de cantar, seguindo a ritmica e sua 

interpreta9iio dos versos. 



Na Quarta Se.yao, as minimas aparecem com maior frequencia. 

Existe urn tipo de sincope muito sutil no numero: I ) J ,\ I 

Maria ll3 

Lapso de escrita: atentar para as indica.yoes da compositora na Quarta 

Se<;:ao. Ao determinar a entrada da orquestra (na verdade, o piano), ela se 

esquece de enfatizar a formula de compasso pois, o trecho designado para o 

piano esta em 212 e a parte do coro esta em 4/4. 

A sobreposiryao de compasso foi descartada porque haveria desencontro 

harmonica entre a Ave Maria e a parte instrumental. 

Matematicamente, sabe-se que a fra<;:ao 2/2 e a simplifica.yao da fra<;:ao 4/4 

( numerador e denominador divididos pelo mesmo coeficiente ), ou seja, sao 

equivalentes. 

Na pratica, se se altera o andamento de qualquer uma das duas fraryoes, 

tambem havera equivalencia. 0 compasso 2/2 pode ser executado lentamente 

e marcado em 4/4, sem alterar a escrita. Foi esta a op<;:i'io que adotamos (ver 

grade completa em anexo). 

Texto: existem diferenryas entre os versos do texto e os versos da partitura. 

Parece que ap6s datilografado o texto, ele foi modificado, dai a grande 

quantidade de anotaryoes a mao. 

Dos versos designados por Viriato Correia para o personagem Lauro, apenas 

a primeira estrofe e aproveitada. 

Dos seis versos designados para Maria, apenas os dois primeiros e os dois 

ultimos sao aproveitados. 

Alem disso, e introduzida uma Ave Maria no final do numero, como uma 

Coda, que o au tor nao havia previsto no texto. 

Fica desta forma entao, o fim do ato no texto, ap6s as didascalias9 para a 

personagem Maria (cena 5, pag.23): 

"Maria ( ... Fica urn instante em contempla<;:ao. Elle canta). 

9 Didascalia: conjunto de preceitos e instru9oes relativos a representa9ao tcatral, de ordinaria elaborados pelo 
autor dranuitico e dados aos atores que I he representam as obras. 
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Lauro (cantando): Maria, Maria 

Teu dace nome relusente 

Maria, Maria 

Se minha voz o pronuncia 

Do mel meu labia o gosto sente 

Maria, Maria 

E.m flor minh'alma pronuncia 

Eternamente 

Maria, Maria 

Nao sei que gosto esquisito tu me trazes a emot;iio 

E como um fluido bendito que me envolve o corat;iio 

Maria, Maria 

0 corat;iio par ti sojjria 

Maria, Maria 

0 leu sorriso eu queria 

Amor tao querido 

ldolatrado 

Maria, Maria 

0 corat;iio par ti sojjria 

Nilo me desprezes 

Maria, Maria 

Nilo sei que gosto esquisito .. (bis) .. 

(A proporviio que elle vae cantando ella vern descendo a escada da egreja e 

aproximando-se). 

(Melodrama): 



Maria (recitando): Sou aflor desfolhada que perdeu aroma e cor 

Toda flor quando e manchada niio e nada niio e flor. 

(chora) 

Lauro:- Charas? Por que? 

Maria: - Porque sou quem sou. (afasta-se para a escada do terra<;:o da egreja) 

(Doca entrou. Elles niio perceberam) 

(Laura e Maria dirigem-se a egreja lentamente) 

Coro (cantando): Ave Maria 

MiiedoCeu 

Coro/Lauro e Maria: 

(coro- bis) 

Cae o panno"(sic) 

Protege-nos/ Maria, Maria 

Com teu santo veal Teu doce nome refulgente 

Ave Maria! Maria 

Prosodia: o unico problema de pros6dia que ocorre e na Quarta Se<;:iio, na 

parte do coro: 

Protege-nos, a silaba forte -te, esta no terceiro tempo e as silabas fracas pro e 

-nos estiio nos primeiros tempos de dois compassos seguidos. Entoado o 

trecho fica: "pro-tege- nus", dificultando o entendimento do verso. 

Lapso de escrita: 

c.47, linha do soprano, e uma semibreve ao inves de uma minima. Talvez a 

compositora tenha colocada a haste para indicar que a nota e para ser cantada 

pelo soprano, diferenciando-a da nota do solista visto que, ela escreve as duas 

linhas mel6dicas no mesmo pentagrama. 

3.10.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: apoiar harmonicamente a linha mel6dica; musica incidental para o 

melodrama; fazer contraponto a linha do canto e reforva-la. 
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Clave de sol: 

Introdw;;ao - acordes e liga96es mel6dicas ( c.4 e 7). 

Primeira Se91io - bicordes e acordes, as vezes mantendo no soprano, notas 

comuns com a linha do cantor ( c.1 0, 12). 

H:i tam bern liga91io mel6dica no c.l3, subdividindo o pentagrama em tres 

vozes. 

Nos c.25 e 26 conduz a cadencia. 

Segunda Se91io - tern a mesma linha mel6dica vocal com uma varia91io 

ritmica nos c.28 e 31. 

Existe uma liga91io mel6dica no c.29 e, em certos trechos, a compositora 

harmoniza a linha mel6dica no sentido vertical descendente (c.27, 31). 

Terceira Se91io - muito semelhante a Introdu91io, acordal e com liga96es 

mel6dicas. 

Quarta Se91io - estit escrita de maneira incompleta ( ver grade completa em 

anexo). 

A compositora escreve apenas o novo material na partitura. 0 material 

tocado pelo piano, e o mesmo da Introduyao ( c.1-7) e e repetido, 

simultaneamente com o coro e o harmonia nos c.40-46. 

De acordo com as indica96es de texto e partitura deduz-se que a Quarta 

Se91io completa, ou seja, coro, solistas, piano e harmonia fazem a primeira 

execu91io. Ao realizar o ritornello, a partir do c.40, os solistas jit nao cantam 

mais e entao encerra-se o numero. 

Portanto, mais uma vez o material da Introduyao e utilizado na parte para 

piano, variando a partir do c.47, pois ai, existe mais uma liga91io mel6dica 

que conduzirit a cadencia. 

Na parte do harmonia hit urn contraponto acordal na clave de sol formado 

por saltos e graus conjuntos. 

A voz superior da clave realiza saltos de: 
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3a.m c.41 4a.J c.42 

5a.J c.48 5a.dim. c.44 

e urn intervalo maior que Sa. no c.43. 

Toda a parte instrumental tern indica<;iio de diniimica e fraseado. 

Lapsos de escrita: c.18, 19, 24 - ha desalinhamento entre as claves da parte 

instrumental. 

Como a parte instrumental se caracteriza por uma escrita polironica, em 

muitos trechos existem pequenos lapsos de escrita como no c.l3 onde faltam 

pausas nas vozes. 

3.10.5 RESUMO 

Numero em Lab Maior dividido em quatro se<;oes e de forma livre ABCD. A 

ultima parte tern urn carater de Coda e, urn coro com harm6nio e sobreposto 

pelo motivo dos solistas da Primeira Se<;ao. 

Cadencias do tipo perfeita (c.?-9, 25-26, 39-8), plagal (c.48-49) e a 

dominante ( c.32). 

A linha do baixo e subdividida em muitos trechos (a parte instrumental e 

polironica); geralmente apresenta os baixos dos acordes e faz liga<;oes 

mel6dicas. 

Na Primeira Se<;iio, o baixo apresenta o motivo mel6dico da primeira semi

frase do cantor. Na Quarta Se<;ii.o realiza baixo continuo na linha do harmonia 

e faz contraponto a linha do coro. 

Este numero apresenta caracteristicas distintas na linha mel6dica de cada 

se<;ao. 

Ocorre passagem por fa menor na Segunda Se<;ao. 
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Existem notas cromaticas de passagem (re beqiiadro, fab ), notayao de 

fraseado e respirac;ao. 

Ritmicamente apresenta minimas, seminimas, colcheias e a sincope 

A Primeira Sec;ao sintetiza o material ritmico utilizado no numero. 

Apresenta urn unico problema pros6dico. 

A parte instrumental e uma harmonizac;ao a quatro vozes e tern por func;ao 

apoiar harmonicamente a linha mel6dica na Primeira Seyao, reforyar a linha 

do cantor na Segunda Seyao, musica incidental na Terceira Seyao 

(melodrama) e dar apoio harmonica e fazer contraponto na Quarta Sec;ao. 

Hit indicayoes de diniimica. 

FIM DO PRIMEIRO ATO. 
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SEGUNDOATO 

3.11. NUMERO 11A- ABERTURA- PRELUDIO: CENA DOS CIGANOS 

3.11.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Re menor; 

Compasso: 4/4; 

Andamento: andante; 

Se96es: Introduviio - c.! a 8; 

Primeira se9iio- c.9 a 14; 

Ponte 1 - c.l5 a 21; 

Segunda seviio - c.22 a 31; 

Ponte 2- c.32 e 3310; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: livre, de duas sev5es ABe IntrodUI;iio. 

3.11.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.8- G7-C (final da Introduviio); 

c.l4-15 e 14-32: Em7-A (final da Primeira Seviio11); 

c.20-21: A7-Dm (final da Ponte!); 

c.30-3!: A7-Dm (final da Segunda Se9iio); 

A dominante: c.33: Bb7 (final do numero preparando o proximo, 

em Mib Maior). 

Linha do Baixo e Clave de fa: inicialmente o baixo faz unissono com a clave 

de sol- c.l e 2 numa linha mel6dica sobre o arpejo de Re menor. Nos c.4 a 8 

apenas ap6ia harmonicamente. Na Primeira Se9iio, o baixo e responsive! pela 

10 Os c.l5 a 21 forarn considerados Ponte devido ao caniter suspensjyo da nota pcdalli, dorninante de Re 
rnenor, assirn como de todo o trecho. Os c.32 e 33 forarn considerados outra Ponte, tendo ern vista o proximo 

niunero- liB, pois, ap6s o c.33, a compositora pede "Segue logo". 
11Utilizando o V grau rnenor (Em7). 
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linha mel6dica que e descendente, formada por graus conjuntos (c.9, 11), 

saltos de 3a. Me m (c.I0-11), e 5a. diminuta (c.13). 

Tern a celula ritmica n como caracteristica marcante. 

Na Ponte 1 ocorre nota pedal em hi ate a cadencia dos c.20-21. 

Na Segunda Se<;iio ha urn ostinato mel6dico sobre as notas re1, soil (# ou 

natural), !ill. Tambem aqui preva1ece o ritmo n 
Nos c.23-24, 28-29, o ostinato alem de mel6dico e tambem ritmico: 

3.11.3 PARTE VOCAL: nao se trata de composis;ao com linha vocal. 

3.11.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Clave de sol: os tres primeiros compassos tern desenho mel6dico 

descendente sobre o arpejo de Re men or. A partir do c. 4 o desenho e 

basicamente acordal e ascende gradualmente com graus conjuntos ( c.4 e 5) e 

saltos, de 3a. M (c.5), 4a. J (c.7), 5a.J (c.6), considerando as notas agudas 

dos acordes. 

Urn retardo no c.8, contribui para o carater exuberante do numero. 

Ritmicamente prevalecem as minimas ( J ) 
Nos c.6 a 8 ocorre pequena passagem por Do Maior. 

Na Primeira Ses;ao, a clave de sol da apoio harmonica it clave de fa com 

tremulos ( n ), acordes (c. 13), e realiza liga<;oes mel6dicas escalares 

(c.10 e 12) mesclando o tom Maior como menor: 

• 

Na Ponte 1, existe uma progressao ascendente na clave de sol, cujo modelo 

se en contra nos c.16 e 17 e a reprodus;ao nos c.18 e 19. 0 ritmo entre 
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modelo e reprodu.;ao eo mesmo: ) · .P fJ ,\. / d d A 

progressao e formada por graus conjuntos em bicordes. 

Na Segunda Se.;ao,a clave de sol desenvolve uma linha mel6dica que se 

caracteriza preponderantemente por acordes nas marca.;oes de tempo e, notas 

simples em partes fracas de tempo, normalmente em semicolcheias ( c.25 e 

26). 

A movimenta.;ao mel6dica e intensa e as mudan.;as de dire.;ao, para o agudo 

ou para o grave ocorrem com freqiiencia ( considerando as not as agudas dos 

acordes e as notas simples). Existe uma progressao cujo modelo se encontra 

no c.22 ate o terceiro tempo do c.24. A reprodu<;ao e parcial e modificada e 

se encontra no ultimo tempo do c.24 ate o c.25. 

c om re ac;ao aos mterva los aparecem graus conjuntos e: 

3a.m c.24 

4aJ c.27 

4a.dim. c.30 

Ritmicamente prevalece 

Todo o numero tern indica<;oes de diniimica e interpreta<;iio como 

"misterioso", "agitado", "marcado 11
• 

Tambem estao indicadas as articula<;6es ( marcata >,malta marcata ") e os 

fraseados. 
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3.11.5 RESUMO 

Numero instrumental em Re men or ( embora sua primeira cad en cia seja em 

Do Maior) designado por preludio e por abertura. 

Tern forma livre de duas se<;:6es AB. 

Seus dois ultimos compassos caracterizam uma Ponte para o proximo 

numero musical que deve seguir imediatamente apos este. (E a cadencia a 

dominante). 

Possui cadencias do tipo perfeita (c.8, 14-15, 14-32, 20-21, 30-31) e 

suspensiva a dominante ( c.3 3). 

0 baixo perfaz linha melodica propria na Primeira Se<;:iio. Na Ponte 1 faz 

nota pedal lit e, na Segunda Se<;:iio realiza um ostinato melodico e depois 

ritmico-melodico. 

Ritmicamente predomina n 
A clave de sol tern em cada se<;:iio caracteristicas diferentes: arpejos, liga<;:6es 

melodicas, acordes, tremolos. A compositora mescla o tom M e m 

homonimos. 

Ha indica<;:6es de dinamica, articula<;:iio, fraseio e interpreta<;:iio. 

Realiza um retardo no c. 8 

3.12. NUMERO llB- BIS- CIGANA E CORO 

3.12.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Mib Maior; 

Compasso: 3/4; 

Andamento: tempo de bolero; 

Se<;:6es: Introdu<;:iio: c.1 a 4; 

Se<;:iio Unica, duas frases: Primeira frase: anac. c. 5 ate c.12; 

Segunda frase: c.l3 ate c.20b; 
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Coda: c.21 a 24; 

Ponte: c.25 a 2712; 

Textura: melodia acompanhada com partes para solista e coro em unissono. 

Forma: livre de uma (mica se9ao A 

3.12.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Imperfeita: c.24: Bb7/F-Eb (final da Coda); 

A Dominante: c.25 a 27- G7 (Ponte preparat6ria para o proximo 

numero que esta na tonalidade de D6 Maior; 

Linha do Baixo e Clave de fa: Segue por todo o numero fazendo arpejo 

sobre o acorde. Utiliza a tonica e a SaJ do acorde e algumas vezes a 3a.M ou 

m (c.l3, 14) e a 7a.m (c.19b). 

0 ritmo perfaz urn ostinato: n n n 

3.12.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: sol3 a fa4. 

Linha meliidica: caracteriza-se pela repeti9ao de notas. Na primeira frase os 

intervalos de 3a. m e Sa. J sao predominantes. Na segunda frase, os graus 

conjuntos predominam, s6 aparecem intervalos de 3a.m no c.18 e 5a.J no 

c.19b. 

Ritmo: As colcheias sao predominantes na parte vocal. 

Texto: Os versos da partitura nao coincidem com aqueles anotados a mao, 

fora do corpo da pel(a teatral. Tudo indica que este numero foi abolido da 

pe9a, o que e plenamente possivel devido ao padrao de escrita adotado por 

Chiquinha Gonzaga, como a separa9ao em Pontes, Codas. 

A letra da partitura e a seguinte: 

12Preparando para o numero 11 C. 



Cigana: Sou com'as aves vadias 

Ora aqui, ali e ali!m 

Vivo a sonhar fantasia 

Vivo a cantar para alguem 

Coro: Sou com'as loiras ciganas 

As ciganas d'alegria 

Com violas e guitarras 

Vivo a cantar noite e dia 

Ole! Ole! Ole! 

Prosodia Existem defasagens pros6dicas: 
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Aves- c.S, paroxitona onde a silaba atona -ves esta sobre a marcayiio de 

tempo e procedendo por salto de 3a.m descendente, resultando em avis. 

Ali - c. 9, oxitona esta com sua silaba atona sobre marcayao de tempo, 

resultando em ali. 0 mesmo ocorre com a palavra cantar no c.17 que ao ser 

entoado fica cdntar. 

Com os versos da segunda estrofe ocorrem problemas semelhantes. 

Com relayao a outra letra escrita no texto dramatico, ela se encaixa nesta 

melodia mas tambem com desajustes pros6dicos. 

3.12.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: Apoiar harmonicamente a melodia. 

Clave de sol: Apresenta acordes, bicordes e ate mesmo notas simples apenas 

em partes fracas de tempo, dentro de duas possibilidades ritmicas: 

'l ,F> rJ 'I P ou 'l f r:1 Jl 
Por se tratar de uma redw;:ao para piano de urn numero para conjunto 

instrumental, aparece, por seis compassos: 7-8, 11-12, 15-16, uma nota!j:ao 

miuda de linha mel6dica sobreposta a nota!j:ao da parte para piano. Tambem 

nesses mesmos trechos ha indicavao de instrumentos de percussao, na ordem: 
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pandereta, pandereta, castanholas. Trata-se de partes de outros instrumentos 

e ritmicos ai indicados. 

Nos tres ultimos compassos denominados Ponte, ocorre mudan9a de 

armadura de clave - D6 Maior, e de compasso (2/4). A clave de fa apresenta 

urn unico acorde - G7 e a clave de sol perfaz uma liga((ao mel6dica com notas 

do acorde. 

0 numero tern indica<;:oes de dinamica e andamento apenas na Ponte. 

Lapsos de esc rita: 

c.l - primeiro tempo, clave de fa, a nota da semicolcheia e sib I; 

c.19a - primeiro tempo, clave de fa, falta ponto de aumento na colcheia. 0 

ritmo fica: n 
c.21 - primeiro tempo, clave de sol, falta ponto de aumento na pausa de 

'1. _t::? 
colcheia. 0 ritmo fica: .I ' 

3.12.5 RESUMO 

Numero em Mib Maior de forma livre em uma unica se<;:ao. 

E uma melodia acompanhada para solo feminino e cora. 

Tern cadencias do tipo imperfeita ( c.23-24) e a dominante ( c.25 a 27). 

A linha do baixo e clave de fa perfazem urn ostinato ritmico em arpejo. 

A linha mel6dica vocal caracteriza-se pela repeti<;:ao de notas. 

Os intervalos utilizados sao 3as. menores e Sas. Justas. 

Ritmicamente prevalecem as colcheias. 

Os versos da partitura nao sao os mesmos do texto dramatico e tudo indica 

que o numero foi abolido. 

Prosodicamente apresenta problemas. 

A parte instrumental tern par fun<;:ao apoiar harmonicamente a melodia. 

Apresenta apontamentos referentes ao conjunto instrumental para o qual foi 

escrito originalmente. 

Hi indica<;:oes de dinamica e andamento apenas na Ponte. 
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3.13. NUMERO llC- BAILE 

3.13.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fit Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indica<;:ao; 

Se<;:iies - Primeira Se<yao: c.l-16 - D6 Maior; 

Segunda Se<;:ao: c.17-33 -Fit Maior; 

Textura: melodia acompanhada. Numero instrumental escrito para flauta, 

clarineta e piano na Primeira Se<;ao. Na Segunda Se<;:ao esta escrito para 

piano mas com a indica<;:ao "todos", reportando-se a totalidade do conjunto 

instrumental para o qual foi originalmente escrito; 

Forma: can<;:ao ampliada com duas se<;:iies que se repetem: ABAB. 

3.13.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.14-16- G7-CIE-C (final da Primeira Se<;:ao); 

c.30- 33- C7-F (final do numero); 

Linha do Baixo e Clave de fa: sob o ostinato ritmico n n , a sua linha 

mel6dica na Primeira Se<;ao e o arpejo com notas do acorde como a 5a.J, a 

3a.M e a 7a.m, alem da tonica (c.5, 12). Na Segunda Se<;ao, a compositora 

acopla bicordes ou acordes nos tempos fracos e partes deles, deixando uma 

unica nota na cabe<;a do compasso. Veja o esquema de distribui<;ao de notas: 

J
·:l o-) ) 

L/ , . 

Existem exce<yiies nos c.24 e 30 que sao varia<;iies deste esquema. 

Lapsos de escrita: c.5, clave de fa incompleta. Chiquinha Gonzaga s6 

colocou a primeira nota do arpejo. 0 compasso completo provavelmente fica 

assim: 
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c.2, a compositora escreve JJ )l No segundo tempo ou falta urn ponto 

de aumento na colcheia ou, a semicolcheia niio existe, seriam duas colcheias. 

Pela estetica do numero optou-se por: JJ )) 
c.28, o problema e semelhante, mas no primeiro tempo. Esta faltando o ponto 

de aumento na colcheia: )~ -f' 
c.29, deve haver erro na nota<;iio mel6dica dos bicordes, pois, o acorde ai 

deveria serF/A, devido a sua semelhan<;a como c.24 

3.13.3 PARTE VOCAL: niio se trata de composi<;iio com linha vocal. 

3.13.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Linha da llauta e clarineta (em d6 ): Primeira Se<;iio, em pentagrama 

separado. 

Esta dividida em duas frases semelhantes: 

Primeira frase: c.l-8; 

Segunda frase: c.9-16. 

E caracterizada por movimento mel6dico ( ascendente e descendente) 

irregular, em sequencias de semicolcheias ( }') e predominancia de saltos de: 

3a.m c.l4 3a.M c.2 

4a.J c.2 Sa.J c.l2 

6a.m c.l3 6a.M c.l4 

Sa.J c.l3 

mesclados com graus conjuntos. 

Ocorre no c.l urn trillo, como ornamento. 

A linha da clarineta e responsavel por liga<;oes mel6dicas nos c.4 a 9. Sua 

caracteristica e a presen<;a de graus conjuntos. Tern salta apenas na passagem 

do c.4 e 5 (5a.J) e no arpejo do c.S e 9 (3a.M em, Sa.J e 6a.M). 

Sua ultima aparit;:iio esta escrita na clave de fa da parte para piano, c.l2 e 13, 

uma pequena sequencia descendente de graus conjuntos em seminimas. 
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A linha da clarineta guarda grandes intervalos com a linha da flauta. 0 menor 

deles e a 4a.J (c.4) e, os maiores estao alem de Sa. (c.S, 12, 13). 

Pode-se considerar uma progressao descendente na linha da clarineta entre os 

c. 4 a 7 onde, o modelo se en contra nos c.4 e 5 e a reprodus;ao modificada 

esta nos c.6 e 7. 

Ritmicamente, predominam colcheias e semicolcheias na linha da clarineta. 

Linha do piano: Primeira Ses;ao tern a funs;ao de apoiar harmonicamente as 

linhas da flauta e da clarineta. 

A clave de sol e acordal sob ostinato ritmico: 

Segunda Se9ao: 

Esta dividida em duas frases: 

Primeira frase- c.l7 a 24; 

Segunda frase - c.25 a 33. 

A clave de sol aparece com acordes e notas simples. Quando em acordes, a 

nota mais aguda perfaz uma linha mel6dica que prossegue quando aparecem 

apenas notas simples. T em como caractenstlca os saltos: 

3a.m c.24 3a.M c.24 

4a.J c.19 Sa.J c.28-29 

6a.m c.32 6a.M c.31 

7a.dim. c.17 Sa.J c.25 

e maior de Sa. no c.31. 

Aparece uma sequencia de graus conjuntos nos c.21 e 22 e tambem em 

pequenos trechos (c. IS, 23, 26,30). 

Ritmicamente predominam seminimas e colcheias. 

Ocorrem omamentos no c.20 (grupeto escrito) e no c.23 (mordente escrito). 

Apresenta indica96es de dinamica, de articulayao, fraseado. 
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3.13.5 RESUMO 

Numero instrumental na tonalidade de Fa Maior, dividido em duas se<;oes e 

forma can<;ao ampliada ABAB (se<;ao A em D6 Maior). 

Tern apenas cadencias perfeitas (c.l4-16, 30-33). 

A linha do baixo e clave de fa perfazem ostinato ritmico. 

A Primeira Se<;ao esta escrita para flauta, clarineta e piano. 

A flauta realiza linha mel6dica de movimento irregular com predominio de 

saltos e semicolcheias. 

A clarineta realiza liga<;oes mel6dicas. 

0 piano ap6ia harrnonicamente os instrumentos de sopro. 

Na Segunda Se<;ao, Chiquinha Gonzaga indica "todos" e escreve apenas os 

pentagramas para piano. As notas agudas da clave de sol perfazem uma linha 

mel6dica tambem predominantemente de saltos mas, com colcheias e 

seminimas. 

Existe uma grada<;ao ritmica entre a Primeira e a Segunda Seo;ao. A Primeira 

e mais movimentada que a Segunda. 

Apresenta omamentos, indica<;oes de diniimica, articula<;ao e fraseado. 



3.14. NUMERO 12- Marocas, Vidoca, Calunguinha, Santinha- Todos 

3.14.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa menor; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indica9iio; 

Se96es: Introdu9iio e Coda- c.1-8 - Fa menor; 

Primeira Se9ao: c.9-24- Fa Maior; 

Segunda Se9ao: c.25-28 -Fit menor; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can9ao ampliada - ABA'B' com Introdw;ao e Coda. 

3.14.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.7-8 e 27-28- C7-Fm (final da Introdu9iio, do 

numero e da Segunda Se9ao); 

c.23-24- C7-F (final da Primeira Se9ao). 

Linha do baixo e clave de fa: A linha do baixo esta presente em todo o 

numero realizando arpejo ritmado sobre notas do acorde. Exce96es: c.4 e 28a 

- liga9ao mel6dica escalar. 

o· s mterva os presentes sao: 

3a.m c.l 3a.M c.8 4a.J c.2 

5a.J c.3 Sa. dim. c.17 6a.m c.23 

6a.M c.20-21 7a.m c.3 8a.J c.26 

Alem dis so, ocorrem graus con juntos amenizando alguns saltos ( c.15) ou 

seqiiencias de graus conjuntos ( c.17). 

o ritmo predominante e a sincope fT1 

Na Introdu9ao-Coda a sincope aparece justaposta a outra celula perfazendo 

rAm 
No restante do numero combina-se com colcheias: m n 
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Pode-se afirmar que na Introdu<;:iio-Coda a linha do baixo faz a melodia 

principal do periodo e, por todo 0 numero faz contraponto a linha do canto. 

Lapso de escrita: c.25 - a linha da clave de fa niio esta escrita 

3.14.3 PARTE VOCAL 

Extensao: d63 a sol4. 

Linha meiOdica: Caracteriza-se pela repetio;:ao de notas e predominio de 

intervalos de 3a Me m Os outros intervalos presentes sao: 

4a.J c.20-21 

Sa.J c.27-28b 

7a.m c.26-27 

alem de graus conjuntos. 

Ha divisi nos c.25 e 26 para a linha do cantor. 0 intervalo entre as duas vozes 

e de Sa.J. 

Cada seo;:ao do numero esta dividida em duas frases na linha mel6dica: 

Primeira Seo;:ao- primeira frase: c.9-!6; 

segunda frase: c.l7-24; 

Segunda Se9ao - primeira frase: c.25-28a; 

segunda frase (repetio;:ao ): c.25-28b. 

Ritmo: A sincope m e predominante tambem com suas variantes:o/f1 I fl. f n 
na Primeira Se<;:iio. Na Segunda Se<;:ao ha colcheias e seminimas perfazendo a 

parte ritmica. 

Texto: Os versos da partitura tern algumas difereno;:as com aqueles do texto 

dramiltico e ainda mais uma estrofe: 

"(Calunguinha): Ate mesmo a senhora 

Mas de carne jrescalhota 

(Marocas): Meu marido foi-se em bora 

Foi-se embora pro Amazonas." 
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A Segunda Seviio tern versos diferentes na repetiviio e Chiquinha Gonzaga 

escreveu apenas as duas ultimas silabas no c.28b - pinho. A estrofe completa e: 

"Ai, ai, Amore mauzinho 

D6i, d6i, d6i como espinho. " 

Chiquinha Gonzaga anotou no texto, ao !ado dos versos originais ( os quais 

ela modificou): "Musica brejeira, engrayada, viva e com trayos de caricatura." 

Prosodia - Existem defasagens pros6dicas: 

c.15 e 23 - Chame - paroxitona. A silaba -me, atona esta sobre marcayiio de 

tempo e procede por grau conjunto descendente, resultando em "chami". 

c.19 - da - preposiviio atona sobre marca<;iio de tempo resultando em dit, do 

verbo dar, conturbando o sentido do verso. 

Para os versos da repetiviio existem problemas semelhantes a estes. 

3.14.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: Dar apoio harm6nico a linha vocal e fazer-lhe contraponto. 

Clave de sol - toda acordal. Perfaz uma cadencia em sol menor nos c.17 e 

18. A nota superior dos acordes coincide por todo o numero com a nota da 

linha do canto. 

Ritmicamente, a presenya da sincope m e predominante. 

Tern indicayoes de diniimica e articulaviio (marccato- c. I). 

3.14.5 RESUMO 

Numero na tonalidade de fa menor e forma de canyiio ampliada ABA'B' com 

Introduviio e Coda iguais. 

A seviio A esta na tonalidade de Fa Maior. 

S6 apresenta cadencias perfeitas (c.7-8, 23-24, 27-28). 

A linha do baixo faz contraponto a linha do cantor utilizando arpejo ritmado 

com predominio de sincope m 
Na Introduviio-Coda o baixo detem a melodia principaL 
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A linha mel6dica do cantor caracteriza-se pela repeti.;:iio de notas, sincope e 

intervalos de 3a.M em. 

Prosodicamente apresenta problemas. 

Existem diferen<;:as entre o texto dramatico e os versos da partitura. 

A parte instrumental tern por fun<;:iio dar apoio harm6nico a linha vocal e 

fazer-lhe contraponto. 

3.15 NOMERO 13- Archimedes e Maroca- Dueto Comico 

3.15.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: sem indicayiio; 

Seyoes: Introduyiio- c.1-5b; 

Primeira seyiio- c.6-29; 

Coda- c.2, 3, 30,31. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: canyiio estr6fica AA' com Introdw;iio e Coda. 

3.15.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias A Dominante: c. 5b - G7 (final da Introdu<;:iio) 

Perfeita: c.28-29 e 30-31 - G7-C (final da se<;:iio e final do 

numero); 

Linha do baixo e clave de fa: Na Introduyiio e na Coda (possuem dois 

compassos comuns) perfaz uma nota pedal: sol. Durante o numero, realiza 

arpejo ritmado sobre o acorde, contraponteando a linha mel6dica do canto. 

Os intervalos utilizados sao: 
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3a.m c.9 3a.M c.15 4a.J c.10 

4a.aum. c.12 5a.J c.21 6a.m c.15-16 

6a.M c.17 7a.m c.20 8a.J c.26 

Aparece intervalo maior de Sa. na passagem do c.28 para o 29. Os graus 

conjuntos sao raros: c.7-8 e 9-10. 

Ritmicamente, a sincope m esta presente justaposta a celula n que e 

predominante na linha do baixo. 

3.15.3 PARTE VOCAL 

Extensao: d63 a fi4. 

Linha melodica- Apresenta duas frases: 

Primeira frase: c.6-13; 

Segunda frase: c.14-29. 

Cada frase apresenta duas semifrases semelhantes: 

Primeira frase: semi-frase a - c. 6-9; 

semi-frase a'- c.10-13; 

Segunda frase: semi-frase b- c.14-21; 

semi-frase b'- c.22-29. 

A primeira e segunda frases apresentam como caracteristica comum a 

combina~ao salto-grau conjunto e vice-versa. Exemplo: 

4P & 1H I b J t IIJ: I 4 r § II 
------ ?' G. CO"'J'. ~\.._., "----- ~ -.......,. 

.51\HO 

Diferem essencialmente pelo procedimento ritmico que sera tratado logo 

abaixo. 

Os intervalos utilizados, alem de graus conjuntos, sao: 
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3a.m c.7 4a.J c.7-8 

5a.J c.28-29 6a.m c. IS 

6a.M c.9 8a.J c.21-22 

Existe uma pequena passagem pel a subdominante (Fit Maior) que 

compreende os c.l4 e 15 e, 22 e 23. Logo em seguida, nos c.l6 e 24 ocorre 

nota cromatica de passagem, lab, que representa a 3a.m de fa, insinuando a 

subdominante homonima - Fit menor. 

Ritmo: A primeira frase caracteriza-se ritmicamente pelo contratempo, 

enfatizado pelo staccato que ira diferenciar tanto a articulas;ao como a 

durayao real do som. 

A segunda frase caracteriza-se por motivos acefalos e em legato. Pode-se 

dizer que a primeira frase e de carater ritmico e a segunda frase e de carater 

mel6dico. 

Ambas as frases apresentam sincope m porem, na primeira frase ela 

~n aparece com variante: 1 

Texto: Os versos presentes no texto dramatico foram reestruturados na 

partitura com supressao de seis deles. 

A letra da musica organiza-se desta maneira: 

"(Archimedes): Niio me maltrates 

Ma-ma-ma-maroca 

Niio me desprezes 

as-as-as-assim 

(Maroca): Velho par velho 

co-co-co-coroca 

Eu tenho o meu 

Se-se-serafim 



(Dueto- Maraca/ Archimedes): Velho por velho! Niio me maltrates 

Co-co-coroca/Ma-ma-maroca 

Eu tenho o meu/ Niio me desprezes 

Se-se-serafim/ As-as-as-assim 

(Archimedes): Por ti eu deixo 

Ma-ma-ma-maroca 

Todos os cargos 

a-a-a-ate 

(Maraca): Velho por velho 

co-co-co-coroca 

0 Serafim 

tam-tam-tambem e 

(Dueto- Maraca/ Archimedes): bis" 
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A compositora anota a mao, no texto, ao !ado dos versos: "Musica com 

grande acento caricato, pois vai ser cantada pelas duas figuras mais ridiculas 

da peya." 

Esse numero se assemelha muito a composiviio de numera 2 7 da aut ora, para 

a peya Conspira~iio do Amor (!920) cujo texto e de Avelino de Andrade. 

Prosodia: Nao apresenta defasagens entre as acentuaviies silabicas e 

must cats. 

3.15.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: Reforyar e harmonizar a linha vocal e fazer-lhe contraponto. 

Clave de sol: A clave de sol e formada prioritariamente por bicordes ou 

acordes nos quais a nota mais aguda coincide com a linha vocal. Exceyao: 

c.l5. 

Na Intraduyiio e tambem a nota mais aguda que forma a linha mel6dica, 

composta por saltos e graus conjuntos. 

Os intervalos sao: 
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3a.m c.3 3a.M c.2 

4a.J c.3 5a.J c.4a 

6a.m c.Sb 

Ritmicamente, na Introdw;;ao ha uma sintese dos procedimentos usados na 

linha vocal: contratempo, motivos acefalos e sincope. 

No restante do numero, a linha da clave de sol nao segue exatamente o 

mesmo ritmo da linha vocaL Aqui na parte instrumental, o ritmo e mais 

enfatizado, fazendo algumas combina<;iies como no c.l2: 

vocal: '/ P 7 p ji 
clave de sol (instrum.): l U 'f u 
Tern uma fermata sobre a pausa do segundo tempo do c.6, ap6s a primeira 

nota da linha do cantor. 

Apresenta indica<;iies de dinamica e articula<;iio (> marcato ). 
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3.15.5 RESUMO 

Canyao estr6fica em D6 Maior com Introduyao e Coda. 

Possui cadencia it dominante (c.5b) e perfeita (c.28-29, 30-31). 

A linha do baixo faz contraponto it linha vocal. Ocorre nota pedal sol na 

Introduyao e na Coda. 

Ritmicamente apresenta sincope m e n na linha do baixo. 

A linha me16dica do canto tern duas frases e a combinayao salto-grau 

conjunto na sua estrutura. 

Faz passagem pela tonalidade de Fa Maior e tern nota cromatica de passagem 

-lab. 

A principal diferenc;a entre as duas frases e ritmica: A primeira frase compoe

se de contratempos e a segunda de motivos acefalos. 

Pode-se dizer que a primeira frase tern carater ritmico e a segunda frase tern 

carater me16dico. 

A sincope esta presente em todo o numero. m 
Quanto aos versos, estao organizados na partitura diferentemente do texto 

dramatico. 

Foi aproveitada da pe9a Conspira~ao do Am or ( 1920) 

Nao apresenta defasagens pros6dicas. 

A parte instrumental tern por funyao refor9ar a linha mel6dica vocal, inclusive 

enriquecendo-a harmonicamente e fazendo-lhe contraponto. 

Existem combina96es ritmicas entre vocal e instrumental. 

Apresenta indica96es de dinamica e articulayao. 

Apresenta fermata. 



3.16. NUMERO 14- Lauro e Maria 

3 .16.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 Maior; 

Compasso: 3/4; 

Andamento: tempo de valsa lenta; 

Se96es: Introdu9ao: c.l-8; 

Primeira Se9ao: c.9-24b; 

Segunda Se9ao: c.25-32b; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: bimiria, can<;ao AB. 

3.16.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias Perfeitas: c.6-8- G7-C (final da Introdu9ao); 
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c.22a-23a- D7-G (primeira casa, final da Primeira 

Se9ao); 

c.23b-24b- G7-C (segunda casa, final da Primeira 

Se9ao)*; 

c.30b-32b- G7-C (final do numero). 

• Ap6s o c.24b, final da Primeira Se9ao e ap6s o c.32b, final do numero, 

existe em ambos indica9ao de fim. 

Linha do baixo e clave de fa: o baixo realiza, predominante, marca96es do 

primeiro tempo com notas simples ou dobradas em Sas. Pode realizar tambem 

liga96es mel6dicas como no c.3,7,12 utilizando os outros tempos do 

compasso. 

Alem da linha do baixo podem aparecer acordes em seminimas ou minimas 

completando o compasso da clave de fa. 

No trecho compreendido pelos c.!8a-24a e tambem, 17b-24b, a linha do 

baixo faz contraponto a linha do cantor num desenho primordialmente 
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descendente. Esse contraponto se inicia com graus conjuntos descendentes e, 

d d' . r ep01s, para a ca enc1a, rea 1za sa tos: 

3a.m c.23a 3a.M c.20a 

4a.J c.22-23a 7a.m c.21-22b 

8a.J c.24b 

Em alguns trechos, aparecem duas vozes preenchendo os tempos fracos 

como no c.23a (liga<;ao mel6dica), 18, 19, 20a e 30a. 

A figura predominante na linha do baixo e a minima pontuada. 

As colcheias s6 aparecem em liga<;oes mel6dicas. 

3.16.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d63 a f<i4. 

Linha melodica: composta por arpejos e pequenas escalas. Os saltos sao 

mais freqiientes na Segunda Sevao. 

Os intervalos utilizados sao: 

Primeira Se<;ao· 

3a.m c.22a 3a.M 

4a.J c.22b 4a.aum 

s d s -egun a e<;ao: 

3a.M c.30-31 5a.J 

6a.m c.25-26 6a.M 

c.2la 

c.22a 

c.29a 

c.27-28 

Hii divisi na Segunda Se<;ao, do c.25 a 32a, com indica<;ao de bocca chiusa 

nos c 25 a 28 Os intervalos entre as vozes sao· 

2a.M c.29a 3a.m c.28 

3a.M c.25 6a.M c.27 
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Ocorre uma passagem pela tonalidade de Sol Maior nos c.21a ate 24a e, 21b 

a 22b. 

Ritmo: As seminimas predominam na Primeira Se<;iio. Na Segunda Se<;iio, 

siio as minimas. 

Texto: Os versos do texto dramatico compoem tres estrofes, das quais duas 

estiio indicadas na partitura tambem. Da terceira estrofe do texto existe 

apenas o ultimo verso indicado na partitura, precedido por urn trecho cantado 

em bocca chiusa. Mas, os outros tres versos se encaixam numa repeti<;iio da 

Primeira Se<;iio que siga direto para a casa 2 (c.9-16, 17b-24b). Pode-se optar 

por acabar ai (primeira indica<;iio de fim), ou ir para a Segunda Se<;iio e 

terminar. Nessa ultima possibilidade, a Segunda Ser;:iio funcionaria como 

Coda. Tambem existe mais uma possibilidade que e a exclusiio dessa ultima 

estrofe de onde s6 se aproveita o ultimo verso ("Sem a luz do teu amor"). 

Prosodia - Existem pequenas defasagens: 

Na palavra colmeia, paroxitona, nos c.17 e 18a, a ultima silaba -a esta sobre 

marca<;iio de tempo, resultando em "colmeia". 

Nos outros versos ocorrem problemas semelhantes. 

Lapsos de escrita: 

10 1 1 r> . . d c. : , , . , ao mves e )J,I 

J c.24b: J. ao inves de 

28 cl . . d cJ 
c. : f': ao mves e f' 

3.16.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: Refor<;ar a linha mel6dica vocal, inclusive harmonizando-a e fazer

lhe contraponto. 

Clave de sol: por toda a clave de sol, suas notas mais agudas coincidem com 

a nota da melodia do cantor. Exce<;ao: c.30b. 

Em alguns trechos faz liga<;oes mel6dicas: c.l6, 20a, 20b. 
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Na primeira parte do numero existem compasses onde a clave de sol esta 

separada em duas vozes, realizando bicordes na voz inferior nesta distribuis:ao 

ritmica & f r ou ~ : ou ~ f3 
A partir do c.21 b, final da Primeira Ses:ao, prevalecem duas notas na clave, 

guardando intervalos de 6a.M em. Exces:ao: c.23b. 

Na Segunda Sevao ainda ocorrem duas notas na clave e, nos c.26 ate 32a, a 

linha da clave de sol e igual a linha dos cantores. 

Os interval as entre as notas sao· 

2a.M c.29a 3a.m c.28 

3a.M c.25 5a.dim. c.29b 

6a.m c.3lb 6a.M c.27 

7a.M c.30b 

Na Introduviio, a linha da clave de sol e escalar e arpejada. 

Existem indicav6es de dinamica e de fraseado na Introduviio. 

Lapsos de escrita: 

c.l3 _) ).J' ao inves de ) ). J 

c.l5- J. ao inves de ol 

c.l7 a - f f ~ ao inves de f f 
c.22a - ( ! r ao inves de f r 
c.22b - r. y & ao inves de (' 

3.16.5 RESUMO 

Canviio AB em D6 Maier com duas sev6es e Introduviio. 

Ocorrem apenas cadencias perfeitas (c.6-8, 22a-23a, 23b-24b, 30b-32b). 

A linha do baixo marca o tempo, faz ligav6es mel6dicas e contraponto alinha 

do cantor. 

A linha mel6dica do vocal e composta par arpejos e pequenas escalas. Tern 

uma passagem por Sol Maier e urn divisi na Segunda Seviio, em bocca 

chiusa. 
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Ritmicamente sao encontradas minimas e seminimas. 

No texto dramatico existe mais uma estrofe cantada em dueto que pode ser 

incluida ou excluida do numero. Portanto, apresenta-se neste numero a 

possibilidade concreta de extende-lo ou encurta-lo, dependendo da 

necessidade, dai a existencia de dois finais provaveis indicados. 

Existem problemas na pros6dia. 

A parte instrumental tern por fun.yao refor.yar a linha do cantor, harmoniza-la 

e fazer-lhe contraponto. 

Existem indica.yoes de fraseado e de diniimica. 

3.17 NUMERO 15A- Araponga 

3.17.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Sib Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegretto; 

Se.yoes: Introdu.yao- c.1-4; 

Primeira Se.yao- c.S-20; 

Coda (semelhante a Introd.)- c.21-24; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<yao estr6fica com Introdu.yao e Coda. 

3.17.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Imperfeita- cJ-4- Fl3/Eb-Bb/D-Bb (final da Introdu<;ao); 

Perfeita- c.l9-20- F7-Bb (final da se.yao ); 

c.23-24- F7-Bb/D-Bb (final da Coda). 

Linha do baixo e clave de fa: A linha do baixo marca o primeiro e o 

segundo tempos do numero, utilizando tonica, 3a. e Sa. do acorde. 
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Nos c. 7-11 ocorre nota pedal fa no segundo tempo de cada urn desses 

compassos. 

No c.12 ha liga.yao mel6dica- arpejo ritmado sobre o acorde de Bb. 

Nas frac;oes de tempo existem acordes ou bicordes. 

0 ritmo e a distribuic;ao de notas predominante na clave de fa e: 

E variante: 

JJW 
3.17.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d63 a fa4. 

Linha melodica Esta dividida em duas frases e Coda: 

Primeira frase: c.5-12; 

Segunda frase: anacruze do c.13 ao c.20; 

Coda: anacruze do c.21 ao c.24. 

A primeira frase tern como caracteristica movimentos gradativamente 

descendentes e saltos abruptos ascendentemente: 

A segunda frase, ao contrario, tern como caracteristica movimentos 

ascendentes e gradativos: 
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A Coda apresenta saltos abruptos e movimento ascendente gradativo, 

sintetizando os movimentos das duas frases: 

Nesse trecho (Coda), a compositora indica o ritmo, os versos: la-ra-la-ra-/a

la ... e quem canta - o coro. Nao indica a linha mel6dica, porem, pela 

coincidencia entre a clave de sol da linha instrumental e a linha vocal 

predominante no numero, pode-se concluir que na Coda, as linhas mel6dicas 

tambem coincidem. Portanto, o coro segue a clave de sol da parte 

instrumental. 

Os intervalos utilizados na linha vocal sao· 

3a.m c.5 3a.M c.7 

4a.J c.6-7 5a.J c.l7 

6a.m c.9 6a.M c.8 

alem de graus conjuntos. 

Ocorre passagem por sol menor nos c.l3 a 16. 

No c.l7 existe nota cromittica de passagem - solb, enarmonico de fit#. E urn 

compasso de transi<;;ao entre sol menor e Sib Maior. 

Hit ornamento- apogiatura breve no c.20. 

Nos c.l6 e 19 ocorrem fermatas. A primeira encontra-se na termina<;;ao do 

verso. A segunda suspende momentaneamente o numero, criando tensao. 

Ritmo: A sincope m e predominante. Aparece justaposta its seguintes 

celulas n tf n 
Mas, tambem ocorre 0 grupo de semicolcheias fffj e suas variantes: YA m 
quiitlteras m e seminimas. 

\.2...1 

Pode-se dizer que o numero oferece uma gama diversificada de combina<;;oes 

ritmicas. 



Texto: Os versos presentes na partitura coincidem com os do texto 

dramatico. Pon\m, nao seguem a mesma ordem estr6fica (sao cinco estrofes). 

Cada vez que se chega ao fim da partitura, duas estrofes sao contempladas o 

que nos da uma estrofe extra. Nao existem indicac;:oes de cortes ou mudan<;as 

mas, todos os versos do texto encaixam-se na melodia. 

A compositora anotou no texto: "Musica sentimental, amorosa, quente, 

macia, que toque o cora<;ao da gente." 

Prosodia: Quanto aos acentos poeticos e musicais das duas primeiras 

estrofes presentes na partitura, nao foi encontrado nenhum problema que 

pudesse comprometer o entendimento dos versos. Quanto ao restante das 

estrofes, presentes no texto dramatico, ocorrerao erros pros6dicos. Eles 

serao em maior ou menor quantidade dependendo da ordem estr6fica 

seguida. 

3.17.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun.,:ao: refon;ar a linha mel6dica vocal e dar apoio harm6nico. 

Clave de sol: predominantemente acordal, coincidindo sua nota mais aguda 

com a linha do cantor. Excec;:oes: c.ll (primeiro tempo), c.l3 (segundo 

tempo), c.17 (primeiro tempo), c.19. 

Ritmicamente tambem coincide seu ritmo com o ritmo da linha vocal. 

Exce<;6es: c.l1, 17, 18, 19. 

Ao trecho denominado Coda e que o coro deve seguir a clave de sol da parte 

instrumental (c.21-24), sao encontradas notas duplas (bicordes), o que pode 

indicar divisi das vozes do coro. 

Existe indica<;ao ag6gica - rail .. ( c.19). 

Duas fermatas no c.16 marcam final de verso e de semi-frase. 



3.17.5 RESUMO 

Can<;:iio estrofica com Introdu<;:iio e Coda na tonalidade de Sib Maior. 

Cadencias perfeitas (c.l9-20, 23-24) e imperfeitas (c.3-4). 
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0 baixo marca os tempos e realiza nota pedal. Nas fra<;:oes de tempo ocorre 

acordes ou bicordes: 

A linha melodica apresenta duas frases e Coda, com movimentos ascendentes, 

descendentes e saltos. 

Faz passagem na tonica relativa sol menor, apresenta ornamento, nota 

cromatica de passagem e fermatas. 

Embora niio indicado no cabe<;:alho, o coro tambem participa do numero. 

Ritmicamente, predominio da sincope m e diversificadas combina<;:oes 

ritmicas; quialteras. 

Existem mais estrofes no texto dramatico e sua ordena<;:iio, na partitura, esta 

diferente. 

Nos versos constantes na partitura niio foram encontradas defasagens 

prosodicas. 

A parte instrumental tern por fun<;:iio refor<;:ar a linha melodica vocal e dar 

apoio harmonica. 

Existe indica<;:iio agogica. 
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3.18. NUMERO 16- Concertante13 

3.18.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Sib Maior; 

Compasso: 2/2; 2/4; 3/4; 

Andamento: allegro agitato; allegro giusto; andante; allegretto moderato, 

Iento; valsa moderato a 3; 

Se96es: Introdu9iio- c.1-10- Re menor; form. comp.4/4; allegro agitato; 

Primeira Se9iio: anac. c.11-23- Re menor; form. comp.2/4; 

allegro giusto; 

Segunda Se9iio: c.24-46- Re menor; 

c.24-32- Re menor; form. comp.4/4; andante; 

c.33-37- Re Maior; form. comp.J/4; allegretto 

moderato; 

c.38-46- Re menor; form. comp.2/4; allegretto 

moderato 

Ponte: c.47-52- Re menor; form. comp.2/4; Iento; 

Terceira Seyiio: c.53-83 - Sib Maior; form. comp.3/4; valsa 

moderato a 3; 

Coda: anacruze c.84-89- Sib Maior; form. comp.3/4; valsa 

moderato a 3; 

Textura: melodia acompanhada. Na Primeira e Segunda Se96es, o numero 

estit escrito para voz solista e piano. Na Terceira Se9iio ocorre 

simultaneamente tres linhas de solistas, coro e piano, portanto, e 

uma se9iio poliffinica. 

Forma: livre, ABC com Introdu9iio e Coda. 

13"Denomina<;iio de antecedentes operisticos que se da a uma pe<;a, quase sempre colocada ao final de urn 

ato, com a qual se pretende obter urn efeito grandiloquente. conferindo interven<;oes a todos os personagens 

(ou aos mais importantes), ao cora e il orquestra. " 

ZAMACOIS, J. Curso de Formas Musicales. 5a. ed. Barcelona: Labor, 1982. p.252. 



3.18.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- A Dominante: c.9- Am (final da Introdw;:ao); 

c.46-Am (final da Segunda Se<yao) 

Maria 149 

Perfeitas: c.23-24- A7-Dm (passagem da Primeira para Segunda Se<yiio); 

c.82-83- F7-Bb (final da Terceira Se<yiio); 

Linha do baixo e clave de fa: 

Introdu<yiio ( c.1-1 0): caracteriza-se pela escala cromatica a partir da nota re, 

em movimentos ascendentes e descendentes. No ultimo tempo do c.5, 

justaposto ao desenho cromatico, ocorre tremulo sobre o acorde de re 

diminuto (D0
). A partir do c.8, notas duplas em 3a.m, 5aJ ou 8aJ conduzem 

a cadencia. 

Ritmicamente, predominio de semicolcheias. 

Primeira Se<yao (anac. c.11-23): Da anacruze do c. II ate o primeiro tempo do 

c.l4, a linha do baixo faz unissono com a linha do cantor. 0 desenho 

melodico e ascendente com intervalos de 3a.m e 4aJ. A partir do c.l4, 

existem notas duplas ou acordes. As notas duplas podem estar distantes por 

8aJ, 6a.m, 5aJ. 

Predominio ritmico de seminimas. 

Segunda Se.yiio (c.24-46): 

Nos c.24-32 com formula de compasso 4/4, a linha do baixo faz contraponto 

a linha vocaL Utiliza graus conjuntos e saltos de 3a.M em (c.29), 5aJ e 6a. 

m (c.24). 

Predominio ritmico da cdula n I 

Este trecho da se<yiio possui carater ritmico propiciado pela linha do baixo. 

Nos c.33-37 com formula de compasso 3/4, a linha do baixo apresenta-se em 

Sas. e graus conjuntos. Existe apenas urn salto de 4aJ. Nos c.36 e 37, 

justaposto as Sas., existe urn ostinato ritmico f.l) 14, composto por notas 
'-.V 

duplas separadas por 3a.m ou 4aJ. 

14Este ostinato ritmico prevalece em todo o trecho mas, nos c.33-35 e realizado na clave de soL 



,\laria 150 

A figura predominante no baixo e a minima. 

Nos c.38-46 com formula de compasso 2/4, a clave de fa e muito 

diversificada. Existem notas duplas em 8as., acordes, tn1mulos e notas 

simples. Os saltos sao predominantes: 3a.M (c.41), 4a.aum. (c.40) e 

intervalos maiores que Sa. 

Ponte (c.47-52): Predominio de notas simples em desenho escalar 

descendente e figuras de minimas. 

Terceira Seyao (c.53-83): A linha do baixo realiza, predominantemente, o 

baixo continuo, dando a base harmonica da seyao. Prevalecem minimas e 

seminimas ritmicamente. 

Completando o desenho da clave de fa sao encontrados acordes e bicordes em seminimas. 

Coda (anac. c.84-89): E uma conduyao para o final do numero contendo 

basicamente notas simples ou dobradas em 8as. 

Na parte ritmica predominam minimas e seminimas. 

Lapsos de escrita: 

c. I 0 - clave de fa: desnecessaria a pausa de colcheia, ela excede o tempo do 

compasso. 

c.30- clave de fa: a minima e pontuada. 

c. 3 7 - clave de fa: idem 

c.40- clave de fa: falta urn ponto de aumento na seminima. 

3.18.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d63 a sib4. 

Linha melodica: 

Introduyao(c.l-10): Intervalo de 3a.m ascendente sobre o nome de Maria. 

Primeira Seyao(c.I0-23): Caracteriza-se por pequenos motivos que se 

repetem: 



Primeiro motivo- Composto por 3a.m e 4a.J em sentido ascendente: 

Segundo motivo- Descendente contendo 3a.M e 4a.J: 

Terceiro motivo: Repetiyao da nota hi3. Aparece divisi nos c.23 e 24 

guardando intervalos de 4a. e 5a.J entre as vozes. 
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Segunda Seyao(c.24-26): A insisH~ncia sabre o h\.3 (V de Re Maior ou 

menor) do ultimo motivo da seyiio anterior persiste. Mas, agora, combinada a 

saltos e graus conjuntos. 

Os intervalos realizados sao· 

2a.aum. c.34 3a.m c.34 

3a.M c.30 4a.J c.38 

5a.J c.26-27 6a.m c.26 

6a.M c.29-30 

Existem vestigios de progressiio nesta se((il.o nos inicios das semifrases: 

c.25-29- o intervalo lil3-fa4- modelo; 

c.29-32 - o intervalo sol3-mi4 bequadro - reproduyiio; 

c.33-35- o intervalo la3-fa#4- modelo; 

c.35-37 -o intervalo si3-sol4- reproduyil.o. 

Existe nota cromatica de passagem nos c.26 e 42 - sol# que e o IV grau 

alterado da escala menor cigana: 

t I , p 
, 
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Esta escala 6 realmente utilizada na cadencia em mi menor nos c.34-35 

0 trecho que compreende os c.33-37, em Re Maior, niio se pode esquecer 

que hi# e enarm6nico de sib, reportando-se it tonalidade anterior e posterior a 

ele -Re menor. 

Ocorre passagem por sol menor harmonica nos c.28-29. 

Existe divisi nos c.42 e 43 guardando interval as de 3a.M em, Sa.dim., 6a.M 

em, 7a.dim., Sa.J entre as vozes. 

Lapso de escrita: 

c.43 - falta o sustenido ao !ado da nota fa4. 

Ponte (c.47-52): o texto e falado, indicado na partitura (melodrama). 

Terceira Se~iio e Coda (c.53-89): A sua linha mel6dica esta escrita para 3 e 4 

vozes solistas e, coro com alguns trechos em divisi. 

Primeira voz: personagem Lauro - sua linha mel6dica e composta 

. I essencm mente por sa tos: 

2a.aum. c.86 3a.m c.52-53 

3a.M c.54 4a.dim c.86-87 

4a.J c.76-77 Sa. dim. c.65-66 

Sa.J c.62 6a.m c.66 

6a.M c.68-69 7a.m c. 56-57 

Nota cromatica de passagem no c.61 - d6# e c.65- sol#, reportando-se it 

escala menor cigana da segunda se~iio. Tambem ocorre fa# como nota 

cromatica de passagem no c.86. 

Existem progressoes: 

Modelo: c.61-64; 

Reprodu~iio: c.65-68; 
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Progressao modificada: 

Modelo: c.69-72; 

Reprodu~ao modificada: c. 73-76. 

Segunda voz: personagem Maria - sua linha mel6dica e composta par saltos e 

graus con untos. 0 correm mterva os d e: 

2a.aum. c.86 3a.m c. 52-53 3a.M c.70 

4a.J c.86 Sa. dim. c.64-65 5a.J c. 56-57 

6a.m c.66 6a.M c.79-80 7a.m c.72-73 

Exist em alguns trechos de cantata ( unissono) com a primeira linha (do 

personagem Lauro): c.60 e 61, 65-68, 77-83. 

Aparece progressao modificada: 

Modelo: c.61-64; 

Reprodu~ao modificada: c.65-68; 

Apresenta notas cromaticas de passagem: d6#- c.61, sol#- c.65 e fa#- c.86 

(como na primeira linha), mi bequadro- c.62 e si bequadro c.75-76. 

Terceira linha: personagem Helena v ___ 
15 - caracteriza-se 

predominantemente par graus conjuntos. Mas os saltos existem em pequena 

'd d quantt a e: 

2a.aum. c.76 3a.m eM c.54 

4a.dim. c.72 4a.J c. 58-59 

Sa. dim. c.65-66 6a.m c.66 

Aparecem trechos em divisi: c.71-74, guardando intervalos de 4a.aum., 6a.M 

e 6a.m entre as vozes. 

C.86 e 87 apresentam intervalos de 3a.M e 3a.m entre as vozes. 

Sao encontradas progressoes modificadas: 

Modelo: c.53-56; 

15Nao foi passive! compreender o que esta escrito. Nilo se refere a nenhum personagem mencionado ate 

entiio ou, aos provaveis atores listados no inlcio do texto dram3tico. 



Reprodw;ao modificada: c.57-60; 

Modelo: c.61-64; 

Reproduc;ao modificada: c.65-68. 
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Apresenta o sol# como nota cromittica de passagem no c.65, como as outras 

vozes superiores e tambem no c.57. 0 d6# (c.53), o si bequadro (c.75), o lab 

(c.76) eo fa# (c.84) devem ser acrescentados a esta lista. 

Essa terceira linha possui tres compassos iguais aos das vozes superiores: 

c.65, 67 e 68. 

Quarta linha: Cora - apresenta trechos em unissonos e divisi de ate tres 

vozes. Tern elementos das outras linhas, principalmente da segunda 

(personagem Maria). 

0 trecho que compreende os c.69-73 e em unissono com a segunda linha. Os 

c.SS-57 sera realizado exatamente igual nos c.71-73 pela terceira linha. 

Os c.59-71 perfazem uma ligac;ao mel6dica escalar descendente. Nos outros 

compassos realiza complementac;ao harmonica. 

Quanta ao conjunto vocaJI6, as cruzamentos de vozes sao constantes. Os 

interval as mais comuns entre as vozes sao de 3 as. men ores e Maio res, 4as. 

Justas e aumentadas, 5as. Justas, diminutas e aumentadas e, 6as. Maiores e 

menores. 

Procedimentos de imitac;ao entre as vozes tambem sao adotados- c.57-63. 

Ritmo: Na Primeira e Segunda Sec;6es predominam colcheias, mas aparecem 

tercinas m e a sincope ) ) ,P 
'-» 

Na Terceira Sec;ao predominam seminimas e minimas. 

Lapso de escrita: E comum nessa sec;ao, pela complexidade de vozes, a falta 

de pontos de aumento completando o compasso - c.67, terceira e quarta 

linha. 

Texto: Os versos presentes no texto dramittico sofreram algumas 

modificac;6es como mudanc;a de ordem, cortes e acrescimos na partitura. 

16ver anexo, redur;ao da parte vocaL 
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Existem anota~iies no texto feitas pela compositora sobre o local do palco 

onde os personagens devem can tar ( direita, esquerda, frente, centro .. ) e 

voltados para quem. Exemplo: "para Doca." 

Chiquinha Gonzaga anota tambem: "Continuar;iio do concertante. Por ele 

deve passar todos os motivos de Maria, Lauro e Araponga." 

Na partitura, esta indicar;iio foi seguida em parte. 0 personagem Araponga 

niio aparece no numero e nem o seu motivo. 

Esse concertante e uma variar;iio de urn outro concertante composto por 

Chiquinha Gonzaga para a pe~a Pudesse esta Paixiio, texto de Alvaro Colas 

(1912). A compositora aqui, funde dois numeros musicais daquela pe<;a (n.22 

e 28) 

A letra, no texto, deve ficar desta maneira: 

"(Helena grita): Ail 

Maria! 

Meu Deus! 

(Maria): NCiofui a tanto impelida 

Pelos 6dios em furor 

Dejendi a minha vida 

Defendi o meu amor 

(Helena): Dejendeu o seu amor 

(Archimedes e Coro): Defendeu o seu am or 

(Maria): Sinto umfrio que regela 

Meu corar;Cio contrafeito 

Vejo sombras que se esgueiram 

Nas solidoes do meu peito 17 

17Essa estrofe e a rnesrna presente no nilrnero 14. 



(Lauro para Doca): Niio mereces nem a morte 

Alma que os ares vi cia 

0 meu desprezo e maisforte 

Do que a tua covardia 

(Todos): Tua covardia 

(Archimedes para Doca, falando ): Vais pagar a hrincadeira 

Entre as grades da prisiio 

(Saida de Doca preso) 

(Tutti: Laura/Maria/Helena e __ /Coro)l8: 

I Maria, Maria, Maria, Maria I Amor,amor, amor 

2Vem a meus hrat;os queridal Defendo a minha vida 

3Quero sentir teu calor/ Defendo o meu amor 
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4Nos teus hrat;os querida sinto imenso o teu amorl Adeus, amor, adeus, 

am or 

5Vou defender a tua vidal Vem defender a minha vida 

6Quero sentir teu calor! Vem defender meu amor 

7Maria, Maria/ Meu amor, meu amor 

(Helena e __ /Cora): 

IPohre filha querida tu pecaste oh meu hem! Pohre filha que vida tu pecaste 

oh meu hem 

2Pra defender tua vidal Oh! Maria 

3Pra defender teu amor/ Oh! Maria 

4Pohre filha querida tu pecaste meu hem/ Maria, Maria, Maria, Maria 

5Pohre fi lha queridal Vem defender a sua vida 

6Pecaste contra o senhorl Vem defender seu amor 

7Maria, Maria/ Maria! 

180s versos foram numerados para facilitar o entendimento pois, cada numero ocorre simultaneamente. 
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Prosodia: Nao foi encontrado nenhum problema na compreensao dos versos 

quando entoados. 

3.18.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: refor~ar a linha mel6dica vocal e dar-lhe apoio harmonico. 

Clave de sol: 

Introduyao( c.l-1 0): realiza cromatismo. 

Primeira Seyiio (anac. c.ll-23): Segue a linha mel6dica do canto nos tres 

compassos iniciais. Depois ocorrem cinco compassos em acordes ou bicordes 

e, em alguns deles a nota mais aguda coincide com a nota da linha mel6dica 

do cantor. 

No c.l9 ha uma pequena escala que inicia em Re Maior e termina em Re 

menor natural: 

, , 

A seyao termina com bicordes na clave de sol. 

Segunda Seyao (c.24-46): caracteriza-se por acordes arpejados e escalas em 

contraponto a linha me16dica vocal. No c.33 passa a ser acordal e polifc\nica 

realizando ostinato ritmico m JJJ numa das vozes. A partir do c.35, a 
'-1/ '-1/ 

nota mais aguda da clave e igual a linha do canto. Do c.38 em diante, os 

acordes predominam, desaparecendo a polifonia, culminando num arpejo 

descendente que conduz a cadencia. 

Ponte (c.47-52): Os arpejos prevalecem perfazendo uma extensa ligayao 

mel6dica. 

Terceira Seyao (c.53-83): Acordal e politonica. A nota mais aguda da clave 

coincide com as linhas mel6dicas da parte vocal. Atenyao as notas de 
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passagem que sugerem a tonalidade de Re menor (tom da anti-relativa, 

presente nas outras se<;oes como tom principal) nos c. 54, 61-62, 64-65. 

Coda (anac.c.84-89): arpejos, acordes e tnlmulo. 

Ritmicamente nao se pode dizer que existe 0 predominio de alguma celula 

ritmica. A figura da seminima esta presente em todo o numero na parte 

instrumental. 

Existem indica.yoes de diniimica, articula.yao, interpreta<;ao por todo o 

concertante. Ha muitas mudanyas no andamento como allegro, Iento, 

andante, largo, e usa-se as indicayoes ag6gicas: rallentando, rittenuto. 

Fermatas tambem se fazem presentes neste numero. 

Aparecem indicayoes de cortes (/ !), que ate entao, nao haviam sido usados na 

peya. 

Lapsos de escrita: 

c.21 - clave de sol e de fa: a figura e de minima e nao de seminima. 

c.39- clave de sol: falta uma pausa de colcheia para completar o tempo. 

A partir do c. 53, como a parte instrumental e poliffinica, e comum que a 

compositora nem sempre complete os tempos de cada voz. Tambem o 

numero de vozes da polifonia nao e constante. As vezes tres, as vezes quatro 

(c.64-65) e ate duas vozes apenas (c.72). No c. 56, clave de sol, falta o 

bequadro na nota si. 

3.18.5 RESUMO 

Numero musical de final de ato, denominado concertante pela compositora, 

de forma livre ABC com Introduyao e Coda. 

As seyoes iniciais sao em re menor eRe Maior. A ultima e em Sib Maior. 

Mutabilidade da f6mula de compasso e do andamento. 

Cadencias a dominante (c.9,46) e perfeita (c.23-24, 82-83). 

A linha do baixo realiza unissonos com a linha vocal, contraponto, baixo 

continuo ou simplesmente apoio harmonica no decorrer do numero. 
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A clave de fit realiza de modo geral apoio harmonica atraves de acordes, 

bicordes e tremulos. 

A parte vocal e bastante diversificada variando a cada se9ao, mas a presen<;:a 

de saltos e uma constante. 

A partir da Segunda Se91io, notas cromitticas de passagem sao comuns. 

A Terceira Se<;:ao, em Sib Maior, e poliffinica e nela sao encontrados 

cruzamentos de vozes e procedimentos de imita<;:ao e progressao. 

As escalas cromittica, menor cigana e menor harmonica sao utilizadas. 

Ritmicamente 0 numero e bastante diversificado. 

Os versos do texto dramittico foram modificados na partitura. 

Este concertante e uma variaviio de outro concertante da pe9a Pudesse esta 

Paixao (1912). 

Prosodicamente sem problemas. 

A parte instrumental tern por funviio reforvar a(s) linha(s) mel6dica(s) e dar

lhe(s) apoio harmonica, mesmo quando realiza polifonia (Terceira Sevao). 

Tern indica9iies de diniimica, ag6gica, articula9iio e interpreta9iio par todo o 

numero. 

Possui fermatas e cortes (/f). 

Existem lapsos de escrita. 

Francisca Gonzaga faz anota9iies cenicas no texto sabre o local do palco 

onde as personagens devem cantar e voltados para quem. 



TERCEIRO ATO 

3. 19. NUMERO 17- Banda em cena 

3.19.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Mib Maior; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: tempo de marcha; 

Se~oes: Introdu~ao- c.1- ate a primeira pausa de colcheia do c.4; 

Primeira Se~ao- anac. c.5 - c.20; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: canvao AA' com Introdw;;ao. 

3.19.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Perfeita- Bb7-Eb (c.18b-20b). 
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Linha do baixo e clave de fa: a linha do baixo marca as pulsa~oes do 

compasso com notas simples utilizando a 3a., a Sa. e a tonica do acorde. 

Ocorrem liga~oes mel6dicas nos c.11-12, graus conjuntos descendentes e, no 

c.19b-20b, arpejo descendente sobre Eb6. 

Nas partes fracas de tempo do compasso aparecem bicordes na clave de fa. 

Ritmicamente imperam as seqiiencias de colcheias com esta distribui~ao de 

notas: 

Lf U 

3.19.3 PARTE VOCAL: niio se trata de composi~ao com linha vocaL 

3.19.4 PARTE INSTRUMENTAL 
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Clave de sol: Nos tres primeiros compasses e acordal. Quando inicia a se<;:ao, 

e nela que e encontrada a linha mel6dica predominantemente de notas simples 

e graus conjuntos. 

Existem saltos de· 

3a.m c.15 3a.M c.l7b 

4a.J c.l4 5a.J c.l8b 

Hit uma progressao cujo modelo se encontra na ancruze do c.5 ate a primeira 

colcheia do c. 8 e, a reprodu<;:ao esta na anacruze do c. 9 ate a primeira 

colcheia do c.l2. 

Ritmicamente as colcheias predominam, mas com variantes e, justapostas it 

minimas e seminimas: 

Cad en cia em Fa men or ( subdominante relativa) nos c.l3 -16. 

Lapso de escrita: c.l9b - desalinhamento entre a clave de sol e de fa na 

escrita ritmica. 

3.19.5 RESUMO 

Numero instrumental em Mib Maior em forma can<;:ao AA' com Introdu<;:ao. 

Hit uma unica cad en cia do tipo perfeita ( c.l8b-20b ). 

A linha do baixo marca as pulsa<;:oes do compasso usando tonica, 3a. ou a Sa. 

do acorde. Tambem realiza liga<;:oes mel6dicas. 

Nas partes fracas de tempo ocorrem bicordes na clave de fa. 

Ritmicamente predominam as seqi.iencias de colcheias na clave de fa. 

Na clave de sol, a linha mel6dica e predominantemente de notas simples e 

graus conjuntos. 

Existe uma progressao e uma passagem em fa menor. 

Ritmicamente tambem sao as colcheias que predominam na clave de sol, mas 

com variantes. 



3.20 NUMERO 18- Casemiro, Calunguinha e coro- samba-dan~a 

3 .20.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: D6 menor; 

Compasso: 2/4; 

Andamento: allegro; 

Se<;:oes: Introdu<;:ao - c.1-6; 

Primeira Se<;:ao- c. 7- primeiro tempo c.23; 

Segunda Se<;:ao- anac. c.24- primeiro tempo c.31a; 

Coda - c.2-6 e 31 b; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can<;:ao AB com Introdu<;:ao e Coda. 

3.20.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: A Dominante - c. 7 e 22 - G7 (final da Introdu<;:ao e da 

Primeira Se<;:ao ); 

Perfeita- G7-C- c.30-31a (final da Segunda Se<;:ao); 
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G7-C- c.6-31b (final do numero; termina<;:ao picarda). 

Linha do baixo e clave de fa: faz contraponto it linha mel6dica vocal, 

seguindo a sequencia dos acordes, mas amenizando os saltos. N a Introdu<;:ao, 

para ir da tonica it dominante, utiliza uma pequena escala com passagem 

cromatica (c.l,3). Tambem utiliza tonica, 3a. e Sa. dos acordes, 

aproximando-os (c.5 e 6). 

Na Primeira Se<;:ao usa cromatismo descendente com inversao dos acordes 

(c.8-9, 12-13, 20-21) e, graus conjuntos (c.9-10, 13-14, 17-18, 21-22). 

Peauenos saltos: 

3a.m c.9 3a.M c.18-19 

4aJ c.22 5a.J c.14 

6a.m c.l3 
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e apenas urn salto maior de Sa. no c.20. Mas, todos esses saltos referem-se ou 

a tonica, 3a., Sa. ou 7a. do acorde. 

N a Segunda Se.,:ao prevalecem est as caracteristicas acrescentando-se na 

relas;ao intervalar acima, a 7a.m (c.30). 

A compositora realiza na clave de fa do c.26 da Segunda Se9ao (D6 Maior), 

exatamente a mesma linha mel6dico-ritmica do c.8 da Primeira Se.,:ao (D6 

menor). 

0 c. 31 a tern a mesma escala do c.!, agora funcionando como liga.,:ao 

mel6dica entre se.,:oes. 

Alem da linha do baixo, na clave de fa do numero aparecem acordes ou 

bicordes em partes fracas de tempo. 

0 ritmo predominante e a sincope m 
A distribui.,:ao ritmica das notas 6: 

E variantes: 

JJw I 
1 Ll1lli tl1 u' r u 

Lapso de escrita: 

c.IO- a nota si2 e bequadro como no c.l4. 

3.20.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: n!3 a fa4. 

Linha melodica: o numero tern como caracteristica principal a repeti.,:ao, 

quer seja de notas, quer seja de motivos. Por exemplo, a primeira semi-frase -

c.?-10 e semelhante a segunda semi-frase- c.ll-14. Somando-se a isto, na 

Primeira Se.,:ao ha nos c. 7-18 uma forte tendencia modaL 

ru 
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Este trecho pode ser entendido dentro da escala frigia de sol: 

Na Segunda Sec;:ao tambem existe semelhanc;:a entre as duas frases: 

Primeira frase- anac. c.24 ate o primeiro tempo do c.27; 

Segunda frase- anac. c.28 ate o c.31. 

Os intervalos utilizados sao· 

3a.meM c.9 4a.J c.! O-Il 

Sa.J c.l6 6a.m c.20 

6a.M c.25 7a.m c.l9 

Considerando a Primeira Sec;:ao tonal, ocorre cadencia em fa menor nos c.l5-

16, subdominante de D6 menor e, outra em Mib Maior nos c.l9-21, relativa 

maior de D6 menor. 

Ritmo: Predominio da sincope m 
Lapso de escrita: 

c.21 - primeiro tempo. Ao inves de )' 7 ,P 0 ritmo e ]> 7 }1 
Texto: No texto dramatico ha uma estrofe de seis versos para solista, urn 

estribilho de quatro versos (para o coro) e, outra estrofe de seis versos com 

indicac;:ao para retomar ao estribilho. 

Na partitura consta apenas a primeira estrofe acrescida de dois versos finais, 

iguais aos dais primeiros: 

"Ning111im comigo se meta 

Ni'io se meta mesmo ni'io. " 

Quanta ao estribilho, ja no texto dramatico esta feita a alterac;:ao a mao que 

prevaleceu na partitura. 

A segunda estrofe presente no texto cabe perfeitamente na repetic;:ao da 

partitura com o mesmo acrescimo anterior. 
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A compositora anotou ao !ado uma informa9ao incompleta: "Podeni servir o 

numero 4 ou o numero 5 ou o numero 15 de ... " 

Estruturalmente, este numero guarda semelhans;a como numero 12 (Desafio) 

da pes;a Forrobodii. 

Prosiidia: Apresenta problemas apenas na palavra comigo, paroxitona, no 

c.19, on de a silaba ittona -go estit sobre marcas;ao de tempo resultando em 

"comig6 11
• 

No caso de repetis;ao para se contemplar a segunda estrofe do texto 

dramittico, nao foram encontradas defasagens pros6dicas. 

3.20.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~ao: Refors;ar a linha mel6dica vocal, dar-lhe apoio harmonico e fazer-lhe 

contraponto. 

Clave de sol: Na Introdus;ao e basicamente acordal. Por todo o restante do 

numero segue a linha vocal com pequenas modificas;6es. 

Nos c.8, 10, 12 e 14 perfaz urn ostinato ritmico-mel6dico com a nota sol4 em 

seminima. 

Nos c.16, 18, 19, 20, 21 existem pequenas diferens;as ritmicas e/ou mel6dicas 

com relas;ao a linha vocal. 

Nos c.l9 e, 24 a 31 podem ser encontrados bicordes ou acordes formados 

sob a nota da melodia. 

Ritmicamente, prevalece a sincope m 
Apresenta sinais de articulas;ao e corte (II). 

Lapso de escrita: c.11 - falta em todos os pentagramas, o litb na armadura 

das claves. 
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3.20.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em D6 menor, de forma canc;ao AB com Introdu<;ao e 

Coda. 

Cadencias do tipo a dominante (c. 7, 22) e perfeita (c.30-31a, 6-31 b). 

0 numero apresenta terminac;ao em D6 Maior (pi cardia). 

0 baixo faz contraponto a linha vocal. Completando a clave inferior 

aparecem acordes ou bicordes. 

A sincope predomina ritmicamente na clave de fa m 
A linha mel6dica tern como caracteristica a repetic;ao. 

Na Primeira Sec;ao existe urn trecho, c. 7-18 que pode ser considerado modal 

- sol frigio. 

Existem cadencias em fa menor e Mib Maior, ambas na Primeira Sec;ao. 

Na linha mel6dica predomina a sincope m no aspecto ritmico. 

Existem pequenas diferenc;as entre o texto dramatico e o texto da partitura. 

Apresenta semelhanc;as como numero musical 12- Desafio de Forrobod6. 

Existe apenas uma defasagem pros6dica. 

A parte instrumental tern por func;ao reforc;ar e dar apoio harmonica a linha 

vocal alem de !he fazer contraponto. Apresenta ostinato ritmico-mel6dico em 

4 compassos. 
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3.21. NUMERO 19- Fanfarra (banda no palco)- Pequeno concertante

Tenor, Soprano e Coro. 

3.21.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Fa Maior; 

Compasso: 4/4; 2/4; 3/4; 

An dam en to: algumas se<;6es com indicayiio outras sem; 

Se96es: Introduyiio- c.l-9- Do Maior; formula de comp. 4/4, sem 

indicayiio de andamento. 

Primeira Se9iio - c.l 0-25a - Fa Maior; formula de comp. 2/4; 

andamento: marcha; 

Ponte I - c.25b ate primeiro tempo do c.27 - Sol Maior; formula de 

comp.2/4; sem indica<;iio de andamento. 

Segunda Seyao- anac. c.28-43 - Sol Maior; formula de comp.4/4; 

sem indicayiio de andamento; 

Ponte 2 - c.44-48 - tonalidade de transiyao (Sol Maior para Do 

Maior); formula de comp.3/4; andamento: allegro; 

Terceira Seviio- anac. c.49 ate dois primeiros tempos c. 57- Do 

Maior; formula de comp.4/4; andamento: 

allegretto. 

Quarta Se<;ao- anac. c. 58 ate os dais primeiros ter<;:os c.81-

tonalidade: Fa Maior (c.SS-65) e Do Maior no 

restante da se<;:iio; formula de comp. 3/4; sem 

indica<;ao de andamento. 

Quinta Seyiio - anac. c.82-89 -Do Maior; formula de comp. 3/4; 

sem indicayao de andamento; 

Ponte 3 - c. 90-91 - tonalidade de transiyao (Do Maior para Fa 

Maior); formula de comp. 3/4; sem indicac;ao de 

andamento; 



Coda- c.92-107- Fa Maior; formula de comp.3/4; sem indica<;:ao de 

andamento. 

Textura: melodia acompanhada. 0 numero foi concebido para orquestra e 

vozes (coro ou solo), dai as anota9iies de "rufos", "metal". 

Forma: livre, ABCDE com Introdu9ao e Coda; 

3.21.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias- Perfeitas: c.S-9- G7-C (final da Introdu9ao ); 

c.24-25a- C7-F (final da Primeira Se<;:ao); 

c.43- D7-G (final da Segunda Se<;:ao); 

c. 56-57 - G7-C (final da Terceira Se<;:ao ); 

c.71-73- G7-C (final da Quarta Se<;:ao); 

c.88b-89b- G7-C (final da Quinta Se<;:ao); 

c.106-107- C7-F (final do numero); 

A Dominante: c.27 - D7 (Ponte 1 ); 

c.48 - G7M (Ponte 2); 

c.91 - C7M (Ponte 3); 

Linha do baixo e clave de ra: 

Introdu<;:ao (c.1-19): linha do baixo composta por notas duplas em 8as. (c.S) 

ou notas simples que sustentam a harmonia (c.4). Ocorre urn tremulo no c.7 

com intervalo de 6a. m entre as notas. Os outros intervalos presentes na linha 

do baixo sao. 

3a.m c.3 3a.M c.6 

4a.dim. c.3-4 Sa.J c.8 

8a.J c.9 

No c. I e encontrado urn desenho acordal descendente (Abm) na clave de fa. 



Lapsos de escrita: 

c. I - as notas d6 e mi sao bem6is em ambas as claves; 

c.2 - a nota mais grave do primeiro e segundo tempos e mib; 

c.3 - as notas hi e d6 sao bem6is em ambas as claves; 

c. 6 - a nota si e bemol em am bas as claves; 
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Primeira Se~ao (c.I0-25a): a linha do baixo marca as pulsa~oes do compasso 

ou pelo menos o primeiro tempo, em notas simples ou dobradas em Sa. Os 

intervalos sao· 

3a.m c.l7 3a.M c.ll 

4a.J c.l2 5a.J c.IO 

alem dos graus conjuntos que amenizam as passagens de acordes ( c.l9-20). 

Existe liga~ao me16dica nos c.l7 e 24. 

As colcheias perfazem a figura ritmica predominante. 

No restante dos tempos aparecem acordes ou bicordes configurados nesta 

distribui~ao de notas: 

II u u 
Ponte I ( c.25b ate primeiro tempo c.27): notas simples perfazem o arpejo 

sobre o acorde de D7 em figuras de seminima. 

Segunda Se~ao (anac. c.28-c.43): a linha do baixo e formada por: 

a) arpejos, normalmente em figura de colcheia (c.28) e notas simples; ou 

b) notas duplas com intervalos entre si de: 

Sa. dim. c.34 5a.J c.32 

5a.aum. c.38 8a.J c.31 

os quais aparecem em seminimas, marcando as pulsa~oes ou apenas no 

primeiro tempo do compasso. 

Ocorrem acordes nos c.40 e 43 em minimas. 

Completando a clave de fa aparecem acordes ou bicordes em tempos fracos. 
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Ponte 2 (c.44-48): a linha do baixo realiza apenas a nota sol, dobrada em Sa_ 

no ultimo compasso ( 48). 

Terceira Se9ao (anac. c.49 ate dois primeiros tempos c. 57): baixo 

predominantemente de notas simples em seminimas, no primeiro e terceiro 

tempos do compasso. 0 restante do compasso e preenchido por pausas. 

Apenas no c. 56 nao existem pausas. Os baixos, em Sas., fazem urn 

movimento ascendente de 2a.M e o compasso e terminado por uma nota 

simples, sol!, repeti.yao do tempo anterior. 

N r d l baixo sao: essa seyao, os mterva os rea 1za os pe o 

3a.m c.49 3a.M c. 52 

4a.J c.50 5a.J c. 51 

6a.M c.54 

alem dos graus conjuntos. 

Quarta e Quinta Se.yoes (anac. c. 58 ate c.89): o baixo marca o primeiro 

tempo do compasso com notas simples em figura de seminima. Sao utilizadas 

as tonicas, ou 3as., ou 5as., ou 7as. dos acordes em questao em cada 

compasso. 

Os intervalos entre os baixos sao· 

3a.m c. 74-75 3a.M c. 58-59 

4a.J c.59-60 Sa.J c.64b-65b 

6a.m c.82-83 6a.M c.65b-66 

7a.m c. 75-76 7a.M c.64a-65a 

alem dos graus conjuntos. Nos c.83-84 aparece urn intervalo maior de 8a. 

No restante do compasso ocorrem acordes ou bicordes em minimas ou 

seminimas perfazendo a seguinte distribuiyao de notas: 

a) 
~I' J I I ) 

r r t 
b) r ~ 
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A distribui<;:ao do tipo a, acima, e a imica a aparecer na Quinta Se<;:ao. 

Ponte 3 e Coda (c.90-107): o baixo aparece predominantemente no primeiro 

tempo, em figura de seminima, dobrado em 8a. Veja esquema: 

Q 

I f 

No restante do compasso existem acordes ou bicordes em seminimas e, 

pausas. 

3.21.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: indicayli.O de tenor- re3 a sol4; 

indica<;:lio de coro ( misto de vozes agudas) - si2 a sol4; 

indica<;:lio de soprano- sol3 a d65. 

Linha melodica: 

Segunda Se<;:lio (anac. c.28-43): 

Primeira frase: anac. c.28-3 5 - tenor. A linha mel6dica caracteriza-se pelo 

movimento predominantemente ascendente em arpejos ou graus conjuntos. 

Intervalos· 

3a.m c.30 3a.M c.28 

4a.J c.28 5a.J c.34 

6a.M c.32 Sa.J c.31 

Nota cromatica de passagem- mib (c.30). 

Segunda frase: c.3 5-43 - coro e tenor. A parte do coro est it dividida em tres 

vozes escritas em dois pentagramas. 

0 pentagrama superior do coro destina-se a uma (mica linha mel6dica que 

imita, ate o c.39, a primeira frase feita pelo tenor. A partir do c.40 ocorre 

uma pequena varia<;:iio que conduz a cadencia. Os intervalos realizados aqui 

sao os mesmos realizados pelo tenor na primeira frase. 
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0 pentagrama inferior do coro possui divisi para duas vozes que tern como 

caracteristica, a repeti<;:ao de notas e graus con juntos quando observadas 

linearmente. Possuem apenas urn salto: Sa.J (voz superior) e 4a.J (voz 

inferior) no c.37. Se observadas verticalmente, estao separadas por intervalos 

de· 

3a.m c.41 3a.M c.36 

4a.J c.42 4a.aum. c.38 

Sa.J c.37 6a.m c.39 

Aten<;:ao, o cruzamento de vozes e comum e, no c.42, primeira metade de 

tempo, existem tres vozes no pentagrama inferior do coro. 

A linha do tenor nessa segunda frase delimita-se a liga<;:5es mel6dicas, que 

utilizam graus conjuntos e intervalos de 3a.M ou 3a.m. No c.42 e 43 realiza 

unissono com o pentagrama superior do coro na conduc;:ao a cadencia 

(pequena escala ascendente). 

Ha nota cromatica de passagem, mib, no c.38. 

Terceira Se<;:ao (anac. c.49 ate dois primeiros tempos c. 57): 

Soprano: sua linha mel6dica e predominantemente descendente, composta 

por graus conjuntos intercalados por saltos abruptos. 

Os intervalos sao· 

3a.m c.SO 3a.M c. 52 

4a.aum. c.49 Sa.aum. c. 53 

6a.m c.Sl 6a.M c. 55 

7a.m c.52 

Notas cromaticas de passagem: lab nos c.49 e 53, Ia# no c.Sl. 

Quarta Se<;:ao (anac. c.58 ate dois primeiros ter<yos c. 81): 

Soprano e coro. 

Primeira frase: anac. c.58-c.65. A linha mel6dica do soprano e 

caracteristicamente ascendente de graus conjuntos e saltos abruptos. 
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Os intervalos sao· 

3a.m c.62 3a.M c.60-61 

4a.J c.63a Sa.J c.64b 

6a.m c.63b 8a.J c.62-63 

Notas cromaticas de passagem: si bequadro (c. 58), reb (c.62), d6# (c.64a). 

A linha mel6dica do coro, nessa primeira frase, caracteriza-se por urn baixo 

continuo de notas longas e pr6ximas umas das outras. Os maiores intervalos 

sao de 3a.M e m. Tambem ocorre cruzamento de vozes. 

Segunda frase: anac.c.66-81. Apenas o soprano canta. Essa segunda frase 

caracteriza-se por rapidos saltos que iniciam no ultimo tempo do compasso e 

repousam na primeira nota, do proximo compasso: 

H 13~ _,_. o 

®v r erlr lit u \1 

Os saltos sao· 

3a.m c.78 3a.M c.75 

4a.J c.78 Sa.J c.77-78 

Sa. dim. c.79 

Notas cromaticas de passagem: re# (c.66) e lab (c.75). 

Quinta Seyao (anac. c.82-c.89): 

Soprano, Tenore Coro. 

A compositora dividiu a parte vocal em tres pentagramas: pentagrama 

superior - soprano, pentagrama intermediario - tenor e mulheres, pentagrama 

inferior - palhayos e homens. 

A linha mel6dica do pentagrama intermediario inicia-se na anacruze do c. 82. 

Caracteriza-se pela repetiyiio de notas, graus conjuntos e saltos de: 4a.J 

(c.87b), Sa.J (c.81-82), 6a.M (c.82-83) 
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0 pentagrama inferior realiza arpejos ascendentes apenas, referentes aos 

acordes de cada comoasso. Os intervalos sao: 

3a.m e 3a.M c.82 4aJ c.83 

5a.J c.83-84 6a.M c.84-85 

Sa.J c.88a-89a 

0 ultimo compasso, 89b, tern divisi para tres vozes, formando o acorde de 

D6 Maior no primeiro tempo. 

0 pentagrama superior realiza contraponto a linha mel6dica do pentagrama 

intermediilfio. Caracteriza-se por arpejos descendentes e pequenas escalas 

ascendentes. Os arpejos dao-se desta maneira: 

Os intervalos sao· 

3a.m e 3a.M c.83 4aJ c.85a-86b 

4a.aum. c.87a Sa.J c.85-86a 

6a.M c.83-84 

Ocorre cruzamentos de vozes. 

Ritmo: pode-se dizer que, ritmicamente, o par de colcheias n e 

predominante por to do o numero. 

Texto: no texto dramatico existem indica<;6es apenas sobre a marcha tocada 

pela charanga. A compositora anotou a mao na pag.58: "Uma marcha de 

circo, viva, quente, bonita, vide marcha numero 19". Em urn peda<;o de papel 

colado na mesma pagina, outra indica<;ao: "Podera ser outra marcha, tambem 

viva, tam bern quente, tam bern bonita". 

Havera ainda outra indica<;ao sobre a march a, na pag. 62, nao muito legiveL A 

compositora menciona sobre o carater do numero, seu tamanho e a que fim 



Alaria 175 

destina-se. Do que se p6de decifrar, deveria ser urn grandioso numera 

destinado a danya, ao cora e aos solistas. 

Na pagina que numeramos como 61, existe uma especie de rascunho dos 

versos, que coincidem com aqueles encontrados na partitura. Veja a 

transcri91io: 

Diretor (tenor): As vossas palmas ardentes 

Vossos gritos, vossasjlores, 

Os vossos brados jrementes 

Dai-nos senhoras, senhores 

Cora/Tenor: As vossas palmas ardentes/ Palmas ardentes 

Os vossos gritos, vossas flares! As vossas flares 

Os vossos brados frementesl Gritos frementes 

Dai-nos senhoras/ Dai-nos senhores 

(ambos): Dai-nos senhoresl senhores 

(gargalhadas de palha9os) 

Luizinha: A dam;:a com franqueza 

Ha muito predomina 

A propria natureza 

A valsa nos ensina 

Quem dan!;:a poe em jogo 

um chique sedutor 

Qu'ateia n'alma o fogo 

Voraz, abrazador 



Luizinha/ Coro (bocca chiusa): Eu gosto da valsa 

que cansa, na tranr;a 

balam;a, .meade 

sacode as quadris 

Eu gosto da valsa 

que exalta, realr;a 

sem falsa, sem falsa 

vergonha do bis. 

Corrida fremente 

valente, qu'a gente 

sacode 

sacode feliz 

Eu gosto da danr;a 

que cansa, balam;a, 

na tranr;a, 

sacode'os quadris. 

Tenore mulheres/ Soprano/ Palhavos e homens: 

Palhar;o, palhar;ol ahahahahah/ /ala/a/a 

eu sou tambeml ahahahah/Ja/alala 

tu pulas por vinte/ ahahahah/ talalala 

eu pula par ceml ahahahahl eu pulo par cem 

Maria 176 

Trechos desse numero foram aproveitados de musicas das pes;as Coh\gio de 

Senhoritas (1911-1912) de Frederico Cardoso de Menezes e Conspira~iio 

do Amor (1920) de Avelino de Andrade. A compositora das musicas e a 

mesma: Chiquinha Gonzaga. 
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Prosodia Existem algumas pequenas defasagens pros6dicas: 

c.32- vossos- palavra paroxitona mas com a silaba ittona -sos no primeiro 

tempo do compasso, resultando em "vossus". Este mesmo erro 

incorre no c.40. 

brados - palavra paroxitona com a silaba ittona -dos no terceiro tempo 

do compasso e procedendo por salto ascendente de 3a.m, resultando 

em "bradus". 

c.42 - senhores- paroxitona com a silaba ittona- res no terceiro tempo do 

compasso e procedendo por grau conjuntos ascendente, resultando em 

"senhoris". 

3.12.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: reforyar a linha mel6dica principal e/ou dar-lhe apoio harmonico. 

Clave de sol 

Introduyao ( c.l-9): prioritariamente acordaL Ritmicamente predominio da 

celula rn 
Primeira Seyao (c.l0-25a): contem a linha mel6dica caracterizada por saltos e 

graus conjuntos. Por cinco compasses tern acordes cuja nota superior refere-

se a melodia. 

Os saltos sao de· 

3a.m c.12-13 3a.M c.22 

4a.J c.ll 6a.m c.12 

7a.m c.23 

Ocorrem notas crom:iticas de passagem: d6# (c.IO e 18), re# (c.19), reb e lab 

( c.21) 

Pode-se dizer que existe urn vestigio de progressao entre o inicio da primeira 

e da segunda frase: modelo: c.! 0 e 11; reprodw;;ao: c.l8 e 19. 

Ritmicamente predomina a celula n 
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Ponte 1 (c.25b ate primeiro tempo c.27): composta por quatro notas simples 

em graus conjuntos descendentes a partir de re4, em figuras de seminima. 

Segunda Se~ao (anac. c.28-43): caracteriza-se por arpejos e acordes ou 

bicordes, que perfazem quase a mesma linha mel6dica principal da voz. 

Diferencia-se pelo uso de ornamentos (c.29, 31, 34, 37, 39, 41, 42), liga96es 

mel6dicas (c.35 e 43), e no aspecto ritmico, que nem sempre eo mesmo da 

linha mel6dica do vocal (c.29, 33). 

Nos tres ultimos compassos, a linha mel6dica da clave de sol difere da linha 

do cantor, mantendo em comum, apenas o primeiro tempo do c.42 e o 

terceiro tempo do c.43. 

Nota cromatica de passagem: mib (c.30 e 38), d6# (c.35). 

Ponte 2 ( c.44-48): cromatismo acordal descendente em colcheias que, 

culmina na cadencia do c.48. 

Terceira Sevao (anac. c.49 ate dois primeiros tempos c. 57): acordal em 

seminimas no segundo e quarto tempos do compasso. 0 restante e 

preenchido por pausas. 

Notas cromaticas de passagem: hib (c.49, 53), fa# (c. 55). 

Quarta Sevao (anac. c.58 ate dois primeiros tervos c.81): segue a mesma 

linha mel6dica vocal em notas simples. A partir do c.64b o primeiro e 

segundo tempos, preenchidos pel a minima ( J ), aparecerao em acordes ou 

bicordes que possuem sua nota mais aguda igual a do cantor. 

Ritmicamente, pode-se considerar urn ostinato, na clave de sol da sevao: 

Nota cromatica de passagem: si bequadro (c. 58), reb (c.62), d6# (c.64a), re# 

(c.66), lab (c.75), fa# (c.78). 

Quinta Se~ao (anac. c.82-c.89): segue aproximadamente a mesma linha 

mel6dica do tenor podendo aparecer com bicordes ou nao. Os compassos 

com alguma variavao ritmica ou mel6dica sao: 85 ate 89a e 85a ate 87b. 



Ritmicamente predomina 
I . Jl 

/ ) ' 
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Ponte 3 (c.90-9l): acordal, conduzindo a cadencia. Seu motivo ritmico e 

JlJJ[olgj 
Coda (c.92-107): formada por duas frases semelhantes de 8 compassos cada. 

Basicamente acordal (ou bicordes) onde as notas superiores perfazem a linha 

[' d' d d me o Jca e on e pre ommam os sa tos: 

3a.m e3a.M c.97 4a.J c.92 

Sa.J c.93-94 6a.m c.98 

6a.M c.97-98 Sa.J c.l07 

A celula ) , )) da Quinta Se.yao continua sendo usada aqui, mas nao ha 

predominio de nenhuma celula em particular. Estao presentes minimas, 

seminimas e colcheias. 

Nota cromatica de passagem: sol# (c.l04). 

Exist em indica.yoes de diniimica, articula.yao (marc cat a e staccato) porto do o 

numero. 

Fermatas tambem sao usadas. 

Lapsos de escrita: 

c.82 e 92:) ). ,P ao inves de ) ). ) 
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3.21.5 RESUMO 

Melodia acompanhada na tonalidade de Fa Maior e de forma livre ABCDE 

com Introduvao e Coda. 

As cadencias presentes sao do tipo perfeitas (c. 8-9, 24-25a, 43, 56-57, 71-

73, 88b-89b, 106-107) e a dominante (c.27, 48, 91). 

A linha do baixo e a clave de fit, de maneira geral, sustentam harmonicamente 

todo 0 numero. 

Numero eminentemente polifonico. 

A linha mel6dica varia de se<;:ao para sevao. Partes de solo, de coro e tutti 

alternam-se. Cruzamento de vozes e comum entre as partes. 

Os graus conjuntos predominam na confecyao das linhas mel6dicas, de 

maneira geraL 

Apresenta notas cromitticas de passagem e ornamentos. 

Na Quarta Seviio o coro realiza baixo continuo. Uso de cromatismo e 

contraponto. 

Ritmicamente, predominio de colcheias. 

Sao usados ostinatos ritmicos. 

A parte instrumental tern por fun.yao refor.yar a linha mel6dica principal e/ou 

dar-lhe apoio harm6nico. 

Tern indica96es de dinamica e articula.yao. Contem fermatas. 

Nao existe no texto dramittico a exata menvao sobre este numero da maneira 

como ele se encontra na partitura. 

A totalidade dos versos s6 foi encontrada porque, trechos dele foram 

aproveitados das pe.yas: Coh!gio de Senhoritas (1911-1912) de Frederico 

Cardoso de Menezes e Conspira~iio do Amor (1920) de Avelino de 

Andrade. Todas elas tern em comum a autora das musicas: Chiquinha 

Gonzaga. 

Existem defasagens pros6dicas. 



3.22. NUMERO 20- Maria 

3.22.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Sol Maior; 

Compasso: 2/4; 4/419; 

Andamento: Moderato; 

Se<;:oes: Introdu.;:ao I - c.l-8; 

Primeira Se<;:ao- c.9-16; 

Segunda Se<;:ao- c.l7-25; 

Introdu<;:ao2- c.26 e 27; 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: can.;:ao estr6fica AA'. 

3.22.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: Imperfeita: c.7-8- G7/F-C/E-C (final da Introdu.;:ao 1); 

Perfeita: c.24-25 - D7 -G (final do numero ); 

A Dominante: c.27- G7 (final da Introdu.;:ao 2). 
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Linha do baixo e clave de f:i: a linha do baixo faz contraponto it linha vocal, 

Sua caracteristica e a mescla de saltos, graus conjuntos e liga<;:oes mel6dicas. 

0 s sa tos d o em ser d e: 

3a.m c.2 3a.M c.4 

4aJ c.ll-12 Sa.J c.l2 

6a.m c.l9 7a.m c.! I 

7a.M c.7-8 Sa.J c.7 

A parece urn intervalo maior de Sa. no c.24. 

Existem liga<;:oes mel6dicas nos c. 12 e 18 em figuras de colcheias. 

Pode-se ter algumas progressoes se se considerar: 

19Este numero apresenta duas Introdu9oes: uma de 8 compasses e formula 2/4 e, outra, de 2 compasses e 

formula 4/4. Considerando que foi usada a segunda Introdu9ao, o numero possui formula de compasso 
estavel- 4/4. 
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modelo: primeiro, segundo tempos e primeira colcheia do terceiro tempo do 

c.12; 

reproduc;oes: c.13 e 14, 15 e 16; 

modelo: c.17 e primeira nota do c.18; 

reproduc;ao: terceiro e quarto tempos do c.19 e primeiro tempo do c.20. 

A linha do baixo aparece na Introduc;ao I em colcheias, nas marca<;oes de 

tempo. Na Primeira Sec;ao, a figura predominante e a seminima nos primeiro 

e terceiro tempos dos compassos. Na Segunda Se<;:ao e composta 

predominantemente por minimas. 

0 restante dos tempos da clave de fit sao preenchidos, na Introduc;ao I e 

Primeira Sec;ao, por acordes ou bicordes em colcheias ou seminimas. 

Na Segunda Se<;ao, nos c.21 e 22 hit escrita poliffinica: alem dos baixos em 

minimas ocorrem bicordes em seminimas no segundo e quarto tempos do 

c.21. No c.22, aparece uma ligac;ao mel6dica em colcheias. 

Existe pequena passagem por mi men or nos c.19-20 e, lit men or nos c.2!-23. 

Notas cromaticas de passagem: fa# (c. I), sib (c.12), lab (c.27), d6# (c.13, 

21), re# (c.19), sol# (c 22, 24), Ia# (c.22). 

Lapso de escrita: 

c.19- clave de fit, primeira nota do compasso, falta o sustenido ao !ado da 

nota re. 

3.22.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: d6#3 a re4. 

Linha melodica: A Primeira Sec;ao caracteriza-se basicamente pela repetic;ao 

de notas e graus conjuntos. 

Os saltos aparecem mas, em pequeno numero e de pequenos intervalos: 

3a.M (c.! I, 12, 15), 4a.J (c.15-16) e dim. (c.15). 

Na Segunda Sec;ao a predominancia de notas repetidas da Iugar a graus 

conjuntos, maior frequencia de saltos e intervalos mais distanciados: 
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3a.m c.18 3a.M c.23-24 

4a.dim. c.19 4a.J c.23 

5a.J c.23 

Notas cromaticas de passagem: sol# (c.12), solb (c.14), d6# (c.15) e mi# 

(c.19). 

Ritmo: predominio de seminimas e colcheias. 

Lapso de escrita: 

c.17 - segundo tempo e uma seminima. Ao inves de j J' JJTI onde falta 

meio tempo, ficara ,i ,I JJJ) 
Texto: Os versos presentes no texto dramatico, com as modificay6es feitas a 

mao pela compositora, conferem com aqueles presentes na partitura. 

Ela anotou ao !ado dos versos: "Musica sentimental. P. esta Paixao 12". 

E realmente, ao verificar-se o numero musical 12 da pec;a Pudesse esta 

Paixao (1912- Alvaro Colas) nota-se que Chiquinha Gonzaga realiza uma 

variac;ao sobre aquela sua composic;ao ao compor este numero de Maria. 

Prosiidia: Existe urn pequeno problema no c.23, palavra alma, paroxitona, 

cuja silaba atona -ma,"esta colocada sobre a marcac;ao do terceiro tempo do 

compasso ( considerado tempo semiforte) e ainda, procedendo por sal to de 

5a.J ascendente. Disso resultara "alma", trazendo duvidas aos ouvintes. 

3.22.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun(,:ao: refon;:ar a linha vocal e fazer-lhe contraponto. 

Clave de sol: Na Introduc;ao 1 e responsavel pela linha mel6dica. Composta 

essencialmente por notas simples e pequenos motivos escalares. 

Existem saltos de: 
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3a.m c.6 3a.M c.6-7 4aJ c.6 

5aJ c.2 Sa. dim. c.7 6a.m c.3 

6a.M c.4 7a.m c.7 8aJ c.8 

Pode-se considerar uma progressao descendente o trecho que compreende os 

c.2-4. No c.2 esta o modelo e, nos c.3 e 4 as reprodw;oes. 

Ocorrem notas cromaticas de passagem: d6# (c. I) e fa# (c.6). 

Predominam ritmicamente as semicolcheias. 

Na Primeira Se.yao, a nota mais aguda da clave de sol coincide com a linha 

mel6dica do cantor. Em muitos trechos hit a forma.yao de bicordes ou acordes 

completando a harmonia. 

Os c.! 0 e 12 estao com escrita poliffinica, aparecendo pequenos motivos em 

graus conjuntos. 

Aparecem liga<;iies mel6dicas nos c.l2 e 16. 

Notas cromitticas de passagem: fit# (c.l1), d6# (c.l3, 15), solb (c.l4). 

Na Segunda Se.yao a escrita poliffinica e mais frequente. Aparece em bicordes 

e notas dobradas em 8as. Ainda segue a linha vocal com pequenas varia<;iies 

ritmicas ( c.17, 18, 19) na voz superior e, preenche a harmonia na voz inferior 

(com bicordes). 

Nos c.24 e 25 realiza uma condu<;ao para reafirma.yao da cadencia na voz 

inferior. 

Cadencia em mi menor (relativa menor de Sol Maior) nos c.l9 e 20 e em Ia 

menor (subdominante de mi menor) nos c.21-23. 

Ritmicamente a Primeira e Segunda Se<;iies sao pr6ximas. Aparecem 

minimas, seminimas e colcheias distribuidas equilibradamente. 

Notas cromaticas de passagem: mi# (c.19), fit bequadro (c.24). 

Na Introdu<;ao 2 ocorrem notas simples em colcheias e a conclusao do 

compasso se dit com acordes em seminimas ou minimas. Existem saltos de 

3a.M (c.26) e 4a.aum.(c.27) alem de graus conjuntos. 
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Hit indicav6es de cortes (c.8, 22), dinamica, ag6gica e fermatas. 

3.22.5 RESUMO 

Canyiio estr6fica AA' na tonalidade de Sol Maior. 

Existem cadencias do tipo perfeita (c.24-25), imperfeita (c.7-8) e a dominante 

(c.27). 

A linha do baixo faz contraponto a linha vocal em minimas ou seminimas nos 

tempos fortes do compasso. 

No restante dos tempos ocorrem bicordes ou acordes em colcheias ou 

seminimas. 

Existem trechos polifOnicos na linha da clave de fa. 

A linha mel6dica vocal caracteriza-se, de maneira geral, par graus conjuntos. 

Ritmicamente, predominio de seminimas e colcheias na linha vocaL 

Os versos da partitura e do texto sao os mesmos. 

Este numero e uma variaviio de outra composiviio de F rancisca Gonzaga para 

a pe9a Pudesse esta Paixao (1912). 

Existe apenas uma defasagem pros6dica. 

A parte instrumental tern par funviio refor9ar a linha vocal e fazer-lhe 

contraponto. 

Presenva marcante de notas cromaticas de passagem par todo o numero. 

Existe indicayiio de dinamica, ag6gica e cortes. 

Contem fermatas. 



3.23 NUMERO 21- Final 

3.23.1 ASPECTOS GERAIS 

Tonalidade: Do Maior; 

Compasso: 2/4; 3/4; 4/4; 

Andamento: alguns com indica9iio outros sem; 
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Se96es- Introdu9iio: c.l-6- Fa Maior, formula de comp.3/4- moderato 

quasi andante; 

Primeira Se9iio: anac. c.7-25 -Fa Maior, formula de comp.3/4 (no 

c.25 a formula e 4/4); 

Ponte 1: anac. c.26-27- Do Maior, formula de comp.4/4 e 3/4; 

Segunda Se9iio: anac. c.28-38 -Lab Maior, formula de comp.4/4; 

Ponte 2: c.39-40- Do Maior, formula de comp.2/4- allegro; 

Terceira Se9ao: anac. c.41 ate o primeiro tempo do c.49- Do Maior 

formula de comp.2/4; 

Coda: anac. c.S0-53 -Do Maior- formula de comp.2/4. 

Textura: melodia acompanhada; 

Forma: livre ABC com Introdu9iio e Coda. Atentar que as se96es Be C sao 

cita96es dos numeros musicais I 0 e 4 respectivamente, ambos do 

Primeiro ato dessa pe<;:a. 

3.23.2 ASPECTOS HARMONICOS 

Cadencias: A Dominante: c.6- C7 (final da Introdu9ao); 

Imperfeita: c.24-25 - C7b9/Db-F (final da Primeira Se9iio ); 

Perfeitas: c.36-38- Eb7-Ab (final da Segunda Se9iio); 

c.26-27- G9-C (final da Primeira Ponte); 

c.48b-53- G7-C (final da Terceira Se9iio e do numero) 
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Linha do baixo e clave de fa 

Introduyao: acordes ou notas dobradas em Sa. na marcayao do primeiro 

tempo do compasso. 

Primeira Seyao: c.7-14 pode-se considerar urn baixo continuo. Aparecem 

notas simples ou bicordes (em 5as.) realizando entre urn some outro graus 

conjuntos e urn salta de 3a.m. A figura predominante e a minima, pontuada 

ou nao. 

Ja no trecho que compreende os c.IS-25 ocorre maior variedade de desenhos 

ritmicos e mel6dicos. As notas simples aparecem em seqiiencias de 

semicolcheias ou colcheias, mesclando graus con juntos e saltos: 3a.m eM 

(c. IS), 4a.J ( c.23), Sa.J (c. IS) e intervalo maior de Sa. ( c.J9). 

Ocorrem bicordes (c.20), notas duplas dobradas em Sa. (c.21, 22 ... ) que 

podem estar em seminimas, colcheias ou minimas, predominando os graus 

conjuntos entre elas. Ocorrem apenas dais saltos: 4a.J (c.21-22) e 7a.M 

(c.23-24). 

Nessa Primeira Sevao predomina a linha do baixo na clave de fi. Exceyao: 

c.20 e 22 onde aparece escrita poliffinica e encontram-se, nos tempos fracas 

do compasso, acordes. 

Ponte 1: Na clave de fa aparecem bicordes (em 5as.) na linha do baixo na 

marcayao do primeiro tempo. No restante dos tempos existem notas simples 

em salta (4a.J). 

Segunda Sevao: ver numero 10- linha do baixo e clave de fa. Os c.2S-37 

desse numero correspondem aos c.l4-23 do numero 10. A diferenva esta na 

confirmavao de cadencia plagal que se encontra nos c.37 e 3S. 

Ponte 2: tremulo sabre o acorde de G. 

Terceira Sevao: ver numero 4 -linha do baixo e clave de fa. Os c.41-49 

correspondem aos c.l3-21 do numero 4. 

Coda: e uma reafirmayao da cadencia. Prevalecem notas duplas em 8as. nas 

linhas do baixo, em figuras de colcheias e saltos: 
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3a.m c.50 5aJ c. 51 

6a.m c.S0-51 SaJ c.52 

Lapsos de escrita: 

c. I e 2 sao executados na clave de sol - falta indica~oes de mudan~a de clave. 

3.22.3 PARTE VOCAL 

Extensiio: re3 a lab4. 

Linha melodica: 

Primeira Se~ao e Ponte I: tern como caracteristica principal a repeti~ao de 

notas e os saltos intervalares sao mais freqiientes que os graus conjuntos. Os 

intervalos sao· 

3a.m c.l9 3a.M c.20-21 

4a.J c.7 5aJ c.12-13 

7a.m c.IS 

Existe salto maior de Sa. no c.18. 

Destes, o intervalo de 4aJ aparece varias vezes. 

Pode-se afirmar que todo esse periodo tern caracteristicas de urn recitativo 

nas repeti~oes de notas, na liberdade metronomica e nas indica~oes de 

cortes20 

Segunda Se~ao: ver numero 10, linha mel6dica da parte vocal. 0 trecho que 

compreende a anacruze do c.28 ate o segundo tempo do c.37 corresponde a 

anacruze do c.l4 ate o segundo tempo do c.23 do numero 10. 

Completando o c.37, ocorre urn salto de 6a.m ascendente que resulta numa 

nota cromatica de passagem (fab) e, no ultimo compasso da se~ao- c.38, 

outro sal to, 3 a.M ascendente que conclui a cadencia. 

20 Segundo Julio Bas, o recitativo esta estritamente ligado a palavra, da qual dcriva. E apto a expressar uma 

ac;ao ou para expor uma situac;ao. E o caso dessa Primeira Sec;ao e Ponte. A situac;ao exposta e a saudade e a 

solidao dos protagonistas. BAS, J. Tratado de Ia Forma Musical. p.228-231. 
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Terceira Se<;ao: ver numero 4, linha mel6dica da parte vocaL 0 trecho que 

compreende a anacruze do c.41 ate o primeiro tempo do c.48b corresponde a 

anacruze do c.l3 ate o primeiro tempo do c.20b do numero 4. 

0 segundo tempo do c.48b repete a mesma nota do primeiro tempo e entao, 

no c.49 ha um divisi com salto de 6a.M para a voz mais aguda e de 4a.J, para 

a voz mais grave, concluindo a cadencia. 

Apresenta indica<;ao de cortes 

Ritmo: Predominio da sequencia ritmica de colcheias por todo o numero. 

A sincope m s6 aparece no primeiro compasso da Terceira Se<;iio (c.41). 

Ha tercinas no c. 15 ( m ). 
w 

Lapsos de escrita: 

c.l2- falta um ponto de aumento na primeira seminima do compasso. 

c.lS - como esta escrito ha excesso de tempo no compasso. Comparando 

com a linha da clave de sol da parte instrumental e com o compasso 

imediatamente posterior, o ritmo desse compasso deve ser: J J> TJJ 
·.._; 

c.25 - falta um ponto de aumento na minima. 

Texto: Os versos do texto dramatico sao os mesmos da partitura. A 

compositora anotou na pe<;a: "Musica brilhante, sentimental, o c6ro pode 

tomar parte nela"(sic). 

Prosodia - Existem pequenas defasagens: 

c.l2 - palavra minha, paroxitona onde a silaba atona -nha esta sobre a 

marca<;ao do terceiro tempo procedendo por grau conjunto ascendente. Disso 

resultara "minha", prejudicando o entendimento do texto. 

c.41 - palavra gente, paroxitona com silaba atona -te sobre marca<;iio do 

segundo tempo procedendo por salto descendente de 3a.m, resultando em 

"genti". 

3.23.4 PARTE INSTRUMENTAL 

Fun~iio: refor<;ar a linha vocal e dar-lhe apoio harmonico. 
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Clave de sol: 

Introdu~ao: composta por notas simples ou dobradas em Sa. e tambem por 

acordes. 

Nos dois primeiros compassos as semicolcheias prevalecem realizando graus 

conjuntos ou arpejos. 

Os saltos sao de: 3a.M e m ( c.l) e 4a.J ( c.2). 

No terceiro compasso, acordal, hit uma sincope 

Os intervalos entre as notas superiores sao os mesmos presentes no c.1 e 2. 

0 c.4 tern urn salto de 4a.J ascendente. 0 c.5 guarda o maior intervalo do 

trecho, a 7a.m descendente (considerando as notas mais graves). Nesses dois 

compassos, seminimas e colcheias preenchem a parte ritmica. 

No c.6 existe o acorde da cadencia. 

Primeira Se~ao: de maneira geral ocorrem acordes cuja nota mais aguda 

coincide com a linha do canto. Exce~ao: c.7 no qual hit bicorde no primeiro 

tempo e notas simples no restante dos tempos, sendo que a nota mais grave 

do bicorde se mantem por todo o compasso. 

Nem sempre o ritmo da clave de sol e identico ao ritmo da linha do canto: 

c.ll, 12, 20 ... 

Podem ocorrer unissonos entre o canto e a clave de sol que distam uma 

oitava: c.2, 19. 

Hit liga~oes mel6dicas: c.9, 25. 

Escrita poliffinica nos c.9, 15, 21, 24 e 25. 

Existe uma cadencia em La Maior nos c.12-16. 

Ponte 1: Apenas acordes no mesmo ritmo da linha do canto. 

Lapso de escrita: falta o bequadro na nota si do terceiro tempo do c.26, pois 

o trecho esta em D6 Maior. 

Segunda Se~ao: ver parte instrumental, clave de sol do numero 10. Os c.28-

37 deste numero correspondem aos c.l4-23 do numero 10. 
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A cadencia que se realiza na segunda metade do c.37 e todo o cJS e feita em 

acordes na clave de soL 

Existe nota cromatica de passagem- fab (c.37). 

Lapso de escrita: c.32, ultimo tempo, o si eo re siio bequadro. 

Ponte 2: tremulo sabre o acorde de Sol Maior. 0 c.39, preenchido por uma 

pausa com fermata e dedicado ao dialogo do texto e a compositora faz a 

indicaviio "caterete" (sic), referindo-se a citaviio do numero 4. 

Terceira Seviio: ver numero 4 parte instrumental, clave de soLOs c.41-49 

correspondem aos c.l3-21 do numero 4. 

Coda: Toda acordal, confirmando a cadencia em D6 Maior. 0 c. 51 tern nota 

cromatica de passagem lab e indicaviio de fim no c. 53, ap6s urn compasso de 

tremulo sobre D6 Maior. Nesta seviio hit a sincope m e tambem 

seminimas, colcheias sucedidas por pausas. 

Existe indicaviio de dinamica, articulaviio, ag6gica e interpretaviio por todo o 

numero. 

Lapso de escrita: 

c.4 - clave de sol, ritmicamente deve ser escrita desta forma: 

'I ~I) _._ 

f u u 
Como esta na partitura, haveriam quatro tempos num compasso ternario. 

c.6 - falta urn tempo no compasso. Seu ritmo deve ficar: ) d 
c.l8, 20, 33, 36- desalinhamento entre a clave de sole de fa da parte 

instrumentaL 



Afaria 192 

3.23.5 RESUMO 

Melodia acompanhada em D6 Maior de forma livre ABC. 

Tern cadencias do tipo it dominante (c.6), perfeita (c. 26-27, 36-38, 48b-53) e 

imperfeita ( c.24-25). 

As sec;;oes B e C sao identicas it determinados trechos dos numero 10 e 4 

respectivamente, desta pec;;a. N esse numero, a compositora chama a citac;;ao 

do numero 4 de caterete. 

A linha do baixo varia de sec;;ao para sec;;ao e ate mesmo dentro de uma sec;;ao. 

Pode apenas marcar os tempos ou, fazer baixo continuo, aparecer em acordes 

ou bicordes, em ostinato, imitando a linha mel6dica do cantor. 

A linha mel6dica da parte vocal tambem varia de sec;;ao para sec;;ao. A 

Primeira Sec;;ao tern como caracteristica a repetic;;ao de notas e saltos. 

Constitui urn recitativo. 

A Segunda Sec;;ao (que tern correspondencia como numero 10) tern como 

caracteristica a mobilidade. 

A Terceira Sec;;ao (que tern correspondencia como numero 4) e modal com 

arpejos descendentes. Tern trechos polif6nicos. 

Ritmicamente, predominio de colcheias mas, aparecem dois tipos de sincope 

m e }> J J p tambem a tercina m 
'-..V 

Texto dramatico e versos da partitura coincidem. 

Existem defasagens pros6dicas. 

A func;;ao da parte instrumental e reforc;;ar a linha vocal e dar-lhe apoio 

harmonica. 

Notas cromaticas de passagem. 

Hit indicac;;ao de andamento, ag6gica, interpretac;;ao, articulac;;ao e cortes por 

todo 0 numero. 

Existem varios lapsos de escrita. 

FIM DA PE<;:A. 
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Fernandes, Adriana 
F391 b 0 balan<;:o de Chiquinha Gonzaga : do carnaval a 

opereta I Adriana Fernandes. -- Campinas, SP :[s.n.), 1995. 

Orientador : Neyde de Castro Veneziano Monteiro. 

Disserta<;:ao (mestrado) - Universidade Estadual de 
Campinas. Institute de Artes. 

1. Gonzaga, Francisca, 1847-1935. 2. Musica popular
Brasil. 3. Teatro musical. 4. Analise musical. I. Monteiro, 
Neyde de Castro Veneziano. II. Universidade Estadual de 

Campinas. Institute de Artes. Ill. Titulo. 
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Ill - Textos Teatrais 



1- Forrobod6 



lDest>nho de Tr:m.J.7 Fox) 

~J!.-\GICA, GENERO TE.ATRAL DFSAPARECIDO, nas piginas 3 e :!_'; 



----·--- .---~- .. -. 

A 

COLETANEA TEATRAL CADERNO N. 73 

LUIZ PEIXOTO e CARLOS BETTENCOURT 

• 
I 

FORROBODO 
Burleta de costumes cariocas em 3 atos, musica de 

FRANCISCA GONZAGA 

• 
(Representada pela primeira vez no teatro Sao Jose, do Rio 

de Janeiro, em II de junho de 1912) 

• 
Edi!;iio da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais 

I 9 6 1 



- --·-----·------

A Hist6ria de "F 6 d'" orro o o 

Foi no ano de 1911. 

Numa pensao da rua do Catete, onde residia Luiz Peixoto, vamos en
contrar este e Carlos Bettencourt dispostos a escrever uma pe<:;a. Compram dois 
magos de cigarros, e as oito horas da noite, poem maos a obra. 0 trabalho vai 
pela noite a dentro. Os cigarros acabam. Voltam a ser fumadas as pontas an
teriormente desprezadas. As seis horas da manha, quando o sol se levanta, o 
pano cai no final da pega. Estava escrita a burleta "Forrobod6". 

Mas tudo isso era apenas o comego de uma penosa jornada. Nenhuma 
empresa queria montar a obra dos dois novatos. Uma a uma fecharam-se as 
caras, e as portas tambem, diante dos dois autores. Mas e!es insistem. Ambos 
fazem malabarismos incriveis para demonstrar o merito da pe.;;a. 

Por fim, o popular empresario Paschoal Segreto, vencido pela infatiga
vel insistencia dos dois rapazes, chama Alvarenga Fonseca, .que entao dirigla 
o teatro Sao Jose, e ordena-lhe: "Vamos acabar de uma vez por todas com isto. 
Monte essa pega de qualquer maneira." 

A pega ia ser representada apenas por isso: para que Paschoal Segreto 
se visse livre daqueles importunos. Montagem . . . Qual nada! . . . Nao valia a 
pena perder tempo com aquilo ... Havia muita fantasia velha no deposito. E 
ordenou-se a busca. Mesmo assim se tornou imprescindivel comprar uma far
da de guarda noturno para o Alfredo Silva. Quanto custava isso . . . Oitenta 
mil reis. E depois de alguma hesitagao sempre se resolveu a Empresa a gastar 
com a montagem de "Forrobod6" oitenta mil reis. 

E "Forrobod6", com musica de Francisca Gonzaga, a inolvidavel prote
tora de todos os autores novos que revelassem qualidades, sobe a cena pela 
primeira vez para iniciar uma serie de 1. 500 representag6es consecutivas! ... 



Personagens e Seus Criadores 

GUARDA NOTURNO . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Alfredo Silva 

ESCADANHAS . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Asdrubal Miranda 

SEBASTIAO . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Pedroza 

PRAXEDES . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Magalhiies 

BARRADAS . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Machado 

LULO . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Mattos 

MAESTRO ............................ Franklin de Almeida 

BICO DOCE ....... : . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . N.N. 

PENETRA ........................................... N.N. 

FUZILEIRO .......................................... N.N. 

ZEFERINA . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Cecilia Porto 

RITA . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Pepa Delgado 

SIA. ROSA . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . N.N. 

MADAME PETIT-POlS . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Cinira Polonio 

1.0 MULA TO ......................................... N.N. 

2. 0 MULATO 

3.0 MULATO ........................................ 

Populares, musicos, etc., etc. 

A-;iio: Num suburbia do Rio de Janeiro. 

N.N. 

N.N. 

TOda e qualquer representagao desta pega, seja por que processo for, depende 

de autorizaGiio previa da Socidade Brasileira de Autores Teatrais. 



FORROBOD0 
Burleta de costumes cariocas em 3 atos, de LUIZ PEIXOTO e 

CARLOS BETTENCOURT, musica de FRANCISCA GONZAGA 

1.0 AT 0 

Cena 1 

1 Trecho de rna sub urbana. Ao fun do fa· 
chada de casa assobradada, com sacada e por· 
tas praticaveis no andar terreo e no 1." andar. 
Mastro com a bandeira e o escudo do clube. 

- J'!:poca 1910 ). 
(Ha urn intenso movimento no interior. 

A porta de entrada, Praxedes, com a bra!;ll· 
deira da agre~io, recebe os associados. -
Na rua, curiosos e associados. Ouvem·se api· 

tos inslstentes, f6ra. Entram varios homens 
e mu1heres em trajes de dormir.) 

CORO GERAL-

Que sera? Que havera? Sarrabulho? 
POrque esta todo o povo alarmado? 
Que barulho I Que barulho I 
Nao se pode dormlr sossegado I 

CORO DE MITITJIERES 

Que fol !sso? Que fol lsso? 
Porque tanto reboll~o? 

( Entra Sebastliio apitando desesperada· 

mente). 
SEBASTIAO-

De po!lcia nao ha furo. 
De a pi tar cansado estou t 

0 ladrao saltou o muro, 
Bateu asas e avuou! 

UM DO POVO - Mas aflnal o que e que 

esta havendo no Mco? 
SEBASTIAO ( chorando) - Um ladrao lim· 

pou 0 gallnheiro do patrao I Nao flcou urn 
frango. Deixou o polelro em frangalhos I 

VOZES - Ora I Por causa de urn furto· 
zinho de ga!inhaS, tira·se o sono da v!zinhan!;ll 
e quase vern o mundo abalxo?l (Rompe a chao 
ranga no interior.) 

UM DO SERENO - Ao chOro I Ao cha
ron go, pessoall (Sebastiii.o sal, sempre apitan· 
do, seguido do grupo dos vlzinhos. 

Cena2 

0 pessoal 

do sereno avanca para a porta, onde Praxedes 

abre os bracos para conter a invasio.) 
PRAXEDES - Que neg6c!o e esse? Onde 

e que n6s estamos? Aqul s6 entra s6clo qui· 
tes com recibo do mes transaquito I 

UM PENETRA- Seu Praxedes, seje mals 
lgual com nos, que diabo I Isso e urna insi· 
gen9a besta, chefe I 

CORO - :E urna vlolencia I Que bra I Que· 
bra logo essa bodega! 

SEGUNDO PENEI'RA - Urn momenta I 
It melhor empregarmos a diplomacia. Eu amo· 

1090 o homem (A Praxedes) Distincto contra· 
de, apelo pras suas colldade orgiinlca e !nor· 
gauica, para o seu carater firme, lmpoluto, 
qul~a inquebrantne. TO falando em nome da 
coletividade, iminente prlltico, dignissimo Pra~ 

xedesl 

PRAXEDES - Escusa de adorna as olto 
letra do meu nome com esses floriado. Aqui, 

penetra nao forma! S6 entra passando por 
riba do meu cadaver! 

VOZES- Nao adlanta! Nao val por bern, 
entao val por mal! Mete o ombro pessoall 
Entra tudo! De qualquer maneira! (Tumulto. 
A van9am todos. Entra guarda noturno, vag a. 
roso, dlaplicente.) 

Cena3 

VOZES - Chegou o guarda noturno 1 

GUARDA - Onde foi o fogo? 

VOZES - ( Simultiineas) :E: uma v!ol~ncia I 
Urn absurdo! 0 baile e publico! 

GUARDA - Mas sintetlzemos: qual e obe
jetlvamente, o motivo do turumbamba? 

SEBASTIAO - Seu guarda, por favor. 0 
caso e o seguinte. 

VOZES (Simultaneas) - Querem nos bar· 
rar a entrada ! Ou o senhor toma uma provi~ 

dencla ou n6s arrebentamos essa bodega I 

GUARDA - Espera al. Nao tumurtuemos. 
Que tale cada urn de nP:ni nn~~'"'..,_, ................ ~ ,... __ _ 



Cena 3 (cont.) 

se manifeste em primeiro lugar aqui o homem 

do apito. 

SEBASTIAO - Trata-se de urn caso gra· 
vfssimo. seu guarda. Roubaram os frangos do 

meu patrao. 

GUARD A - Roubaram as aves? Que pena! 

SEBASTIAO - E no meio deles, foram· 
-se as dais melhores e mais raros. Que sera 

de mim, meu Jesus? Que fara o patrao quan· 

do souber! 
GUARDA- Se eram de raga, brama ... 

UM PENETRA - 0 baile ja esta fervendo 
Ia dentro. E n6s vamos ficar aqui, chupando 

no dedo? 
VOZES - Afinal o senhor tome ou nao 

tom a urn a provid8ncia? 

GUARDA - NB.o se impressionem. Vamos 

par partes. Inicialmente vou tratar do caso 

das galinhas. Consultemos a lista dos assinan· 

tes. (Desenrola uma comprid'il tira de papel. 

A Sebastiiio) Se o seu patrao nao flgurar aqui 

na lista dos asslnantes, isto e, se niio tiver 

morrido com os cinco bagarotes mensais pa

ra a corporac;Ro, adeus frangos, urn feliz ana 

novo pro gatuno e os meus sinceros peSames 

pra voce. Nome do seu patra.o. 

SEBASTIAO - Juca Furtado, urn seu 

criado. 
GUAR - Ah! l!:le entao e como a pescada 

que antes de ser ja era ... (Correndo a lista) 

Furtado. . . Furtado. . . Furtado. . . Voce esta 

com muita sorte ! Encontrei. 

SEBASTIAO - 0 gatuno? 

GUARDA -. Nao, o Furtado. 

SEBASTIAO - Entiio vamos agir !media· 

tamente. 
GUARDA - Niio se impressione. Agora, 

nao. Terrninou a hora da ronda. Neste mo~ 

menta volta a ser um cidadao civil, gozando 

de tOdas as prerrogativas que me garante a 

Constituic;;ao. 0 que eu quero e gozar! 

(Canta) 

Sou professor de clarineta e de sanfona, 
Durante o dia pra ganhar para as pirOes. 

Durante a noite sou o guarda aqui da zona, 
Tomando conta dos quintais e dos porOes. 

CbRO (Repete) 

Sou professor de clarineta e de sanfona, 
Etc, etc. 

GUARDA

Vivo a rondar, 
vivo a apitar 
nas horas mortas 
e apalpo as portas 

par nao ter mais nada que apalpar. 

Eu niio relaxo deste pOsto nem a sOco, 
faga luar, ou faga chuva ou vendaval 
de olhos abertos! t6da a noite estou no t6co 

Ate dormir, dormir em qualquer fundo de 

quintal. ( Coro repete) 

Vivo a rondar, 
vivo a apalpar, etc ... 

UMA MULATA - Quer dizer que pro se 
nhor, nos tudo aqui semos lixo, nao e? Ta 
se ninando pra n6s. 

GUARDA - Nao se lmpressione. (Entra 
Zeferina, bamboleando-se ). 

Cena4 

VOZES - Chegou a porta-estandarte! 
GUARDA - Olha quem ela e! Sa Zeferlna! 

Estou te gostando, mulata! Cada vez mais 
vic:;osa, mais gelatinosa, mais inzuberante! 

ZEFERINA - Bondade sua ... 
GUARDA - Como e? Continua namoran· 

do pra f6ra? 
ZEFERINA - Como? 
GUARD A - Cozinhando, quero eu dizer ... 
ZEFERINA - Cozinhando? Iche! Suba! 

Agora estou cantando no circa. 

GUARDA - :E natural. Voce sempre foi 
do picadeiro rasgado... (Tomando~lhe uma 

das miios e fazendo~lhe dar uma volta) Mara~ 

vilhosa! Olhem s6 esta pl8.stica! Parece uma 
Venus de Milbo! 

SEBASTIAO (Ao Guarda) - Mllho! Nao 
se esquec;;a das galinhas, seu Guarda! 

GUARDA - Nao atrapalha. (A Zeferina, 
que continua mexendo as ancas) Isso, marva· 
da! Me castiga! Tu me matas com essas tuas 
gulnadas! Me maltrata mais, me xlnga! C6spe 
nos galao do teu Guarda N oturno ! Quem foi 
que te ensinou tudo isso, peste? 

ZEFERINA - Ninguem. Esta no sangue. 
(Canta). 

Sou mulata braslleira 
feiticeira 

frutlnha nacionai. 
Sou perigosa e matreira, 
Sou arteira 

Como urn pecado mortal. 
Pra provar o gostoso 
delicioso 
sabor que esta fruta tern 
todo mundo anda ansioso 
e que guioso 
esta seu guarda tambem! 

Quando eu danc;;o no saHio, 

- que peixiio! -
diz aquele que me ve 
E eu vou girando o baliio 
como urn pHio: 

somente para moe! ( Coro repete) 



Cena 4 (cont.) 

Tenho sempre uns renitente 
pela !rente 
Mas em todos dou a lata. 

Nesta terra, francamente, 
minha gente, 
n:io se p6de ser mulata ! ( COro repete) 

GUARDA (B>tendo palmas) - Urn viva a 
magnifica, a invicta rainha do Carnaval! A 
nossa porta estandartet (Urn viva muito chO· 

cho faz.se ouvir.) 
ZEFERINA - Que e isso, pessoal? Estou 

vendo voces todos de tromba caida. Que mur

cheza e esta? 
UM PENETRA - A burrocracia do segun· 

do secretB.rio, D. Zeferina, cismou de inzigi re· 

cibo. Diz que sem recibo de quita~.;ao das 
mensalidade, hoje nao entra nem rata! 

ZEFERINA (A Praxedes) - Nao entra nin· 
gu6m'? Nem eu? Tu nao vai me dize que a 
porta~estandarte dE!ste troc;o vai sofre esse ve· 

xame! 
PRAXEDES - Nao pense em semelhan· 

tes coisa, sa Zeferina ! A senhora e nossa, 
do peito! Pra senhora t6das as porta estao 
aberta, inclus.ive a do meu cora~.;ao. ( Nwna 

curvatura) A cas a e sua ... 
ZEFERINA - E? Pois entao fique saben· 

do: 86 entro se o pessoal todo entra! 
GUARD A - Isso, mulata! Solidariedade 

de principios ~ firmeza de caracteres!! 
C6RO - Apoiado! (Vaia.) 
PRAXEDES - Urn momenta! Neste caso 

eu fa~.;o como Pi16to: - lavo as maos. 0 1.0 

Secretario e quem vai arresotve! (Chamando 
para dentro) Seu Escandanhas ! ( Aparece Es
candanhas na sacada.) 

Cena5 

ESCANDANHAS - Que e que M? 

PRAXEDES - Urn engui9o. Sa Zeferina 
acaba de declara que niio comparece ao baile 
se os demais membaros fica de f6ra. E ne· 
nhum cteles tfio em dia com a tesouraria ... 

ESCANDANHAS - Mas abri este prece· 
dente 6 abal3. OS alicerceos, a base fundamen· 
ta, a prOpria inconomia entrinseca do nosso 
clube! 

GUARDA - :ll:sse mulato tern valor mes· 
rna! Qual Homero, qual Ruy Barbosa! Tudo 
isso junto dtHe e zero! 

ZEFERINA - Nao adianta vi com os teus 
canto de sereia. Vamos ve logo. Sim ou s6pas! 
Arresorve logo! 

ESCANDANHAS - Que posso eu fazer 
diante do seu repto? A soluc;ao e entra tudo, 

mesmo! (Vivas entusilisticos de todo o pes· 
soal.) 

ESCANDANHAS - Entram todos, mas 
tern urn porern. aqu€1e que se fize de b8sta, 
o guarda se comprornete a pegS. ele ! 

GUARDA - Tratarei de pegli.-lo. 
SEBASTIAO - Galo! E as galinhas, seu 

Guarda? 
GUARDA - Nii.o se impressions. Vivas ou 

rnortas, elas hlio de aparecer! (Desembainba 
o cbanfalho e ordena:) Em forma! (Canta) 
Forrobod6 de massada, 
gostoso como eie s6, 

e tao born como a cocada, 
e melhor que o pao de L6. 

C6RO (repete) 

Forrobod6 de massada, 
gostoso como eie s6 . .. 

GUARDA -

Chi, a zona esta encrencada ! 
Meu Deus, que forrobod6! 

Tern enguigo, tern feiti90, 
na garganta da urn n6. 

SEBASTIAO - Entiio, seu guarda que e 
[isso? 

C6RO - Meu Deus, que forrobod6! 
SEBASTIAO-

Mas, entii.o, pelo que vejo, 
nao apanho urn frango s6. 

GUARD A 

Eu vejo que j:i nao vejo 
Meu Deus, que forrobod6! 

( Guarda oferecendo o bra9o a Zeferina) 

Engata aqui! (Com ar solene transpOe a porta 
de entrada, seguido do resto do pessoal. Pra· 

xedes esta de bra~os cruzados. Cada urn que 
passa por ete estica a lingua, vitorioso.) 

FIM DO 1.0 ATO 

I 



2.o 

Cena 1 

( Saliio de b.Ue. Ao !undo, em plano ele· 
vado, o palanque da charanga, composta de 
bombardiio, clarinete, flauta, pistiio de vara, 

caix-a e vioHio. - Executa-se uma qu':ldrilha, 
marcada por Escandanhas e dan~ada por to
dos os presentes.) 

ESCANDANHAS - Alabautu! CM de den
tro! Gran chen de palet6 redondo! Anda ro· 
da! Outra vez! A ces places! Balancete! A ten· 
cion! Changer de. damas! Troca de pareias. 
(Confusao. Cada qual procura o seu par.) 

ZEFERIN A - ( Ao Guarda) Tira esse chan· 
falho, que esta me atrapalhando as pernas, 
home! (En tram seis "corretos" pretos, de 

branco, cah;as bombacha, polainas e flor a 
lapela. As mulatas, inclusive Zeferina, viio 

juntar-se a tHes, abandonando bruscamente os 
seus pares. A urn sinal do maestro, a charan
ga para de tocar.) 

GUARDA - (A Escandanhas) Esta tudo 
perdido! Os corretos abafaram a banca. 

1.' MULATA (A 1." Correto) - Tudo de 

branco, heim? MOsca no leite. 

1." MULATO - Acabou de sair da Iavan· 
deria. 

ZEFERINA - (A 2: Correto) Bonito era· 
vo! 

2." CORRETO - (Retirando a flor e ofe
recendo-a a Zeferina) - Permita flore::i-la .. 

ZEFERINA - (Colocando o cravo no seio) 
Vern de encontro ao meu anseio .. 

ESCANDANHAS - (Ao Guarda) Eu vou 
j3. acaba com essa concorren~a deslei, espera 
ai. (Dirige-se aos pretos.) Embora contra 
g6sto, eu sou fol~ado, cavalheiros, a vos adi· 
verti que estao frigindo o regulamento. 0 in· 
tener"lro nas nossas soire danc;ante e fraque 
preto. Jamais foi aqui premitido outre quar
que aliforme ... 

4." MULATO - Bern, se e assim, s6 nos 
resta uma artenaltiva: - camb:i f6ra. (Faz urn 
sinal aos companheiros) Desenfeta o bE!co, 
companheros! 

2.3 MULATA - Como e? Voces vao zarp3.? 
Se forem me levem de reboque. 

3.• MULATA - E duas! 

ZEFERINA - E tres! 

GUARDA - (A Escandanhas) Acho me· 
lhor revogar as disposic;ao em contrB.rio, se
nao o saHio fica despido do alimento feminine, 
seu Escandanhas.. (Os "Co.rretos" vao sain
do, de bra!(o, com as mulatas ). 

ESCANDANHAS - (Aos pretos) Par ob
sf!quio, faz favO t Atendendo a intlmeros pe-

didos, arresorvi abri uma exepi~ao - Fica a 
dito por niio dito! (As mulatas aplaudem.) 

FUZILEIRO - Maestro, continua! (A or· 

questra volta tocar a quadrilha. Escandanh~s. 
Guarda, Praxedes, viio ao encontro das suas 
damas, mas estas viio caindo nos bra!;os dos 
"Corretos". - E a quadrilha continua, mar
cada, agora por V Mulato.) 
· 1." MULATO - Caminho da ro9a! Quem 
trouxe nao leva ! Balancete com a vizinha da 
frente! Meia vorta vorve! (As mulatas se des
mancham a rir, enquanto os engeitados se 
agrupam, de urn lado da cena, vislvelmente 
contrariados.) 

ATO 

Cena2 

(Bic& Doce aparecendo na porta do fun· 
do, depois de enfiar dois dedos na bOca e sol· 
tar urn estridente assobio) - oao licenc;a? 
( Interrompe-se a dan~a. todos se voltam para 

o fundo. Cessa a musica. Rufos de caixa.) 

PRAXEDES - Eis que surge, meus se
nhores, urn insigne arrepresentante da im· 

prencia. (Bico-DOce dirige·se para o centro de 
cena.) Tenho a honra de vos apresent:i o dou
tor Bico-DOce. (A Bico-DOce, ind.icando Escan· 
danhas:) Aqui a nosso iminente secretario. 

ESCANDANHAS - Escandanhas da Pu· 
rificac;ao, com salao de barbeiro a duzento 
r8is barba e cabelo, a rua da Sati.de. Apricam· 

-se ventosas. 

ZEFERINA - E poeta. 

ESCANDANHAS - Nas horas vaga. A apa· 
rece: os "Gemidos surdo", volume brochado 
com duzentas pRgina. ( Apertam-se as miios. 
Indicando Zeferina: -) Aqui a nossa invicta 
porta-estandarte, perdic;ti.o da colOnia portu
guesa domiciliada no Brasil. 

ZEFERINA - (Remexendo as ancas) Tal· 

vez te escreva, com tinta r6xa ... 

ESCANDANHAS - (Baixo, a Zeferina) 
Nao sacode tanto a chocolateira, mulata. Seje 

mais discreta. Que e isso? 

PRAXEDES - (Apresentando o Guarda) 

0 mantenedo da ordem. 
BICO-D6GE - (Batendo uma continen· 

cia) Capitiio! 

GUARDA - Niio debocha! (lndicando Se· 
bastiiio) 0 galinheiro. ( Sebastiiio afasta-se, 

praguejando.) 

ESCANDANHAS - Falta o nosso indigno 
presidente. Cade o presidente? ( Gritando para 
dentro) Seu Barradas ! Seu Barradas ! 

Cena 3 

BARRADAS- (Entrando) (Com urn guar· 
dam1po amarrado ao pescoco) Que e hl? Que 
diabo est:i bod~ a berrar pra i? 

+ 



Cena 3 (cont.) 

ESCANDANHAS - 0 Barradas. 

BARRADAS - Joaquim Farias dos Ma· 
galhftes Barradas, natural da Porcalhota. Grau 

33 da mercearia, com armazem de secas e 
molhados "Ao niio se fia", pro serbir. (Bico· 

·Dike estende:-lhe a miio:) Tire pra hl o baca
lhau. Estou casmOes sujas do dito, que hoje 
ca. o temos e do born. 

ESCANDANHAS - 0 doutor Bico·DOce. 

BICO-DOCE 
nal do Brasil". 

Redator-continuo do "Jar-

BARRADAS Ah! E jornaleiro? (A Es-
candanhas) 0 sor Escandanhas. An tao? Que 
mais esta a espera pra meter o discursio? 

ESCA,NDANHAS - (Depois de retirar da aba 
do fraque v3.rhs fOllias de papel que passa 
a ler.) Meus senhores, minhas senhoras de 

ambos os sexos: Revertere ad locum twn! 

Faltaria ao mais salgado dos deveres, se, nes
te momenta solenico nao erguesse a minha 
debil voz para exaltar as colidade org~nica da· 

quele que desapareceu! (surpresa geral) 0 
gremio recreative familiar danc;ante Flor do 
Castelo do Corpo da Cidade Nova cobre-se de 
luto ... 

TODOS- Oh! 

BARRADAS - Cobre-se de qu8? 

ESCANDANHAS - Cobre-se de Juto ... 

BARRADAS - Nao se cobre de coisa ne-
nhuma, sua vesta! 

ESCANDANHAS - Cobre·se sim, senhor. 
Esta aqui escrito. Eu ainda tenho dois olhos 
na cara. Esta aqui escrito! 

FUZILEIRO - Voce se estrepou, more
no! l!:ste cliscurso e o que foi lido no cemi
t€rio de Marui, por ocasHio do enterro de fa
lecido tesoureiro Zacaria, quando bateu o 31. 

BARRADAS - Isto s6 pelos diabos ! ( Gri· 
tando par'l. dentro)' 6 Rosa! 6 mulher! 

Cena 4 

(Apa
rece 3. porta da E. Rosa, uma crioula, limpan
do as miios no avental.) 

ROSA- Nh6? 

BARRADAS - Cade-los os papeis do dis· 
curso do recep(:fio que estabam na gaveta do 
ar~t6rio? 

~OSA - 6i! Vai ve que foi aqueles que os 
m~mno andou co tHes as vorta pra faze papa
gaw! 

BARRADAS - Papagaio! (Da socos ua ca

be~a.) Isto s6 a mim m'acontece! Raios os 
partam e mais a mae que os p6s no mundo! 
( Sai, fuzilando.) 

Cena 5 

GUARDA - Nao, o velho tern razao. 0 
caso e mesmo para dar o discurso. . . (A Es
candanhas) Mas nao se impressione. Eu vou 
salvar a situa(:fto arrecitando para esta se
letra assist€mcia uma poesia. (Palmas). 

<;:ORO - Atengao! 0 G\lard& vai recitar l 

GUARDA Trata·se de urn trogo publi· 
cado no almanaque da "Satide da Mulher", 
da Javra do grande poeta brasileiro. . . Como 
e mesmo o nome dele? Bern, isto nao vern 
ao causo. (Anunciando) A caridade e a jus
tiga! (Recita) 

No tope do Carvalho erguia·se uma cruz 
E assim, em volta dela urn bando de urubtis. 

A noite estava safada. 
Nuvens de cambulhada 
Corriam pelo azul do firrnamento 
Ao assoprar do vento! 
Nisto Judas chegou, 
0 miseravel, por trinta mil reis, 
tinha acabado de vender o Cristo. 
Ao ver aquela farra, perguntou: que e isto? 

E uma coruja 
que estava em cima do aparador 
assim. lhe respondeu: 

- e a tua obra, traidor! 
Judas encabulou 
e tirando do bolso urn comprido barbante, 

e vendo .ali ao pe 
um pe de bananeira, 

' 

deu-lhe logo vontade de fazer uma asneira. 
E praguejou: 
6 remorso cruel, que tanto me atazanas! 
Cuspiu pro !ado 
e ali ficou dependurado 
como se f6sse urn cacho de bananas! (Aplau· 
sos. Enxugando urn!\ liigrima) 

E mais forte do que eu. Cada vez que re
cito este neg6cio, dB.-me urn n6 gogO! 

ZEFERIN A - (A Escandanhas, que est a 
pensativo, batendo-lhe no ombro) Em que pen
sas, Cardeal? Tristezas nfto pagam dividas ... 

ESCANDANHAS Voce acha pouco o ve-
xame? Mas tambem uma coisa eu te garanto: 
de hoje em diante nao serei mais orador ofi

cial desta meleca ! 
ZEFERINA - Isto e besteira. Mas escuta 

aqui: onde e que voce anda com a cabe<:a? 
Nas nuvens. Pensando em que? 

ESCANDANHAS -

Pensando em ti! (Cauta) 

NB.o sei porque te amei, 
Sia Zeferina. 
Porque foi que te encontrei. 
Maldita sina! 

Esta dor no cora~ao 

que sinto agora 

e loucura da paixao 
que me devora: 
Se te encontro, 6 tanajura, 
eu me enterner;o 

e 11'1 vida as amarguras 

u 



Cena 5 (cont.) 

logo esquego. 
Mas se as vez bE!bo urn bocado, 
ai, podes ere 
e par ser tao desprezado 
po:c voce! 

ZEFERINA-

Seu cantor da madrugada 
eu te agrade~o. 
Tanta !rase apaixonada 
nao mereJ;o. 
Mas nao posso as acelta, 
par Deus que nB.o, 
Pois conhego a tua rna 

reputagi\o. 

ESCANDANHAS -

Niio sei porque te amei, 

Sia Zeferina ! 

ZEFERINA -

Porque foi que te encontrel 
ali na esquina. 

ESCANDANHAS -

Arde em nossos corac;Oes 
chama perene. 

ZEFERINA -

Somas dais, dais lampeOes 
de querozene! 

TODOS - Bravissimo! Sil\ Zeferlna! Foi 

mesmo ao pe da letra! 
ZEFERINA - E voc~s ainda nao viram 

nada. Hoje estou afrOnica. 
BICQ-DOCE - Como arranjou isso, mal· 

mazel? 
ZEFERINA - Foi ante ontem. A patr6a 

havia saido. Eu fl:ri experimentar uma soiree 
dela, que me cabia como uma luva, e me eg.. 
queci da panela no fogo e entrou o bispo no 
feijilo. Quando a dona voltou e tomou conhe
cimento das ocorrencia, me sapecou na rua 
e eu tive que enfrenta o orvalho da noite. 
Acabei apanhando este resfriado na garganta, 
que nem urn d6 de meia f6rQa posso dar ! 

1.' MULATO - Mas como e? A orquestra 
ni\o da um a! da sua graga? 

PRAXEDES - (A maestro, que esta. dor· 
mindo) - Maestro Frasao, acorda pra cuspir! 

MAESTRO - ( Levantando-se) Heim? Per
dao, pensei que a mlnha humilde figura ti

vesse sido equilipi~ada! 

ESCANDANHAS - Modestia, Maestro! Tu 
e urn patrimOnio naciona, e estaria memo ao 

!ado dos maio genio da Oropa se nao f6sse 

anarfabeto. 
MAESTRO - Obrigadq, Eu pego premia· 

sio ao nobre colega pra transmiti esses elo· 
gios aqui a todos os profess6 da orquestra. 
( Os mlisicos pOem-se de pe, sob aplausos.) 

(Canta) 

Entra firme, seu Manduca, 
agora avanQa os meta! 
Sustenta a nota, seu Juca, 
Fum·fum-fum-fum fungaga! 

Enquanto o bronze demora 
tapiando o '>iollio, 
A clarlneta vai embora. 

V6rta depois com o plstao. 

Ao sam da varsa chorosa 
na maier animat;;S.O 

todos danga, todos goza -
S6 quem ni\o danga e o Frazao ... 

ESCANDANHAS - (Batendo paimas) Se

nhores cons6cios e senhoras cons6cias! A ten· 
gao! Chegou o momenta de se retempera os 
organismo. Saco vazio nao fica em pe, ja dl· 

zia o grande fis6lofo lusitano Jaques Pires! 
GUARDA - ~sse moleque e memo das 

arabia! NB.o perde ocasiiio de mostra a sua 
curtura! 

ESCANDANHAS - Antes, porem, de to· 
mannos assento nas mesa do fuaie, arreco· 
mendo aos ilustre conviva que se sirvam das 
comedoria com indiscre~ao e evitem, se possi~ 
ve, carregU. os taie no bOrso. Cavalheiros, leva 
damas ao buf@te! 

MARCHA FINAL 

ESCANDANHAS 

Vamos ao vinho, 
a bagaceira 

e as empadinhas 
de camar9.o! 
Vamos as papas, 

ao porco assado, 
e a feijoada 
de estimac:;ao ! 

Tudo e de graga, 
nao custa nada! 

S6 a rabada 
Sao dez tostao ! 

CORO -

Tudo e de graga, 
nao custa nada! 
v amos ao grude ! 

Segue o ·cordao! 

( Saem todos pela esquerda, de bra~o da· 

do, em p~sso de marcha, convidados pelo 

Guarda, de chanfalho em riste.) 

FIM DO 2." ATO 



Cena 1 

( Mesmo cemirio do 2." A to. Vozes no in· 

terior.) 
UMA VOZ - Hip, hip, hurra! ( Palmas. 

Entra Rita, pensativa, medindo os passo~. A 

seguir, o maestro.) 
MAESTRO- (Num salto) Rita! 
RITA - (Assustada) VOte! 0 senhor pa

rece assombrac;ao! Me prega cada susto . .. 
MAESTRO - Ritinha, a minha arma .. de 

artista, neste momenta, vibra . .. 
RITA - Vlbra e fl6te de cobra, nao e?, 
MAESTRO - (Continuando) Vlbra como 

uma corda de viollno tangida pelos dedos de 

Cupido ... 
RITA - Fala logo o que tern que falar, 

Maestro. 
MAESTRO - Tern razao. Sere! menos pro 

Jixo. Em suma: eu ando r6xo por voce! 

RITA -\Par mim? (Torcendo o vestido) 

Eu nao sou merecendente ... 
MAESTRO - Sim, amo-a. E amara-la-ei 

intemamente. 
RITA - Posso, entretanto, sabe quais e as 

SUBS intenc;B.o? 
MAESTRO- casar, all, na exata! 
RITA - Entii.o o Cazuza vai ficar sem a 

sua ama~seca. Porque, , pra que negar? - eu 

sou s~ca mas e par vocl!! (Can tam) 

MAESTRO-

Sinha Rita, que tortura, 
eu nao posso mais rege. 

A batuta, nesta altura 
nao me que obedece! 

Ai, criadinha, 

tao bonltinha, 
ai, que derr!Qo! 
a!, que feitiQO ! 

RITA __;.. 

Eu tambem ando encrencada. 
Cada vez tO mais confusa. 
Ficou entuplgaitada 
a chup~ta do Cazuza. 

Meu maestrinho, 

tao meudinho 

Meu bom-bocado 
Uio desejado! 

MAESTRO-

Quando formos casadlnhos 

~I! sempre agarrado ·a . t1 -

vou te da multos beijlnhos. 
D6 re ml fa sol Ia si. .. ' ' · 

RITA-

Na noite do casamento 

val haver forrobod6 

com a batuta em movimento. 

Sl Ill sol fa mi re d6 ... (Vozes que se apro
ximam). 

MAESTRO - (Agarrando-a) Me osctila-me, 
querida ! chapa a minha b6ca com o carimbo 

dos teus lablos! (As vozes cada vez mais se 

aproximam.) 

RITA - Me larga, que vern gente! (Os 

dois se separam. Maestro corre para o estrado 

da orquestra. Rita sai pela esquerda, esbarran

do no Guarda, que entra, acomnanhado dP 

3.0 AT 0 

Cena2 

GUARDA - (Palitando os dentes) Aqu~le 
peixe coberto com ovos nB.o era peixe - era 

bacalhim. 
SEBASTIAO - Ovos? (Pondo as maos a 

cabe~a) E os frangos, meu Deus? 
GUARDA - Nao se impressione. Dou-lhe 

a minha palavra de honra que vivos ou mor

tos os seus frangos hiio de aparecer. (Entram, 

de bra~o dado,' Escandanh3s, Zeferina, Barra· 

das, Rosa, agora enfiada numa toilette de 

baile, com plumas a cabe~a e Iuvas compridas, 

mulatas e mulatos - todos euforicos.) 

BARRADAS - Ah, rapazes! Estou abar· 

rotado! Pruponho urn biba ca il mulher que 
se arrebelou uma cozinheira de mao chela, 

raios a partam ! 
TODOS -'Viva a D. Rosa! Viv6o! 
BARRADAS - (Dondo-lhe um pescorao, 

carinhoso) Aguardece, estap6re ! 
ROSA - Brlgada. (Forte discussiio fora) . 
UMA voz - Nao pode, ja · disse! Seu ca

rona indesejave! 
OUTRA VOZ - Repete! Repete que te 

faQo engoll ja essa dentadura! (Voltam-se to

dos para o fundo. Aparece Lulu.) 

Cena3 

E quem tiver 

a coragem de me chamar de feio, que apa

rec:;a! 

ZEFERINA- Ih! 0 Lulti! 0 pinta brava! 
Acabou-se o baile t 

LTJLU - ( Ajeitando o cinto e com passos 
de capoeira) E tern mais uma coisa: nao vim 

s6. Vim de franceSa. E voces tern que respei

tar' o meu chaveco. (Para fora) Entra, mada· 

rna! 
FRANCESA Bonjour, messieurs·da· 

mes! 

LU:LlJ ~ (Canta) 



Cena 3 (cont.) 

Niio vejo cara em voces,-
nfi..o me destorce ·quem quer. 
Sou chapa 46 -

bonde Lapa-Carceler. 
Ja fui cabo eleitoral 
de urn partido nao sei donde, 

Ja fui bandeira de bonde, 

e graxeiro da Central. 

Tres meses fiscal de Ibm 
num cafund6 suburbano, 
cinco meses banquei bicho 
Sou vagabundo. ha dez ano ! 

ESCANDANHAS - (A Lulu) Falando e 
que a gente se en ten de. . . ( Diriglndo·se a fran
cesa) Madame, como e mesmo a sua gra~;;a? 

LULU - Madame Petit~pois, com escola 
' de corte e professOra de llnguas. 

ESCANDANHAS - Parfaitement. Mada· 
rna, em nome da dire to ria eu. . . Quem 6 que 
maneja ai a lingua de Moliere? 

GUARDA - Lingua de mulher e comigo. 
(A francesa) Madams, voulez~vous, de quel· 

ques chOses de mere! beaucoup? 
MADAME (Rindo-se) Je ne comprends 

rien de tout, monsieur. 
GUARDA - Ela esta dizendo que desculpe 

ela estar se rindo de tudo: Mas e natural. Ela 
e mesmo da vida alegre. . . (A parte) Rira 
bien que rira com o derriere.. . Eu conbe9o 
esta zinha de outras casas ... 

BARRADAS - Bern, ja q'a madama en·. 
trou deixa ficar. Tome assento onde quiser. 
E c~mece o bail e. ( Francesa senta·se a urn 
canto da sala, acompanhada de Escandanhas) 

LULU - Espera af. E nB.o tern umas ca· 
chac;a pra gente refrescB. os corat;;Oes? 

BARRADAS - Pelo amor de Deus! ( Gri· 
tando para dentro) 0 Rosa! 

ROSA - (Que havia saido a correr pela 
porta da E., metendo a cabe~a para f6ra da
quela porta) NhO ! 

BARRADAS ·- Uma lambada d'aquela que 
eu uso, aqui pro nosso convidado. (A Lulu) 

Entre, meu amigo. A cas a e sua. . . (Lulu sai 
pela E. Escandanhas vai ao encontro da fran· 
cesa.) 

Cena 4 

ZEFERIN A - ( Ao Guard a) Aquilo e cafifa 
ate o Chico vir de baixo. 

GUARDA '- Isto hoje e uma profissao 
como outra qualquer. TS. muito generalizada. 
S6 eu posso dizer de b6ca cheia: nunc a levei 
tostao de mulher. Mas nunca e tarde para co· 
megar. . . ( Dirlge·se para junto da francesa) 

GUARDA - Posso mete uma palavrinha, 
madama? 

ESCANDANHAS (Afastando·o) Tern 
gente! 

ZEFERINA - (Que se colocou por tras 
de Escandanhas sem por este ser percebida) 
Tern gente, niio e vagabundo? Tu me arrespei· 
ta. viu? Olha que eu sou muito home pra ar
ranca OS chichiS dessa polaca ! 

ESCANDANHAS - Nao faz sujeira, Sia 
Zeferina! 0 que e teu esta guardado aqui 
dentro do meu peito. 

ZEFERINA - (Empurrando-o) Sal dai 
pra f6ra antes que eu te meta a mao na cara, 
vagabundo ! ( Escandanbas, afasta.se, glngan· 
do.) 

FUZILEIRO - (Palmas) Val-se danQar urn 
maxixe! 

GUARDA - (A francesa, oferecendo·Ihe o 
bra~o) Tern par para esta, excelen~a? 

FRANC:t!SA ·- Avec plaisir, monsieur .... 

(Dueto)' 

GUARD A 

Madama, tu que me da 
uma aulas de francill? 
,~,, 

, . FRANC:t!SA -

Oui, je te donnerai, 

Marque-moi urn rendez-vous. 

i.t"'" GUARDA-

La nas Marreca nao vou 
e se. f6r e de relance. 

FRANC:t!SA-

Apres le forrobod6. 
Maintenant je veux Ia danse. 
Viens comigue, maxixe ... 

GUARDA-

E s6 quere ... 

FRANCESA -

J'aime ga mon petit cochon 

GUARDA -

Colchao ta born .. . 

Dormir, sonhar ... que praze! 

Tu que, meu bern, me embahi? ... 

FRANC:t!SA-

Tu peux faire ce que tu quiser 
mais ne me chatouille pas ... 

I ' 



Cena 4 (cont.) 

GUARDA·-

La nas Marrecas nao vou 
e se f6r e de relance ... 

FRANCll:SA -

Apres le forrobod6. 
Maintenent je veux la danse. 
Viens comigue maxixe. 

GUARD A 

E s6 quere. 

FRANCll:SA 

J'aime Qa, mon petit cochon! 

GUARDA-

Co!ch!io ta born ... 
Dormir, sonhar. . . que praze! 
Vern, meu amor, me embalB.. 

FRANCll:SA -

Tu peux faire ce que tu quiser, 
mais ne me chatoUi.lle pas ! 

( Dan~am todos o maxixe. Durante a dan· 
~a. por v3.rias vezes, Guarda mergulha a ca~ 

be~a no colo da Francesa e esta, volta o rosto, 
repugnada com 0 cheiro da banha que ele 
usa. . . 0 Guarda percebe o jogo, visivelmente 
contrariado. Lulu entra pela E. atrac3do com 
uma costeleta de porco, seguido de Rosa.) 

Cena 5 

LULU - Onde e que anda esse portugues? 

ROSA - Mo~o. me da o dispertado que o 
sinhO enfiou no bOrso ! 

LULU - E mesmo! Que distra~ao a mi· 
nha! ( Entrega o despertador 3. Rosa, que sai, 

resmungando.) Seu Barradas t 

BARRADAS - Que mais quer boce, rapaz? 
LULU - (Falando grudado ao rosto de 

Barradas) Trata·se do seguinte: 
BARRADAS - Bira pr a Ia a fucinheira. 

Estas com urn bafo d'agua ardente, que inte 
me causa n6zes! 

LULU - 0 neg6cio e simplissimo. Eu es
tlve pensando. . . Me passa a! vinte e te cedo 
a francesa por esta noite. E ou nao e neg6-

c!o? 
BARRADAS - Nao. (Cahndo uma nota en· 

tre varias que retira do bo!so) Lavas OS vinte, 
levas a Francesa e promete esquecer o nti.ma
ro da minha porta, combinado? 

LULU - Esta certo. (Recebe o dinheiro e 
dirige-se a Franci!sa, que, nesta altura, tem a 

volta de si, o Maestro, o Fuzileiro, Praxedes 
e o Guarda) 

FRANCll:SA - (Solhndo gostosas garga
lhadas) Oh, qu'ils sont biltes ces tipes Ut! 
(Com a aproxima9ii.o de Lulu, todos se afas~ 
tam. Lulu senta-se, sentando a FrancCsa sObre 
os joelhos.) 

GUARDA - (Indicando os dois ao Fuzi· 

leiro) Nao, o ambiente esta se tornando niti· 

damente familiar ... 

FUZILEIRO - Essa madama e escandi· 
losa mesmo. Eu ate vou promove urn desafio, 
pra desvia as atenc;Ro pr'aqut'He quadro assB.s 
chocante ... (Bate palmas) Chegou o momen· 
to do puxa~frieira! Vamos ao desafio! 

TODOS - Ao desafio! 

FUZILEIRO -

Quem possa puxar frieira 
Muito melhor do que eu? 
Procurem na terra inteira, 
Que o cabra inda nfio nasceu ! 

CORO -

Ora bate mulambo, 
bate, coi6 t 
Faz o corpo bambo 
de uma banda s6! 

ZEFERINA -

Seu doutor, nesta sabenQa, 
quem quiser me competir, 
pec;;a urn ana de licenQa 
pra poder arresistir ! 

CORO 

Ora bate, mulambo, etc. 

GUARDA -

Eu niio sou muito Ietrado, 
mas faQo sempre uma aposta: 
Num desafio rasgado 
Comigo ninguem encosta t 

CORO -

Ora bate, mulambo, etc. 

ESCANDANHAS -

Eu garanto, todo ancho 
que, na hora das comida, 

todo inteiro me desmancho 

como banha derretida! 



Cena 5 (cont.) 

CORO-
Ora bate, mulambo, etc. 

BARRADAS - (Consultando o rel6gio) 
Bern, rapazes. sao onze horas aqui na minha 
ceb6la. E eu nao sou s6cio da Light. Bou apa
gar o gas e recolham-se bossemeces a pena
tes... ,. 'i 

SEBASTIAO - Penates! E as penosas? E 
as penosas? 

FUZILEIRO - Senhores memhranos e se
nhoras membranas. Vamos dar ini~o ao lei
Hie de prendas ! 

ESCANDANHAS - Bern lembrado! A au
rora jB. bruxoleia. Os passarinhos estan acor
dando pra fazer piu·piu! 

GUARDA - Bonita image! 

TODOS - Ao leilao ! . 

ZEFERINA - Quem e o leiloeiro'l 

Cena 6 

PRAXEDES - (Entrando com varios em· 
brulhinhos e uma travessa coberta com uma 
to•lha.) Ca estou eu! (Palm as. Coloca os oh· 
jetos sObre urn banco, e trepado numa ca· 
deira, exibindo uma manteigueira, comef;a ~ 

leiloar.) Temos aqui. meus senhores, uma Vl· 

trea e cristalina manteigueira. Com uma pe
quena rachadura que nao lhe tira, entretanto, 
o valO artistico. Quanta me dB.o pela, man
teigueifa? 

MAESTRO - Dais tostoes! 

PRAXEDES - . Tenho dais tost6es pela 
manteigueira. Dais. dais tostOes, dais! Nin

gu€m da mais? Dou-lhe uma, dou_·lhe. duas, 
dau-lhe tres ! ( Entregando a manteigueira ao 
Maestro.) 1l sua. ( Exihindo urn pequeno fras

co.) Temos agora, meus senhores, um vidro 
de delicada e perfumosa Agua FlOrida! E urn 
produto indicado para cortar o cheiro de ba
rata que predomina em excesso em certos 
ambientes fechados. Quanta me ctao pelo vidro 
de Agua Fl6rida, meus senhores? Quanta me 
dB.o? 

LULU - Quinhentos reis para o meu pe

da90! 

PRAXEDES - Quinhentos reis, qulnhe
nhentos reis, quinhentos ... 

GUARDA - Seiscentos pra Sia Zeferina! 

PRAXEDES - Seiscentos reis, seiscentos 
reis. 

LULU - Setecentos! E o cheiro e pra 

Francesa ... 

PRAXEDES - Setecentos, setecentos, se
tecentos reis. . . 

GUARDA - Oitocentos e a Francesa nao 
leva. Quem vai levar e Si8. Zeferina! 

PRAXEDES - Oitocentos. oitocentos, te
nho oitocentos pela Agua FlOrida! 

LULU - Ah, e assim? Entao novecentos 

nHs. E quero ver quem cta mais uma palavra 
a qui. 

GUARDA - (Estende o indicador da mao 
direita e juntando o polegar e o ind.icador da 
esquerda, em forma de zero). 

PRAXEDES - Desconhe90 esse lance ... 

GUARD A - (Baixo) Dez... E Sia Zefe
rina vai se perfumar. E quem ni.io concordar 
com isso, prepare-se para sentir o cheiro da 
banha que eu usa!. .. (Amea~a uma c!lbC!;ada.) 

LULU - (Dando urn pulo para o centro 
da cena) Epa ! En tao vamos a is so ! Quem ni.io 
quiser entrar no brinquedo desafaste, porque 
vai correr muito melado! ( Recu;w, tOda gente. 
Maestro cai numa cadeira com gritos bistCri
cos. Rita corre a abami-Io.) 

1." MULATO - Calma, seu Lulu. (Procura 
detf:.Jo, mas recebe urn rabo de arrah e es· 

tende-se no chiio. Fuzileiro, 2.n, 3,0 e 4.c Mula· 
tos, agarram-se a Lulu). 

2." MULA TO - Salta a faca ! 

FUZILEIRO - Deixa de besteira! 

3." MULA TO - Nao vale a pena! (Eshs 
frases sao ditas simultii.neamente. Enquanto 
isso, o Guarda vai se esconder, de c6coras, 
atras de urn banco.) 

LULU - Me larga! (Livre, apanha urn• 
cadeira e atira·a ao chiio.) 

BARRADAS - (Quase chorando) 0 meu 
amigo, sulpicu-lo pela sati.dezinha da senhora 
sua mae. Rache hi a cabega de quem lh'apete· 
cer, mas poupe·me as m6veis. (Lulu arrebata 
o vidro que Praxedes conserva na miio.) 

LULU - Me cta esta porcaria! E tern mais 
uma: nao pago, estas ouvindo? 

BARRADAS - Pais esta bisto ... 0 senhor 
nao paga nada! 

LULU - (A Francesa) Anda d'ai! 
FRANC:ilSA - Comment? 

LULU - ( Dando·lhe urn empurriio) Cai 
fora, anda! ( Saem pelo fundo.) 

Cena 7 

GUARD A - ( Saindo do esconderijo, e 
procurando pelo chilo) Quantos Sfi..O OS feri· 
dos? ( Gargalhada geral). 

ZEFERINA - (Ao Guarda) Lamento ter 
sido a causadoura cteste lamentavel acidente, 
mas dou-lhe meu parabens pela sua altitude. 
Tu e machao mesmo! 

GUARD A - (Pernostico) Voce ainda nii.o 
viu nada ... 

PRAXEDES - Depois desta pequena pau· 
sa pra meditac;aa, vai prosseguir o leilao! Te

mos agora, senhoras e senhores - urn pre
cioso donativo do nosso querido Guarda-No
turno! Trata~se de. . . ( Retira a toalha e apa· 
recem dois frangos assados) Dais frangos as
sados. (Guarda pOe·se a rir, perdidamente.) 

SEBASTIAO - Os meus frangos! 



Cena 7 (cont.) 

GUARDA - Eu nao !he 
tarda mas nao falha. Vivos 
haviam de aparece! 

SEBASTIAO - Ladrao! 
pelo fundo.) 

Cena 8 

disse? A justit;;a 
ou mortos EHes 

( Sai, faiscando 

GUARDA - (Rindo·se) Perdao, nao foi urn 

roubo: foi uma reqllisic.;ao! 
BARRADAS - Esta suspenso o Ieilao ! 

(Consulta o relogio) Na minha cebola sao 
onze horas, e aqui nB.o h8. s6cios da Light. 
Bou apagar o gas! Tratem de me ebacuar a 

sCdea! 
ESCANDANHAS - Ordens sao ordens! 

Mas ainda temos direito a urn maxixe final ! 

TODOS - Ao maxixe! 
ESCANDANHAS -

Pessoal, esta na hora 

da festan~a terminar, 
mas antes d"irmos embora 
toea tudo a maxixar! 

CORO 

Ai, ai, que forrobod6! 
born como e1e s6 ! 

deixem Ia falar ! 

Ai, ai, niio afroxa o passe, 
ai, ai, nao sai do compasso 
pra nao errar! 

ZEFERINA 

0 maxixe bern remexido e requebrado 
e a alegria das pernas, 
deixa tudo quanta e cara esbodegado 
nos sal6es da gente chic ou nas tavernas. 

CORO -

Ai, ai, meu forrobod6, 

es o meu chod6 
Pra que negar? 

Ai, ai, nao abaixe o pano, 
aguenta, mano, 
ate cansar! 

( Todos dan~am.) 

P a n o 

f I M 
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1 . 1 - lmpresso das Coplas 



Forfohodoae ~~'''""-~"'-• 
:~4~,Gas~SA.com0 elle' 
"""~ ). '·"",.,.,. .)>''!., ' . ~. ' 

·• OUARDA 
J\1',''' " 

Chi 1 ••• A zona• 0 <e~,,~~ta~-b~~~·alr~•i.• Meu Deus. que f, 

"·-· .. ·,_-,·~·;-:,..·· ._;~C9R?r'.'i."' 
Tem eoguiyo, tem feitico,.. 

_· N.l garganta faz urn n6 · . __ ,. . 
SEBAStJAO 

~-·:mf~t~e~ ;sen tuarda~ q6e e .•.. ,. ·••' 
;-. -JCORO 

Meu De.Us que fori't.lbOdo• 
. . .. . . 'sEBASTIAO ~ 

Mas eota.Q, pdo que Vt'jo . 
Niio apa.nho urn fr~ngo 18? 

OUAROA 

EU vejo? que ja nao"-_.yejo 

cono, , 1 
Meu neus que forrobod1L 

if'· ·' OUARDA 

ForrobLd(J de mansada, 
Gostoso como elle ~l), 
E' t:io -hom como a coc<uia, 
E_' me_lhor que pao de IM. 

,, , .:·/si!,f!U~-~ CO?'O 

0 



0 



0 

Pansa com oansa 
Bate direite>, ,:.:. c,.,,~,., 

Entra na dansa 
- .. Quebra. com ge, ito,._~ . 

. Este maxtxe :(bi&) 

Quasi que m.i.ta; ~,~;~;:~~~~f~{~1~~t~~~~~~ 1 ~!;}; 
N.iio se ·enrabicbe 
Pela mulata, (llis)' 

71.!'5"3:;"' .~ 

Se appare<;o no ·~~~~~~~:~~~~l~i'!~:t~~i~"~:i•~t~~:~;;\ Que mulata, ~ 
POe~se o coJrrecto 
Se me serves de 
Ou m'P.smo de rab~c~ot 
Mulata vamos murrer .. _. 

Vam~s morrer._ .. • 

OUAilDA 

;. ForrobOdO de massad;, 
Gostoso como elle sO,.._,,.. 

>Cif<···-' e· t!lo bom como a cocada 
E' melhor que <r pilo dehlt,_ .,,drl'·i''" 

3 



If-

0 

COR0 

tchim, tchim, 
tchim, tchim._ 



0 

' ·-'. 

· Seu canto·r·da: 
Vocl! 

T <Ulta co usa a!>•iix<m,ad.a 
· .cAi que tohceo:; 

Eu nao sPi lhe arre~ponder .. · 
Por Deus 'que naot 

Porque vou com 
. - ~eu CJ>rat;<io. 

ESCANOANJiA 

;f -N ao sei porque tffamerL 

'i1·· ( Sa Zefe;rtin~,.~-~~-~·;·;· :·, ~;;~: 1 \~ff~~~~~~~,:J~;_ 1 ZEFE~!NAc 

5-



_, 

0 



0 

. ' 

,../ 

Elle tao cedo nao 
"~Mal ComP.t;ou a: refeic;a.c.i·: ~ 

~ GoSt3 .!1 de· minr ? ,. 
•. fiNA 

" 

• . : ,, :···' . ·ALFREDo "•" ~~~~t]~~,j~@~~~E 
"'' Eu gosto sim, 

. ~': .nao gostasse nao 

ALFREDO 

:, 0' que alegria, 
Nunca pensei ser 

>LULU 
N ~o·· ·vejQ ·cara e-m 
N lio me destorce 
Sou chapa 

Bond Lap a "''"c,eJio.r. : '""'' "'~!••iii- :I '-'•f· ""' 
da fui cabo el<•ito>ral 
-..no partido nao a'o>n•""· 

c' Ja fui bandeira 
ll: graxeiro Centr>l 

· ---Tres .. mezes 
. ·:.Nos cafunclossub•Urt>an. 
~-Cinco mezes banquei 

-. ~- _ Fui vagabundo 
· :- Trinta e dois 

·.Natural de Pa-qu<•quer,,;;j> 
Sou chapa 46, ·.•· .~ 

: · Bond, Lapa-Carcel!er, 

1-
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MARIA 
Opereta em 3 actos 

-DE
VIRIATO CORREIA 

e Mu•ica 
-DE

FRANCISCA OONZAOA 

Noite de Natal. Ft·sta no engenho Mirador. Canta-se, 
brinca-se. De repentc: a ksta culmina: chcgou Maria, 

a saia mais fascinadora do Iugar. 
Maria, e na verdadt', uma CT("atura rnmanesca Atirada a 

lama pelo Doca, seductor de nH .. H;as. eli 1, apczar de muther 
jH.'tdida. e urn cora<;3o immensamuJte hom. 

Agora, urn homcm, por ella Sl' apaixonotl E' o AraponRa, 
boiadeiro rico dos scrt6cs maranhense~. que vt·iu alii n·mler o 
gado. 0 scu anwr e sfio: <itlt't e h.·val-a para a sua terra. para 
que SC'Ja a dona de suas fazt·nda:-: ~!aria. porem, n•cusa Ama 
outro homem Esse o11tro C La11r•1. agronon1n, proprietario d~) 

engcnho Santa Analia. que fica do outro ladu do rio, em {rente 
a<) engenho ~~ irador. La urn ama~a tam hem 

Inicia-se entao a intriga amnrosa. 
Araponga e La urn s5.o dni..; hom ens de hem :0.1 as o Doc a 

e um bandido Explora n cnrpo d·' :\lari:1 e nan qner que a 
mina the fuja das milo$. 

Sobrc a cabec;a da rapariga cnme,a eutfw a t•xistir a ann·a
c;a horrivel do Doca, que ningut·m sahc pur onde anda Cma 
cig:na a elle tku o aviso dn pnigo d 1 anwac;a. 

Est:i em fe'-'ta o t·ngenho Sa11!a .\nali:1 qu:n1d1l o Doca ap· 
parece ans t)lhns dt~ ).!ari:l I'm fHltllelll Clllltra uma mnl!tt'o 
A icsfa tnm:1 coloridn ... dr:l!n;ttin·~ :\ rig-:1na ti11h:1 r;u;in: thas 
vitl:t<: l'lll perigo, tlllm minuto 

-·· .,. 
* * Entre o~ cngcnho-. ~lir:uior e Santa Analia n.:i.;.tc p in

rnento de uma rivalidadt·. _lp..,(• Firminn, prnpri(·Jario do primri
ro. homcm rico, oriundn dt· ialllilia afirlalgatla, n:io podt• inti

.ma?rrente conscntir que. ddr<l!l!t· das .suo!s poopricdad<'s. um 
:.mtnt eugi'llhP Yiva c f!ore~~a. Os doi.s nu

:kn~ d(' t1alulhn difkn·m profundatut·ntt' 
~o ;\! iradnr reina o atr:Jzo, a rotiua, o ma
.t~mcr. Sant"-~~dia e 11m t•ngt"nho modt'lo, 

;·china~ moderna.s. hygiene, traha1ha~ 

.~hct 

. '-~~ ···;•,.. ' 

A· 
I \ 

" 

, 

Aconteee. porl!m, Que Lauro. para instalal-o. levantou dinhciro t•m ban• 
cos. Jose Firmino, aliado a Archimedes ~ o homem que ovcupa totlas as 
posi~Oes e exercc todos os empregos do Iugar - arma a ruina de Lauro. 

D. Hekna, sogra de Jose Firmino prest·nte a trama D. llekna e a aza 
branca das rt·dondez.as. a avOsinha suave cle todo aqta•lk mnndo de gente 
que vive l'lll derredor dos doi!'; eng-enhos. E' amiga !'incTra dt· Lauro Ape
zar de seus iO annos f. um espirito moc;o. o que melhor compr{·endc 
o surto de progn·sso que existe em Santa Analia. 

Presentindo a trama procura salvar o amigo, ma~ a tantr~ nfio 
chegam as s.uas fon;as. 

Lauro V<t(' arruinar-se. 0 dinhciro irit n·ncer a intelligrnria e a 
operosidadc Jlrogressista 

E antt- a iunncencia do perigo kvanta-se n cnr:u:;t<o 
de Maria. !'\;to ha sacriiicin tk qut' n:·w st'ja cap;t/ 

sa1var o hnnn·m qnt· ama. F ('Hire db e :\raponr:-a 
se nma tH'goci:u..;:'in q1!1' lt'!tl !Hlf fitll (•httT nH'i••~ de 11111 
dir :1 ruina <It' Lanro. 

A n<'goci:u;:1o i..• S('crcta. mas ha uma cn·;tlnra que 
ouvc tudo. qta· ~a he tud11 c p;n·.t ;, 'liLt! <~"'' , .\..· i.,, 

redondezas. segredtl pnssivel E' o Hine E' a mais danl

nada lingua qne st• conhece. o mai~ perign~n d\1~ hnatciros 
c o mais diaholico <los intrigantt•s 0 Bini· saiu pda Yi!L1 
a espalhar a intriga. 0 zum-zum .snhe ao ar e ehcga an,..: 
ouvidos dl.' 1.nro. 

0 que descnrola, entao. C a passagt'rn mais alta. ma1s 
emocion.antc t' mai~ hdla da pe.;a qut', ncs~a altura. attin
ge a. surprt>za.s que sacodem a sensihilidade. Cnntal-a .st'

ria um crimt'. St·ria privar o espcctador de imprevi.sto"> 
que !he vfio fazt'r vihrar a alma e fJttC !he v5.o <'ncher o 
cor:H;fio du emotividades duradouras c inexprimiveis . 





l!~~l~iN·Ol,:>nntinM~ 

Mmico 

.. 

2Y Acto 

"""' 
l&ri'UI.r.lll··· ·· ~ ':;_,._.,_ 

,"iflf',;r··;;; " . ·' .•. . r· 

Tonor , t>o;>l'l'.!lo •·· Coro ;,-r 
;. 

1 ~r~~~: Lot.Tr~:e 4-<J~ e...__...._:_.·~~~~ ... :¥It, ~ t~f-1<.. 
-f.in<~;L<i(1 ptl•?<~. 'lid e N~ 4 ( , ) 

,' ·,.::;·ri,. IILw 

:-t~P 3 ,· _: __ 
.. ·• , >'I . ,. 

.. ,. 

·.~ .. 

. 
~-. 

"' 
~~~ 
~ 
~~ 
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,ocu.cJIU.n~. Nn"'outr~ motr.do ,do F. nnrr . ., D. 
1 
ve-so o rio bello, exuber.,nte, 

deil-ribns trOT)iOI18S 1 0 1 n" mcrgem 0'"lDOStn 1 - clto dr, bi'I'I'Oirn, 0 bam : vis- !. ._ I' 
~ 

tn, distingue,..o.ae n fnzend'"' de Snntn ~nnlin, todn :!.lluminndn com r.s suns 

usJn,..s, .. ia~;~h"m:l.nos eo sou ngrunnmento de cnsns. Noite do Nntnl. 0 

r. : : l ' ' 
terre1ro tom nocozos os seus lnmnooos do kerosene. ~ tnrro de bois, dosn-. . . 

""' troll.,do, em .re'OOUso .....-qu..,lquer ernto, vendo-so rnen'"'B umr. nrz;e delle. 

nnrn n E e 'Otll"n ,.,D. • ,. 
' . • 

cnsn. Entrndns e sn1d~ 
• 

Antes do lovnntnr o pn!llW - musicn no lange. Pnnno em cimn .. musicn e 

• cnntos no ... oxlm,m-se nouco tl'•tJ4lUco. Scenr chain. Grnnde nl6gl'i"• Cnmoonezna 

. ' 
O"mnonezn'k scenn, um '"lOUCO nnrn n D., !don- Helenn, 

-,ro num bnnco "rvoPe, distribue 'lresentes de Nntrl. Cn-

.dn nesson que .,Jn ,Pl"esente e aadn um· quo estn recebendo, de-
• t "" '", • • ~ • • 

monstr,., con1l~J~rt;'111onto ~ gQs~ tf "DI'lln"V'Nts·. ~ 

w;,. ~\ 

..... 
• 

I 
• S c o n,, I \ , 

J 

"'~- • ~ I ip 

D. Menn, 3nnt!nhn·~~1docn, ~licotn, Mtnndoli\o.., o,;unguinho., Cr.rn')oneses, ~~ 

Cnmnones,., Crenncc:l~ · • .,_! '~ 
"..... '· . mmi'~ 

~ 
• 

(com r.r nl9gre e bondoso ~ nvosinh&• entregnndo 

noe-no no nescoqo! Tomn um corte do vestido Nicotn 
' I 

ti, Zeouinhn!, E ,tu, Cnlunguinhn, umn gn.1 t.,! 
• 

' ' . 

'1 col nr) E teu, 3nnt1Dhn, i 

' Um br1nquodinho onra 
• 

\ 
. ' 

•' i -~.:. 
(r.ttrn1'dn ~n 11\Usicn o nolos o.nnt.QG corrou n D. fl. c 1.\0ltou cont.ent1ss1.) ''- < 

r ' \ <, 
E o mooemt. d~ 8U[' fnzondr· 1 tvovosinhll! Est~ c;hognndo nhi\! ( Desmnn< hn-se o 

\ .. 
gruno do om dol'!I"'dor .do D. Holonn. Cor·om todos n D.~. ~rnndo nlnrido,gr\fb..:. 

do Jtlogrin dos on<.,B't;;o om sc~nn, Gr~tis: - Vivnn r.s mo\,.,s do M1r:!.mznl! • , 
Noqfttl do Mirimznl vom ontrnnd''• una8rmisndns, no som dn 11\lls~cn, cnntnndo. 

• ''ronto vom 5,jl~m, .~trnz - orahestrll\,do 101~s, 

' ,, '*"'-gonZO$, her~onicns, etc) 

"vn qul: hot!~, .,,., ndoi ros, 

S c e n n II 

, Os mosmos, Snlil~, \!oqns, Musicos ,, < 

' 



Cor o 

s"em· honPn ,., \lDf~li.&:LAn~'''~~~~~l\'!~.'iirl(\IQ'I~n~~-Q:L:" 
.~ I. 

~'·i • 

Lindns floros•gn '·JIIIlttn 
E .t,u4q qunnto o ,fJ:or;:\ .· 

,,~c,,;,• ..... N ostn·i'.no1 to; dosntlljiltf!f .. ,r.·~~J·\~l .. • 

o ·nerf'ume tontndora··lf.::~. . 
\ ·::.~f':"-1 -·»)', :_, .' ' ' ;;.;·t"!ilJJJ!!' -~-<<f1;''·!(1;)f;'(: 

No 1nf1n1 to nn.l!'Piti~r~ 
,; ' um: quo do· mus1onl',•• J., .• ,.. ·r·~· 

u, quo noite bemd1tn 
: ;,, :A no1 to de >h4ll:~:Vt•1•: ·crtr."""' 

!· - ' _,. -.'\. 

_,.(-

.. N 

fnz? ·~tOO PCC'fPS 

~A MOQA 

.~te•lll!lurl'!nnCI.O,{f::llll:i:m' nnM 0 lndo) soe-to l:d I oh"i :' Niio • en bose fnzer. nndn! j ( Com.:~ll 

Vovosinhn: ·noS:·.•ns'moqns · dn sun •fnzend,., M1r1mznl,. 

do Nntnl, nqui ostnmoa pnrn lhe dnr na bona f'ostna. ( 

melhor·do que voce! 

HELEN I\. 
' 



(nbrnqn-,.) ·Obr1gndn n todns voces. Q 
~ 

• 
filhns, v~o ln onrn dentro comer qunlquor co~sn nntos dn oe1n ........ ,., •• ,,r~ 

• t 1 • It If 1~1 i!LhHI tllfnaUt 1:' "*;;Wi#J~!"n. Hn ln um corte de vestido 

nnr11 cnd11 umn: Vno levnl-ns, N1cotn, Lovern tnmbom o Snlim. ( ~r brincnlhno) 

Pnrn outrn vez escolhnm quem snibn f'nlnr molhor o oortuguez do quo o SoliD 
-- j - ~ -. 

( Snom nnrn !' on,,a • Snl1m, liicot,, Mo<;"s, Musi cos outr"l!l "~Ossons que estn

vnm em sereno, fionndo nnenns ns que v~o sor mencionndns nn scenn seguinte. 
' . 

• Snem no som dn musion, onntnndo. Cnlunguinhn com o sou nr cnnsndo ostn sen 

tndo n um com duns ,crot~n<;ns) 

S o•e n n III . ' ~ 
D. Relenn, Mirnndolinn, v•ocn, !ficotn, Gnlunguinhn, dlfls cronnq,s, Donn . ' 
Mnraorl,f. • 

MAROC A 

(entrnndo, nbrnr;nndo D. Holenn) 1\s tllinhns boas f'estns. Que }U)sso Senhor 

lhe fnqn 
':!!'• 

ViV&l' nindn muitOS nn1,108 nssim bonzinhn, nssim VOVOeinhn dn gente 

'1'1.' . , . 
Que Deus tenhn u1ednde de todos nos, de todos nos • 

• • M.\ROCA 

que ou estou snbendo •• A senhorn nem me nreveniu que in hnver missn 

(com nr 
!:I .. 

bonnnalle11"nO) 

""' • 

Que tllissn o essn, crenturn 

MAHOCA 
" 

A senhorn ni\o,tnbe, D. Belenn, Mia~~ gnllo 

MERANOOLINA 

• 
( que conservn o eeu grnnde nr do aoborbn) Ouvi dizer, aim, missn do gn~o 

# , .... ' 

Que gnllo e esse? Como e que vne hnver missn se o vig"rio nno estn nn !ill 

Mli.ROOI\ 

t aeu Aroh1mede\qu~ vne dizer n missn. , I 

... 

I ~ I 

Onde e quo vooo estn ~om n onbeqn, ~ Mnrocn? Voce nlgum di~ ouv1u dizer 

que seu ll.rchi~des fosse ~ndre parn dizer mis~n? 

M.\ROCII 

Quem me contou foi o B1ne 

SANTINHA 



~ .. , 
mim t~abem to1 elle. 

VIDOOA 

-mim e n mnmne foi elle tnmbem. 

. ' .,_ B1no e um mentiroao, um 11ngunrudo. Vivo mexericnnau, eeonlhnndo bontoa, 

·· E vooos ~oredi~! 

MAROC A 

ncredi tei.. 

I • • I 
s aeu Archimedes 8 ancr:l.stno, no.o 8 ond.l•e, 

IIA.ROO~ 

' l 
' I 
I 

! 

~ 
"* l 

I 

•· 
elle ser tudo nestn tarrn. Eo•WGI:&A.:WI', @ botionrio, e modico, . 

nromotor, e jdl£, ..:.. dalgggdo, "':o~·e1to, collector, tudo mn.h. ~ 
, 

8 do eannntnr que de umn horn nnrn outrn elle vire nndre. 0 que e oer-

. . ' e que ~ egrejn e ln, 

nbertn norque n feetn e ln. Eete nnno ~ m1nhn feet:l.nhn de Bntnl nno PO~ 
..,., ,.. I> 

ser como nos outros;v6. vignr:l.o eat~ forn, nno 

-• Mande:l. ontno collocnr o nrosene nn egrojn ,.,nrn 

,.,ode 1')()rtnnto hnver m1a• t 
que numn noite como ea-

- - ' n ogrcjn nno t:l.que reohndn. A me:l.n no1te ns onator1nho.a vno ln onntnr 

mr.:l.or nlogrio. mnnde1 nor ns mezns dn oe1n de Nntnl no largo dn egro- ~ 

, debo.1xo.:.d.na mnngue:l.rns. Reuno nqui os conv1dndos e, quando est:l.ver onn) 

bater me:l.n no:l.te, nnrt:l.mos todos nnrn ln. E:l.s nhi ,.,orque n egrejn estn n

_bortn. ~1, quo eu estnvn me esqueoendo doe moue convidndos 1~ dentro! (Sne -- ... .. "" - :··-

·. nnrn n onsn. Mnroo., e Mernndol1nn soboRI com elln e dti"">Oi e desoem) 

S o o n n IV 

Os meamos, monos Holenn 

VIDOOA 

' -gnllo e ononz dn festn nno oreat~r • 
• 

s~NTINHn. 

o que! Postn dn tAvos1nhn e f!'Omnro bon1 tn. ~ moin noi te is to nqu1 Oil• 
, ~ . , 

nas1m. R 'qu,.,ndo. n .Hnr1" ohognr e que voce vne ver o quo o enthusinamo. 

MERaNDOLIJU 

dosceu) Qunl Mnr1n1 ~ tnl do Doon, nois numn festn om quo hn tnn

honoatn conaonte-so 'Ulll!'l mu.lhel' nublicr. como n !MrinT Olhem. n mi .. ' ,, 

' 



• 
J_..,..oe -nho. f:l.lhn nno dnnan em festn em quo- mulher dn lnin d" to.l Mtlr:l.n. 

11\ROCA 

Ent;o noguo sun f:l.lhn o vn emborn com olln, ~orqua n Knrin nlem de aer "-
1 

filhndn dn donn dn festn, nnsoeu nestn terrn e todos nos snbemos que elln 

n::io tom nenhumn moleatin oontngiosa nnrn "lOgnr nns lllltqns honestns. Doaoul

ne: qunndo eu t~o que d:l.zer um" oo1sn 0 nno digo fico com um no nqui nn 

gueln. (Mn1a b~~) A senhorn e norque e novntn nqui no lugo.r1 noo snbe 

' quem e 11 Maria. 

-· 
(com oerto doaoreao) KU se1/ Umn mulher dnmn. 

)~-._ 

,.. .~Jl" "JQll.r. 

~~n coitndn te~• n triate s1nn de ser sedus1dn oelo Docn, um vngnbundo, 

urn bnnd:l.do ~ne oti vivo ns outtsa "n?la. Mns so 110 nerdeu com o corno, n 

. ' ' nlmn e ourn. 

31\lfTIHHA 

Que cornq;;o tem ella! 

Jtii.ROOA ~·, , ·. I. 

'11m oornqiio do tnmnnho deste ceo.'~., tein nndn norque tudo e dos outroa; 

. - . · dos neoessitndos-.,11ne hn bei::aelro,:a:Cao '11.\6-r·~• ,_II& e. 4:a•"• ·~enhn 
I • • 

. NlYiY:L.:.Ji::ID::--::?•.,.:~:::::wn~o.:~..~~ha ~Ita .. .a f~~~~~~: 1 o 1 a~ 0 :maoe -41t"'tllfM:lr.'•1fo I 
'en.t.a-74- •··llll9·~10ul·,WA lll\P,lltO, ................ .., riftiorr Olllqhr 0 

/- . MRRANDOLlHA /fl"- '::~ 

~·~om qua j~ deoonnou o ~rnoongo., es 10 bo1ndoiro que est~ fll,UM""Quem IIIQ oon• 

· . tou foi o ~ .. 
' ' ' \ 

' ~ ., 

. . ~ 

0 Bino e um boAto1r4um 1ntr1gnnte, ~ llnrin nno tirou um vintem do ~rn-

nongn. llllo 8 quo quor levnl-n nn.rn n terrn delle, nos nltos aortoee do 

.. -Mnrnnhno e elln nno quer ir. 

S~NTilJH~ / . 
/"io> /?.V/-t;>" • C,;~ U?/ ' 

E quer levnl•n nnrn rr••• ... •ddo e m~. 

ill ..... 
M~R004 

toln, um homem dnquelle 
'1!1: ' 

rico, forte, bonito. Elle. que me -El.ln nno vne de 

convide.llem olle ncnqn de feohnr n hoccn .1,; eu ~eco1te1. .. 



VI DOC A 

# 

brinc~lhonn) Que o isso, D. Jnroon?Ji sonhorn o cnsndn. 

MAROC I\ 

que e que servo eu aer on sndn! Tonho oul nn do Serenhim ter ido 
.. 

'Dflrn o 1\mnzonna tir11r borrnoht~? 

MERANOOLIHA 

- . nny o Dr. Lnuro que imnode n Mnrin do ncomonnhn.r o Arnoongn? 

MAHOCA 

• . ., , 7 
o que o Dr. Lnuro tem com n Mnrin. 

S<\NTINHA 

i n ultimn novidnde do Bine, D.Jinrocn. Andn ollo ngorn mexericnndo com o 

nome dn Mnrin e do Dr. Lnuro 

JI~ROCI\ 

Meu Deus, qunndo e quo n gonte nestn torrn seve livre dn lingun do Dine. 

('Porn, romoo inosryorndnmonteo onnto clnro do !~nrin. 

S c e n n v 

Os mesmos o Hnrin - forn 

.(onntnndo rorn) 

81\NTilfHA 

.(nlegremonte, corrondo n D.I\.)R olln! e elln! 

MAROC A 

nlegromente n Mornndolinn e Vidocn) A Mnrin! 

M~RI ~ 

continunndo o cnnto) \ 

Vivo n riro, n rir, n rir,. 
Que dostino singulnr r , 

, De quem nndn n so ill udir. ( 0\ vno so "'lngrmdo 

110 longe) 

Os mesmoe, menos 

' ""'~ ':1 
, VI roc~- '\ .. ,, 

• •"" .. • "ill£!: 
( I '"' . ':'W''•' 

D·. ~:) Jlj.;ln nno vern ryn rn c ~ , \ j;. ·· .... ·.'I\ 

~ I , • 

nnstorinhn!!'.::/Sii!Oit toona. 

tnmbom corrou n 

nnrn n cnsn dr, sin 



Surnresn do todos) 

MERAHOOLINA 

• QUe e isso? 

S~NTINHA 

fi: toque de missn. (D. Holonn n .,..,nr•ocou su:">J•oondidn n '1ortn dn cnsn i 

Que sinos siio es·es? (Desce) 

M~ROC~ 

! signn1 de missn (Intoncionnl~nte) Dove ser n missn do gnllo de seu ~r-

chimedes. 

Bno o '10ss1val (Pnrn Cnlunguinhn quo con~inun infnntil e f~t1gndnmonte 

brincnndo com ns cronnqns) Cnlunguinhn, d~ WJ nulo nll1 nn egrejn o node 

que sou ~rchimedes venhn fnlnr comnigo. 

S~NTilm~ 

r 
Ate aue o Cnlunguinhn so moxn vovosinhn. ~ vou (Vno sn:rldo o voltn) Olhe 

' elle nqui. (Entrn \.rch1modos ncomonnhndo do Cnsorniro) 

3 c e n " VII 

Os mesmos, ~rchimedes o Cnsemiro 

HELEN/\ 

Que sinos ernm nquolles que estnvnm tocnndo ~ 

A nr1mo1rn chnmndn onrn n missn do gnllo. 

HSLRKI\ 

las quem vne dizer essn missa? 

1\RCHI MRDES 

'Silo 

)(~.ROCA 

-BU nno disse? 

0 senhor nerdeu n onbeqn, sou Archimedes? 

1\RCHI P!liDES 

Jno senhorn. ~comnnnhe o meu rnciocinio. h'u ern n '"lesson mnis 111us~ 

delegndo do nolicin: morreu o delegndo eu suostitui o delogndo. Eu era 



~djunto de nromotor: o nromotor fo1 trnnsforido au nasumi o cnrgo. Eu ern 

. •unnlente do juiz do direito: o juiz foi emborn, eu eAtou com n vnrn de 

ju1z. (Movimento de D.Holonn) Ac011m11nhe o mou rncioc1n1o. 0 v1gnr1o niio 

, , . . .. -
eatn no lusnr: eu sou o sncristno; devo oortnnto nssumir na funcqoes do 

. -0 aorv1QO religiose e como o serviqo -:>ublico - nno node ter so-

de c<mt1riu1dnde. 

' 
Algum din o senhor ja ouviu dize;r que ancristno fossa aubatituto do no.dre. 

i quem o njudn no nerviqo sngrndo. ~.rtigo, 

G~~~ 
nrtigo do ( Jlno me re~ordo 

• do nrtigo. Oh; Cnsemiro qunl o o nrtigo'? 

CASEl.UHO 

(que doado que entrou est;, de nnmoro n convorsnr com Vidocn) Que nrtigo? 
I 

~.RCHI MEDES 

Jstn nhi umn coian quo eu n~o gosto, Cnsamiro! Em nrimeiro lugnr o sarviqo 

deooia conversinhns com moqna. 

# • 

0 aenhor ostn de miolo molle.O culondo e o cnbequdo do meu genro que lhe 

nn8 mno8 todns n5 ryosiqooa e todos oa cnreoa. nte missn o aenhor nchn 
• t 

j" 1JOde d1 zer. 

~ROBIUDRS 

-A senhorn nno ocomnnnhou meu rncioc1n1o. Qtu • x tt uwtao 111 ewexruNionta 4n 
q;;;.t.-

• % ajCL usa sa .. So eu 00880 bnptisnr, POsaO\-aizor m18sn. 

( n s sombrndn) 

.....e:~ .... fr!J 
E b v senhor oode 

tanhO bnnt18ndo muitn crennqn 

HELD~ 

bnnt18nr ? 

1\R CHI MJ!:DE8 

T1rgem Jlnrin! '!':urn movim~to de esnnnto sobe nte ">roximo n ascndn dn cnsn 

. onde se ~contrnm S"nt1nhn, _Vi~ocn, Jllerrndolinn e Cnser:tiro. ~hi trnvnm con~ 

• 
. veren v1 Vn entre elloa e orn snem orn ontrn::1 ern coloquio com nesson.tl que 

' , . .chegnm n jnnolln o n '"10l'tn dn cnsn) 

HRI.Rif ~ 

- ,g. 
You cortnr o mnl noln rniz. Nn minhn egrojn o senhor nno bnntisn mnisYnem 

4111 m1ssn. 



. ' Cl 
1), HeleJlllo • • 

Aonbou-ae. A agrojn e minhn, quem m~ndn sou ou. (Jose Firmino entrou d~ 

onsn F.) 

3 c o n n VIII 

• D. Helenn, ~rchiuodes, Jose Firmino 

"''RJIINO • 

(r.git~do, nnrn Holenn) Vejn, vojn! 
- ,... ) 

~.gorn n sonhorn nno encontrn rdesculpo 

nenhumn. 

• 
QUe foi? Voiu nbnixo "lgum oodnqo do coo? 

FIRMINO 

t o sou pr1no1pe, o_ sou ni Jesus. Snbe o que me ncnbn do fnzer o Dr.Lnuro? 

. Deu trnbnlho no Pedro Cnjnseirn. 

Fez mu1to bem. Voce oxnulsou o Cnjnse1rn nqui do engonho. Bllo, tendo fn-
# 

m111n n sustontnr, foi ned1r trnbnlho em Snntn ~nnlin. 0 Dr.Lnuro,quo e 

homem de Cort\qiio
1
•ncco1tou-o. 

?IRJIINO 

Jiio devin ncce1tnr. um trnbnlhndor exnulso de um engenho nno dove ser ncce 

to om outro ongenho. 

BELE!fA 

Deve ontiio morrer de rome! 

ARCHIO:DRS 

(n,rn Helenn) Dn-me licenqn. Acom'Or·nhe o meu rncioc1n1o. ~>e Snntn ~nnlin 

fosse um engenho distnnte, vn quo o Dr.Lnuro ncceitnsse os trnbnlhndores 
ttl 

des.,ed1doa rnqui 

d 1 "qu.i n a cnana 

do Mirndor, Jts~- aondo n111,-nll1 
• # • 

o nte ns 'OOssons, e incorrecto, e 

FIRMINO 

defronte, n gonte vondo 

ncintoso. 

, Acintoso, aim. Ins n sonho~ m1nhn sogrn e cegn nolo Dr.Lnuro. 

Voces eno dois velhos cnducos. QQa'Jbfbl!• sq rig mne ·••••• aanhali! mau @llft!"O , 
Joiie :Fl r='no,\foce niio node comnetir com o Dr.Lnuro, Voce e um lotrns gor-

• ~ dns, wn ntrnsndo, urn retrogndo. 0 Dr.Lnuro o um ngronomo, intell1gante ~ 

.. ~- - ~-_ .. __ .~ __ , ___ .&.._. _ _.3 ___ ....__~-



(f() 
, . ..,.., 

~RCR.IJIISDBS 

-litis nn.o tom um v1ntem 

FIRM! NO 

.!Udo nll1 em Sontn ~nol1n e d1nhe1ro emryrestndo, E eu tenho forlunn. Eu 

aou um ~lbuq,ucrouo. 

~o,> 

(dooois de aorr1r desdenhosnmonto) Voce e fctO temno do cnneco de soln. ~ 

ju}gnvA 'fllle c nome .. d~L~n_!Jdl!':' vnl1n nlgumn cohn ~ ~uo o d1nhe1re vnlil\ 

~. Um A.lbuquorque! 

PIRMINO 

. i semore melhOr aer um Al-buquerque do que ter nnscido num oortiqo como d1..; 

. 1em quo nnaceu o aeu quorido Ili'.Lnuro. 

Jesus nnaoeu numnestnbulo o o Jesus. ' num oortiqo mns e superi-

or n voce. Voce e o mnrnamo, n rotinn, o bolor. Ello e n scentelhn, o nvnn· 

qo, o nrogrosso. Vojn n dif~ePonqn entre o sou engenho e o delle: nqu1 no 

Jirndor e n enxndn; nlli em Snntn 1\nnlin 0 nrndo. A qui 0 cnrro do boi; ln 

' 
0 nutomovol. ~qui o kerosene; ln n luz oloctricn. A qui oroforem-se os trn-

, 
.· bnlhndores nnnlohnbetoa; ln ninguem trnbnlhn sem ter onssndo oeln escoln. 

- . 
nn~udiamo, ". o~ilnqno, o pnpe; ln n hygiene, n anude, n nlegrin de 

(Cnlunguinhn que so levnntou do ondo ostnvn vno nnssnndo com o sou 

sr doontio. Elln nnontnndo-o) A.h1 estn: o Cnlunguinhn nssim doente e n en

onrnnqno dos trnbnllutdoros deste engonho. Tome este consolhot. limen se 

oomnetir com o Ili'.Lnuro norque voce sne nerdendo (Entrn 3nl1m que 

no P. convorsnndo com 3nnt1nhn,Vidocn, etc.) 

3 o e n n IX 

Os mesmos e 3nl1m 

FIRMIBO 

(orgulhosnmene) Is so veremos. QUoro ver· com que ella vne ongnr nouolln POl"' 

de mncbinns. Hoi do tor o gostinho do vel-o dnr com os burros nngUfi. 

• HCHI M"!IDES 
~ 

t" vn s contn dn s. 



, . , .. 
• 

nno nerm1tt1rn.(Outro tom) E quem trouxe assn noticin,do Cnjnaeirn? 

# -B1ne, nno? 

'" " ,., -P!RJII'R'O 

trnbnlhnndo em Snntn Annlin? (Rumor de cnnto ~o longo) 

s~LIJI 

- . eu meamo nno vi, Quem viu foi o Bine. 

diase~ (Em tom de ryilherin nnrn Firmino) Eu hoje vou fnzer umn mnl

,,.Cift<ile: n horn dn cein nonho o Dr.Lnuro juntinho de voce. ( Cllll.:tD.--i:'!!t"'·'"''e'J"t.o• 

!l'o.dn • e~••• que "Ttl'l a~ ll ani~ rntrn ·!I coin entrn ngorr. om aeon.-•. Sc .. Q!'l,"! 

~~te. Vnque1ros viio entrnndo, n cnntnr. 

S c e n n X 

mesmos, .lltlmDOnezes, Onurponezna. Crenn~ns. Jloqos, todns ns figurns que 

nte ngorn rornm mencionndna o Vnquo1ros. 

X 
VA.QUEIROS 

(cnnt~ndo e fnzondo evoluqoes) 
• 

01te1rda, estrndns, 
Onmn1nns, chnnndns, 
"luz do lunr 
S~bindo e deaoendo 
Jllos v1mos oorrendo 
~ Deus ndornr. (Enqunnto Vnquu,;,_ oc:. ~, · 1 uom Firllli• 

. no e ~rch1medes oonversnndo anem nnrn n cnsn) !) (U,Y 

1, 

A murtn choiroan, 
Jnam1na, mnlv~-rosn 
E flor e mnis flor, 
C9lhendo, colhendo, 
Nos vimoa trnsendo 

II 

d .. II 

a Bosso Senhor. (Evoluqoes honrn do Holenn) 

... 
• • 

a do torm1nndo o cnnto, nedo silencio com psiua e •vr-nqn com nrea· 
• 

orrtorios) ~.Srn.D~Helonn: hoje .din do nnniversnrio nntpl1c1o de losao 
• 

Jesus Christo ••• 

aoonn, emourr..,ndo-o nn:rn oilndo) Sno d'nhi! Quem te nodiu disour· 

- . A 
ao.(Snlim quor rotruonr) lino nrocisn fnlnqno. Vovosinhn sllbe miilhO%' do,que 

~ ~ 

t1U sno OS Vnqueiroa delln qu~ lhe Vi&rnm dnr ~S festna. nroinoto; 



... .. -, .. .,., .... 
Os mesmoa .a 'l'ftlJO!lgr. 

CAJI~EZBS 

.. tz 

(vond.o ont:r11:r A:rnlJO!l)Yivn, viTn a~:rnryongn! (1\r')()ngn ftgrndoce) 

·t 
-~ • 

( n colhodOl'f\)'Sojn 
'~-, 

.. BstnlliOa nn hor11 do 1r pnrn o on teo dn el§rojn. Vou tomnr o 

bemvindo, aonhor ~rnoongn. Eu ~·· so n sun osn~e • 
• ~Aotvo. 

meu remedio e 
• 6 ' , 

volto~~.nqui com ns mo'(ns. (Junto delln 0stno vnrir.s rnnnrigns. Sne) 

S c e n n XII 

Oa meamoa, manoa p. Helenn 

AR ~ l>ONG~ 

~vo) Quotriatozn e assn rnonaindn? Entno 

~ - - -de hoje, voces nno tom nlogrin, nno brincnm, nno 

S~I'I'TI!UIA 

numn no1te ..,, 
dnnanm •. 

angrndn como 
I 

' - # I tusion, mirhn gente, V111110a mostrnr no sou Arnnongn que nno o so nn terrn 

4ello que se anb~ brinonr. (Oa muaicos que ontrnrnm nn 2r •• scow come~nm 

a toonr. Snntinhn ane dnasnndo e cnntnndo:) 

(!f) 
· Cnboolinhn me ">Ordon, '\\ 

Z . .< ~--_· ._ Meu nmor tu nno terns... ·. \. 
' nombn roln, qunndo von, \ \ 

illl""' Bnse ns nzns - nuncn mnis · ' 

'~~ .,.}•·"" oono \, '\\ , 

f , .~PerrOn n gente, ferron 
/-~, '\.. j Que nenhum mnl 1aso fnz ••• 

' r' .~· '~~ nombn ro~n. qunndo von, 

'?-)( -
0 

} j Bnt:~::ll nzfls - nun en mnis . 

""' . ' '" 

Moqn bonitn e veneno 
Mntn n gente nssim trnz-zns 
Pombo %'01n QU!lndO VOn . 
Bnte na nzna nunon mn1s (Mo~ 

ntrn~ndo tudo) 

, . ll''i~ ---~ 
• 

tnmoom esto dnnanndo) .. 
llau cornqao quer gunridn 

C 
":~:>A gu. ".rd. nr ostn "'lr.1xno 
Ab1-D7.Yle, n nortn.&. queridn 
1\ !')()~;® corn qno (Rene to o coro que vne dimi-

"tA . 
,. li" \• 

nind" n;;'o torminou qu11nAo l/OID'1El ines'lerndnmente o cnnto clnro 

. •f'-

Oa ... ~~£~' 
'' !OJ, 



... 
• 

" ' 

" 

.. 

de iiJllll(ldi. n 

·.• .. . • 

(I .... 
• ,_it~). 

~r 
.. 

• 

(forn) 

Vivo n cnntnr, n cnntnr, 
V1Yo n r1r, n Pl-. n rir, •• 
Sou como n vngn dd mnr 
fl lua1r, n relua1P.r (Nn •1ri 

-sntiafn'1no nn "lhvsionor:lin 

• 
• 

I 

irn notn do cnnto reanlon
•·~ 
l~s. Gritos: - Vivn 

Mnrin! viv~nrin! 
.. .. ~·· ' 

Form~m-ae nlns. ~ entrn c tnndo: 

i 

. I 

I 

• . . 

1' 

.. 

4

..• 'l':rngo nns an ins o cheiro 
Dos snr1bns 

1 
n·. t:reacnlnr, -- · 

Encho de vldn um ter:·eiro 
1 Todo um torre1ro no lunr. 

JIR/1. OONGA 

-..) 

Chegou n flor dn nl~grin, 
Ornqn., luz e seducfinO 
, ds IE 1 3

7P 75 i &l 
QUnndo elln ~ian no chno 

Quero cnntnr o cnntnr 
H 

\ 
\ 
'\ \ ' 

\ 

II HOMRNS 
. . .. 
.J. quer dnnanr /) 

.. 
• 

' 
E quor rir 

II ~RI II 

Sou como n vngn do mnr 

'l'ODOS 

A lusir, n relua1r 

tdnnsnlido) 

/ J 
' / 

~·"" \\ 
; I 
! I 

! 
i 

. . 

I., AJ II', j '·. v 4 

• 

• 

.- .· .. ~~...r 

~· 
Ferron n gente, ferron 
Que nenhum mnl isso fnz • ;L,(A I ()AJ U.A '>~t; 

'l'OOOS 

Pombn roln, qunndo von 
Bnte ns nzna - nuncn mnis 

.. 
3 c ~-~ XIV 

Os mo!fiiiOB .e· J).Holenn 

do exterior d~ cnan) Vnmoa DRrn n egrejn! 

V:ARIA3 VOZBS 
·• 

leJlef~~man·te) ~rn n O~U"e.fn! -nn:rn n ... .,.,. .. i .. 1 lA -·-•-- A. 

. f ' 
tiAtt •• 'Y\ IJ ' ·. \~ ti::! 

. ! 

! 
i . 



. . 
.. 

.. - 'e' 
Onnto. ··¥nrchn. Evoluqoes. ~ frente Snlim d1ri~o-na) 

' . ... '"\ 
'f'ODOS 

. (t;tri;) . 
·~ 

t,.., 

•• \w 

~ 

,. 'l'odOB VnO CnntnndO,mr>l'Chrmdo VnO B"illdO 0 Cne 0 .. ~ 

••••0•••• 
..... - Q U A D R 0 2S ....... iillllfC::':' 

·- 'J·.· .• 1£1 •• 

., . 

Um detnlhe qunlquer do acennrio do qundro :1.2. De oreferenc1n um recnn-

exterior dn ogrojn ou qunlquor outro lugnr onde um homom e umn mulher 

nossnm fnlnr do nmor. Deve-se sen~ir nn ~inturn o nr fostivo do scennr1o 

que o detnlhe fnz nnrte. 

• 

1\o subir o oonno a.rnnongn estn fnlnndo aincornmente, Jlftrin est~ sor- i 

• 

3 c e n n union 
,• 

'· . 
~~bngn, lnrin e denois Docn 

ARA. PONG~. 

sinceridndO) !no r1. Bno ri. Eu n;o to quero nnrn umn horn nnenns. i 

todn n vidn que eu to quero, Blnrin. Nno ri. lfno eatou brinotdfdo. 0 

oornqno do um homom dn minhn idnde jn se esquocou de brincnr: qunndo quer 
.·~ 

bem neln ul timtl vez o nnrn semnro. Vem, vem commigo J .. 
o sertno, Blnrill. 

KARIA 

# ·:.* e iJII®snivel. Bu sou umn mul.her oordidn, mulher de todo o mundo • 

• 
11# n Jlltrin do que todn n gente fnln, n Mnrin do Docn, o que vivo 

mulherea. Voce, ~ronoDift dove estnr onnqndo de anber. 

ARI\~OA 
. !!ill~ w ,. 

aim, sei.. (Ugo1:rn nn~s~te oncho de tlor que tenho nqui no chn-of.o 

nl.li no brojo. R no chnroo, bern no maio do chnroo. P:l.aei IIIU1tn lnlllfl . 
' " ... nnnnhal-o. Mna quo flor bonito, cheirn que nte embringn Q gente. (Mnrin 

um momonto) PtiJ,!!, llftrin, fnln. Queres ir commigo? 

JIF!RI" •• • 

j 

~ 
# 
{ 

f' l 
l 



• 
.. 

~--" Eu 1r1n m'\P~nr n sun vidn. 

~RIIPOHOA 

'l'u me v1nhns ern dnr v1do novn. Eu me .lulv.<~vn um homom feliz ngorn 

que sou o mnis dosgrnqndo dos homons. 

e tii'o r1co. 

~R' ''ONG~ 

Bno hn boindoiro mn1s rico nos sortoes do lnrr.nhno. Os 

Jdnhns rnzendns nno ns nosso oontnr do renonte. E torrn quo 

meus cnmnos, n,a 
nte ot~rece quo 

fim do mundo. R gndo como nno hn tnntn estrelln no coo. Bo en

au ·;ejo que n;;o hn n1nguem mnis nobro do que eu. De que vnle 

-: t;udo 1sso, so tu nno es m1nhft. 

- -(coinmovidn) llno noaso. Nno posao • 

.. 
esquoci de Ollsor. 14eu corn1no onquocou-so do oscolher umn muJ.her para 

bem. A m1nho cnsn e umn cnsn som donn. "'orque niio vena ser n donn 
, 

minhn -.an? 'l'udo ~ teu, n cnsn, ns teJ'l'ns, o gndo, tudo 
,., ~· . 

- -Bno, nno. •' 

I 

\ 
L ,~ 

ARIIPOJfOA 

A ,minha cesn sombr1!!, J · 
Y! no tundo do aerteo, ~ '-· 
:a tno triate e e tno frin ••• ~ 
Vem, com tun snin, !fnri. ( 
~queoer-lhe n solidno. :t· 

v~. o~ teus olhos, n vidni 

-
I \} 1 ,. 

t 

De um b01adeiro dournr, ·· 
vem;·oom tun boccn floridn, ~.~ 
Minhft aorte desvnlidn :. ·· 
Oolorir, enfei t1 •(nr :t-( Docn ,.,., "~n no F.tendo viato 

cortif1cnr-so) 

JII\!UA 

~ ' 

(tromuln, modrosn)O Doon! 0 Doon, mou ~! (0 Docn sni.u) 

modo? Sera no:r medo delle que niio quores ir co!lllld:go. So for nor iaso •• , 



.. 

- , nao e oor cnusn delle. 

.A.R 1\ PQlfG ~ 

• "'I( • ) I ' ( oo~ ql.\81ll e? Amos outro. Conf'usno do Mnrin >\mns, sim. Q.uem e ? Elln 

- -Entno narque nno vena commigo. 

n! 
"' 

Bu eOu n .f'lor venenosn, -· 
sou a ueccndorn f'lor ••• -::: 
Jlinhfl si!UI cnorichosn =t 
B n vidn mn1s ditosn C. __ 
'l'rnnsformnr om gri to, em dor ;t 

Pnnn,o 

' 
Q U A D n. 0 3li 

~ 

Cml/rw, " ,,. ,r 
tf .:· rnU1N4 ,, ~ ~ 

' 

Lnrgo d.n egrejn. A ogre .In no F.~ E, " D. o no centro - mnngueirns sectt· 

lnres. Woite de Nntnl. As nnredos do temnlo octno illuminndns com cooinhoe 

com bnloesinhos toscos. 1\ osrojn ostn ern nivol sunerior e an

dn nortn hn um terrnqo rynrn o qunl so sobe oor duns escndns que ee reu-

• num so. •n onredo do torrnqo vol tndn rmrn o .,ublico urn grnnde ,-,resene 

nrm,do. !lo subir o 'Oilfmo n sconn estn chein e fulgurnntomonte illu;;dnndn. 

Dnnsn-se n qundr1lhn no som do cnnto e o cnnto e feito de 

ouqn bom distncndrimente n voz de Snlim mnror~do n qundrilhn • 

•• 
S c e n n I 

lllnroon, Vidocn, Snntinhn, Nicotn, Snlim, Cnsemiro, Arnoongn, Cnmno-

'DEIZEts, Cnmoonezas, Vnqueiros, Moqns, etc • 

• (Pouc" gonto_ o~tn for, dn qu"dT':!.lhn. Mnri" dnnsn com Dedooo,lllnroc"' com 11-

rn•)ongn, Vidoo" com C"sor:dro o Snntinhn, licotn otc com quem " mnrcnqno 

doterminnr. 

OORO 

' (enqunnto e dnnandn n qundrilhn) 

Quem quer 'bern do:rmo nn rUt!. 
Ifn oortn dO\SOU nmor, 
Fnz dfla nedrtte t:rnve.~seiro, 
Dna estrellna '<?obortor 

)· 

Voce cqz ;Jue bnln mntn, 
&ln nno; mntn ninguCI!!l, 
A._bnln .AUe m!f~:s me mntn 
Sno ow olhoa do meu bom. 

rr: I J . ' '< 'j/ 



:lmtnr•onndo n qundr1lhn)Annvn urn !rente! Annvn ~ trnz. Bnlr.nce. Rod~. Ou-
. • .• f4. 

vez nnnvn. Outrn vez n mosmn co1sn. Chnnn de dnmn. ~nvn prn trnz.(Tor-
.. 

_r • 
m1nn. 0 ouob nntes entrnrnm Frnnkl1n o Firm1no. Esto sobc onc~m1nh~ndo-se 

. .. . .. 

tl"l'" n ogrofn. R:rnnkl1n ficn no '1rimo1ro '1lnno. 

8 c o n n II 

Oa meamoe Archimedes e P1rm1no 

ftRCHI ME1l'BS 

· qur.ndo term1nn n qundr1lhn) Pnqn fnvor sou Snl1m. (Snl1m nnorox1mn-se) 

1 
lhe deu l1oonq~ Dflrn mnronr n qundr1lhn. 

S~LII 

( sur"l)reendid.o)'" 110! ~ nreciso l1oenqn rynrn mnrcnr qundr1lhr.?! r>ng" hwosto? 

- . t8o nngn 1~~0 nno senhor, mns so quem node mnronr sou eu. Como "l)l'efe1to, 

etc ~ mim e que ~mnrcnr uromotor.:::como ju1z, como delogndo, etc, 

• 
qundr1lhns nns festns. 

isso tnmbem e de mnia! Sou ~rchir~odes e tudo nestn terrn. EJ..le e que 

. . , 
arc~ndlo, ollo e que soltn, elle o quo cobrn imnosto, olle e que ensinn ore-

. . ' 
ollo e quo njudn m1ssn, ollo o quo t1rn lndninhn, ollo e que botn 

• oho, elle e quo conoertn mnch1nn do costurn - nuxn! nem oo monos mnrcnr 

~ROlli MEDES 

Mnrocn, eu tenho muitn cons1dornqno n senhorn, mns fnqn fnvor do nno 

o aerviqo nubl1co. (Out;J;"O tor~) Multo bom, sou C"sem1ro, o sonhor 

e o aerviqo nubl14a nor fnzer. 

fez o of;:'1o1o do delegndo no ur()l;)()tor pub~ico co!lllmmicr,ndo ouo o Chico 

rug1u dn ood.e1n? 

!>. : 

eonhor, eata nqui. (Entregn o of~1e1o) 
' 

~RCHIUDRS 

, · ... 
quo e ieso? 

1 

i 

'j 
.j 



01\SBIIIRO 4ft 
• 

'Pnrn 0 senhor. 0 aonhor nno e 0 tlll.tloi4 

. fj$ ~RCHIKEDES 

(~rr1t~d~:e:!~ neate ~to nno, s:u Cnaemiro! 0 senhor bem anbe que eu 
~ 

tenbo umn horn rynrn ondn o~rgo. Sou um homem methodico. So sou nromotor 

ns 9 dn mnnhn. As 10 sou orofessor, "a ll sou 'lre.fe1to, na 12 sou bot1on-

. ~. ( 
rio, eto,e~c. Vou l~dflr"'WII hornrio escr1•)to. Helenn, Lnuro, Firmino e 

· ... , .• 
Mernnd()l1nn oouo¢;¥es ~1-nrl\lll vindo dn egro jn. ftrchimedes vi u-os e en-• . . . 
cnminhn-se onrn ellQI~~Oonveranm) 

01'!" .. s, ... : .• ~ 
'• .• 
•••• 

S o o n " II 

D.Helenn, Dr.Lnuro, Mernndolinll, "'irmino 

NIC~ 

( nonrte n !.tnroon) Que eaonndnlo n aenhorn estnvn dnndo: todn so derretendo· 

seu· 
• • 

. "' . 
L!~BOCI\ 

m1nhn f1lhn! 

... ' 

que h~'i ;e fnzer ngun nn boccn! Se 

soubesse·qunnto eu gosto delle! 

HICO'l'~ 

e cnsndn! 

MI\ROCA 

culon do Sernf1m ter 1do onrn o 1\mnzonns, tirnr bo;·rnchn?! 

. "'- ' 
HELEN I\ 

desceu com Lnuro, l"irmino o ~rchimedes, f~lnndo 'Df!rn o novo) BrinqueDl. 1 

-e nrennrem-so nnrn brinonr multo em Snntn Annlin no nnno que vem. 

ostn me dizendo que vno fnzor umn grnnde festn. 
Ill!' 

LI\URO 

festinhn. Qu&ro todos ln. 

V~RIAS VO~ ,.. 
ngi tn ·"no no meio do novo. Gri to a: - Lnrgn! l."9'! 

8 R~~>I\Z 

no li ulnno, nos murros 

( 'l'Odn n gAe so 

O~JiDNGUINHI\ "'9;". · 

• 
nos snfnnoes) Vejnm, o On~-

noproximn) 

• 
Bu. nno estou com~ 



' " 
" 

• 

UMA JIULHER 

·. (dnndo um ani'nnno)Esto som vergonha4 

'''"' ... '''"r.; "W .. 
~ RCHI ll"ll:DES . 

(sncud~nd~~lungui~) 
c.o.titiO.' + 

~ ~rimoir~ ve~ quo o soru1or me comer torrn vno onrn 

. n ~ ouv1u! 

MURO 

-nrofeaaOJ.O. Blle nno tom cul on • . 
• ~ ,• ~iCHIIOOlBS • 

nno tem cul'J)n' • .doutor? 

" II .t II 

e norque e docnte. 0 que e nreciao e curnl-o. 

" 
• 

'I' 

(nnsenndo cnr1nhosnmente o Lrn~o no hombro do c~lunguinhn o sub1ndo com 
• 

S c e n n 

•., .• Ja ~~s. o ns 
•• 

III 
41111
., 

~·t: ... 
'Pnstor1nhns';.. · 

• 
for~ o onnto dns Pnstor1nhns. Uogrin om sconr.) 

P~STORINHAS 

Vnmos 11ndns pnstor1nhns 
,A ~qp1nhn de Belem, 
VruiJit ver o Deus-men1no 
Que nnsceu nnrn o noaso bem 

't Ph" Ullin estrellft no ea"D&QO 
l.,tUe esnlendor n ~~: 
Vnmos lindns ona · · 
~ lnninhn de Belem 

\'=a:;"~ c •• (, 

os dennte do Qresope) 
uq 1 ,-.... 

~ tC. &. CttA.Ac.GT,;ff; .. : 
<!<. cU r;F&-Jt;:;;J ~ .. ; 

I 
Hol~, Mornndol1nn, ~rnpongn e ~uro formnm urn gruno. ~rch1madeaj 

nout:ro gruno com Snlim o outroa) l 

I 
f.· 

quo term1nn o cnnto .. onrn Sn.l1m) Entno elle d1sso isso? (.Snlim con-··· i 

rou 

, I ·• 

"'' "Drendel-o. ( ~rnnongn do1xou o gruno om• quo ostnvn e n-p-
.. ~ 

~ 

S~NTINHA 
I 
I 

'mexerionndo com o meu nome. Disse no Snlim que 

' Onmnrn nnrn concortnr n minhn cnsn. Seu One.,. ·,j 
I 

nqui mnndo recolhcl-o no xndrez. ('Pnsseinn-



• gente vive zonz~ do bontos, zonzn do mex9i~co. Vivo nqui qunzi todn n gen-

7 • ' 
te brigndn. Por quo. Intrign do Bine. Estn IIIQ'$n e mnl fnl11dn, nquelln idem, 

fi!<• 

nquelln tnmbem. 0 0r que? Cnlumnin do •• Bino. 

* -D1gn-mo umn coisn. Quam o o Bin a?.~ nquollo :rn nn zinho do cnlombo nn testn? 

1\R~ ~llGII 

n;;'o oodo aer. Esse e surdo-mudo 

1'oia e mesmo. E surdo mudo ffi"iS 0 1lm'1 lingur. dnninndn. (IncredulidrJ!o Ste 

·. ~rr>nongn) ~radi to: o mnior intrignnto destn torrn, o mnior bo,te~ um 

surdo mudo. 

LIC~ 

•• 
nnorold.mou) Rntno, sou Arn·,ongn, que o sonhor me diz. Que tl:l nchou 

on stor1ph.fta. 

to bonitf\ • ~.che1 que ellna cnntnrnm mui to '10Uco 

LIO~ " 

onntnr mn1s, mns deno1a que der mei" no1te 

V'liiiOS oonoluir n qundrilhn 

VIOOCII. 

A. qun~1lhn! n qundrilhn! (Formnm-ao os onres d~ sconn I) 

,A4U.. ;')1<R~) 
~ 1 Qe.e Jlnrcn 

\ 

Pnrem! 

l '. 

' . 

,._ ... 1''' 

o sonhor ou mnrco ou? 

~RCHI l4Elm3 

' d" nr1mo1ro rcordos) 

(Mus1cn nnrn) V1docn, eu nno lhe ryroh1b1 quo dnnsnaae. 

vrooo~ 

MEH liN DOLIN A 



\ 

JI!ROOA. l' 

1ntornelntivn) Mns ~or 
' 

1,,~- .. ' 

nue n men1~ n~o .nodo 
., I.'; 

dnnsnr? 

Mm< ANDOLI'J A 

. -elln e umn moqn e umn moqn do fnmil1n nno dnnsn onde dnnsn umn mu-

TODOS 

• 

llER ~- N DOLIN Jl . ... 
. (ordenntivnl DQd.eoo, eu niio lhe disse que nno dnnsnsse corn assn mul.hor? 

(Esnnnto, 51leno1o. ·£onstronng1m~~o. ~1nguom fnln_ 1')&ln 

;.u~n,resn. Denoia de nlgum temno Mnrocn vne nroteJtnr 

• IIARIA 

,_... ' 

desoriontn~no de 

sc~n, 1nterromne·~ oom ~ gesto 0 fnln) Klln tom rnsao. xu nio 

'Oftl'tl estnJt nqui ( P'ftz movimont~ ;~rn sf'!! I') 

BBI.llf~ 

. . ) ( ) , . 
fnzendo•n deter no longe Jlnl"in, fion. Um_ mom~to Deus,_que esta no ceo • 

'Dodo julgu os que sno PU1"91'l"" e os que niio siio ( ll.legr1 n go~l) 

. ' ,. 
Boa. no1to! 

JIKR A IUX>IJ:tf A ' 

nos"WWIIborn!" 

111\ROO~ 

• 

ARA~NG4 

a~ 'Pfll"., Quem qU:ero aer o 'Oftr de Ka.ri.t~ . ? 

L~URO 

' . 
' .. 

' 
(gup eatnoou n snidn) 0 Doutor? , 

•· 

• •• 

' • • . .:.. . 
anbe C¥fd.Out~ quem 

Mlmf\JfDOLilf A 

I 

e esse mulher? 

J:.AURO 

• 
. ' 

• 

.. 

• • 

• 

•. 

• 

:&e1•'*' umn qrenturt'l que fo1 hUmilhftdn. (Gestos de snt1sf•H~no gernl>!'!;laom 

,Dodeoo o V1doon) 

S o a n n IV 

'1 
4 

I 

J 



• 
- implioonte! 

' 
-~ -·· 

- ' ' t 

Oa meamoa, menoa 

.. NICOTA 

<II 
e Dedeoo 

• 

. ' .. .... 
se·~ln e ~ssim tno finn norquo nno fioou nn torrn.delln. Todo essn imno~-
···~ . 

· ~~Gin norq~~ mnr1do ro1 ndministrndor do umn fnzondn, Imng1nem ae ell~ 
' .• ·• . 

·. tosso o• ...... ! •. ,..,. ' 

' ~· • I t •• ltiAROCA 

•; 1 toda durn! (1mit"ef.s 

B nquelle 

mnneirns de 
' l' ~-

ar! n11roo 

• • .. .. SALIM 

que Derdeu!. Perdeu n boin.~·+• . ~- ; ~. 

de o·tde e~fi.s mesna. 

4RAPOIIGA 
~ ' ~ . . . ' 

•q~e'4)t18SOU:inssf11• VIUIIOa n qpndrillvd .... 

' 

Plireoe que engd 'UIIl -pno . ' 
sentindo mno cheiro em tude. 

''·-~ urn oheiro de leiti\o ns:~ndo 
• 

•• 

• 
\ 
II 

. ..... 





o povo Xlli),S no 

~ 

• •: ' . • ,. 
s:·o. .e n n v,\o. 
• •. 

'~-



' ~ll OD r. c10r'.t) ,..l'!.lr''"d,...·, 

Es '· r,l vornd" do r • .>or 

( O"ntnndo) 

P n n n o 

.. 
• •• 

' 

' I 

'• 

• 

• 

• 

• • 
., 

' 
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• 
• 

• 
! 

• 

.... 
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·• • 

.• 

-·!!JI!P·.... . 
.. 

''1!'11"'" .... ~ r:·-
•• 

" -

• 

·-+--·-- , 

9rn_ • 

• 

. . .... 

l/ . (1?1' 
Pfy, o..J-" 

.. .... . ... 

• 

• 
• " .. 

.. 
• 

•• 

~~}:· 
#' ~ -'~1 

#( -~ 

' ••,/' ',, 

" . .. . 

• 
" . .;' • 

.,. " 

l 

•• 

·~· 

" 

• 

• 
' 

~.,. 1111 ""•·. 

A 
.;fl 

J ~ l! ct._·· .. ·· (~~-~v -
1{. ·--y, ,·, j n' { i~ .,~ z,i s., _. .. "":' ·:.~. , , 
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QU4000 I 

• 
. , -felno. Barrnoa de cignnos born no centro. Tudo mnis no pscuro, Noito. LU\ . 

• . vermelhn anindo pala booon dn bnr~ncn. ~ 

sub1r o pnaao n C1gnnn osta acooorndn. Marin, no sou lndo, estn tftmbem 

oocorn.s o com n lllftdtesquorda nbortn deMto dn C1gnnn que lhe 1e n buena• 

• ~ 

• , .~. ~ 
S c e n n Union 

01gnnn 0 Mnrb 

CIOBNII. .. 
(depoia do exam1nnr, pondo f\S dUilj3 mnos sobro 

w 

esquerdn de IU!rin, n mno nr 

vidente, olhoa pnrndos) Houve umn dosgrfl·in nn tun v1dn (Mnrin de...ehJ.oa 
'-!'_An J: .J. •.... · · .q 

toda ouvidos) Hoje odoins ease homom \ Fi on s~lenoi~ ~r.;-_...,. ut 
• 
' 

JilT A' 

Mll.lllA 

CIGI\1'11. 

olh~a t'oohnd,., nr aomnnmbulico) ltUito longe. Muito longe. Um11 eatrndn 
• 
........ De Ulll lado - rosnu. Do outro lndo - lnmn. tJm, JIIUl.her n aeguiJt 

eatradn!'J.'a Ulll dinmnnto nn tostn. Que dinmnnto lindo! "f'ul.ge, fulge, 
• ~. • -~ ,._ l! 

' 
tulge mnis que Ulll sol. ( 1\asustndn) Um homom. Um lndriio (Vi vnmente) 

onl"fl n mulhor. Dominn-n. 1\rrnncn-lhe o dinmnnte. ~ ...... Bt'ln n$1-

em oimn. 1\trncam-ao. Lutnm. Ello (com um gr1to)n1! nrremessn o 

,ftliii!Ul1;e no 1'~QI1l. (Pnusn. Fndign) Xstou vendo, Estou vendo. 

Fnl n • !-"nln • 

CIGI\NII. 

ventos uivnm, Uivnm, rnsg11ndo ns rounns dn mulhor. 1 t 2 bpr ohorn. Um 
'} t}'lf"""t;;_ 4 . 

ft'PP:!'Oximn-se. - Porquo_ ohorns. Ph I 7 - 0 meu dinmnnte, o meu the-

• 



,;, 
"'' '. ,. 

(AJ.A Ui::t "" , 
~ . 
~ lnmnqn~~ -Tomn o teu thoaouro, ~, diz ontregnndo-1~,0 dirumnnto. •Pnra 

~··. quo me servo, eo ello oniu nn .l!lllln! ox.olnmn n mulher. -Pnra que te Borvef.~9 

nor ter 01111-~ 

·~ j 
quil n ·to> Doll'<~ ll.io. 1 

~. .,. I 

oommigo ~ Vou ~ 

.· ~ 

.. 

~ 

Ao P. vem:-aa Ds 

mnoblnns, nnvilhoos o outrns debendonoina 
• ' ~ &. •• . ' .. 

ohiU!lines e n.s onsns n encostn dn mont,nhn. 'lfumD 

• 
dapo~denoins, nn que tion bom n fronto, hn umn vnrnndn protionvel, n • I. • . . 

:: \.~n do troz m~tros Q.o solo, n qunl ao eobe nor umn escndn que o oubltco 
tr~-W/'"'· ,..· ' . '"" ' . ...... ... """"' ft·4t ; ·- ,f',J>_""" '" I ' I 

;:: .... .,.~ ve. Entre \ln1ft dO'CQlldenni_n A 1\H~'nA - ..,_,., __ ..,_ '!"'\..-.&..-- .Jt-- - -- • "' - - -·-
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'·.A .. .\' "'lr? 

.,: ' 

h ~- .•• 

' 

... 
'· 

• lif•l.. 1111; • 
j • 

. ~ .. '• 

"~-- ... - . -·. 

• -~ 4M _:,,;,.; 

;;.,__ ,, 

.. 

. .. ~ 

.;,1 

.,_,_ 

. -'{ 

\ 4i' ' ~,1 
··\-' ' 
"•< 

' 

' _t 
. I 

' ~~(/"',~ ', .. ' . 
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• 

Ao sub1r o prumo, no meio dn scenn oatno bnilrmdo na cignnns •. ~trna oa o1-
. ..:¥ "' 

om aogutil.n entrn1•no no bnilndo. Sconn chain, Gente om todo o lu .. gnnos que 

• • ~ 

· · gnr que n convonionc:l.n o n bollezn dn mnrcnttno determinnrom. As figUrtls 

-" .. com 1nteross.o nss1atom o bnilndo. • 

Saenn I 
' ' • 

!irmino, Cnsemiro, Arnpongn, Cnlunguinhn, Snlim, Helenn, Mnrin, ~a

, roon!. S!:_ntinhn 1 lii~otn, V1doan, ldornndol1nn, Ooernr1oa, Crennq" a etc. 

?IRMINO 

.,1 \ 

, 
A aun•fostn ostn 1ntoroaennt1as~mn, . ' ' 

" f 
·'I .,... -· 

• 

.. : Quor sn ber do lllll'l ooien 
"'" •• I . ~ ~' 

•. HI\ROCA ' • • 
•'k •' ( .. 

~.L~trol ou, desde monina 

· · gnnos entrnrom nlfi nn vtlln, il!.ftirom. Nun en nenso1 

I 
• 
' --.• 

quo vojo bandos do o1• 
'l 
i 

quo olles;tivea&em oros
I 

' 

. -- . . . I - ;_, 

pnrn coisn bonhumn n nno sor onrft 
• • 

nogoc1nr cnvnllo. 0 ~onhor to1 dcaocb 
I 

~u• oil~• • f''" ••••:,tmo 

' . 

t;, ' 

\ 
norriso) 

do n~.tot!l·,•.··.d~~r11nroo':!~o,:n ::;n 
... · ~"gerto? • 

,\ • OALUNGUINHA 

~'·: ·:1 ... 
.._.'i 

L'tURO 

Pirmino q H&lonn) Quero mostrnr-lhoa , ... 

: .. 
• • 

~ ..... B.-... , 
1di r 8'~. 

' 

' 

.• 
I 

I 
- ' o QnVilhno 2 estn 

~ -~ 

• - . n instnlnqno do ensncnmonto de 
I 

~rnnongn,,Snlim, Holenn, Jlnr1n, Ko-
. : •• .,,1/f":i ~. ~' 

• 
. .. 

Seen It'' II 

,;.. '~ ~ 
...... ·-- .... .. ·. . ' 

' • ... 1\ 

• 

.. , 
~ 

' 



;,o 

gento, esae o o Cnlungu1nhn.1 

C~LUNGUINHA. 

· ,': (os'JOV~ tndo) 8;~it]~~1 .Bornn:rdino Snve:rinno do 011 veirn Bn:rbo~Jn,. 

suns ordens. Mns tonhn n bondndo do ~o dosculonr. ;r'asto momen-

lho nosso nttondor, ostou oocupndissimo (Sno) "~ 

S c o n n III 

j t . 
Os mosmos, memos Cnlunguinhn 

(surnroond,in) Iaso e milngre! 0 Cnlu.'1.guinhn, cheio do lombr1gn, bnrPigudo, 

o0111edor de te1•rn, quo t1nhn r~regUiql.\ nte do rmdnr, ngorn todo osnovitndo .... ·-

um nzouguo! Jn nno a Cnlunguinhn, e Bornnrdino Sovorinno do 011-

Bnrbosn, Como foi isso, 

SANTINHA 

Dr,Lnuro tornou oontn dollo, dou-lhe remodio o curou-lhe n oo1ln,.no
1

o-4 ~· 

VIOOCh 

estn todo fnlnnto. 

NICO'l'A 
, 

o olumno mnis 1ntell1gente dn oscoln nqu1 do ongonho, quo e 
:o•t. 

S"NTINHA ,.~ 

• ' 
, 

ongonho. Curn-so o trnb11-0 nrogrosso, donn Mnroot~, Is to 0 .quo 0 

• Ihr1ao,r, ins true-so o trnbnlhndor. 0 coronal Jose F1rm1no quo esto1 re do 

mns o ongonh~om todo nquello ntrnzo
1
donnto dest~ umn vergonhn. 

VIOOCII 

. - - , Mnrin? R1tn ou nno ostn com o Dr.Lnuro? 0 Bine gnrnntiu-me que aim • 

• 

do Bina,.r So el.les jn e8t1 voss om juntos nno nndnvnn se nnmorrmdo 

VIOOCA 

• M~ROCA 

' •~~~n.n, men1nn, do1xo OS80 tom do oouco cnso. 0 mundo dn mu1tn voltn. 

' Snnt1nhn) 

lfiCOT~ 
.. """. 

Jn visto~llos dois 8o 
~1 

nnmore m 'I T 
~ 

(Com ternurn) Pnrocom dois 

• 

JII4.ROCA 
.. 

nno ae esquooo de ninguom. A Morin, 1nfol1z, exolorndn nolo Doon, ngo-



~n encontrn do1s hornons quo lho quorom born do vordndo, E quo homona! 0 Arn• 

pongn o o Dr,Lnuro (Um longo auan1ro} 

'·" 
S~liTINll~ 

1 1 
fl - _,... 

Quo suao ro com"lr do. ~ oorquo sno dois l:ornons, nno, donn Mnrocn.? 

(olhos meloaoa) Qul'llquei• um des do1a, •• Todoa doia ••• 
• 

S~NTINH~ 

• 7 
Quo o 1sao 4fft.o. Afnroon. 

Quo o !sao? ~ tonho oulpn do Sornf'im tor ido pnrn o A.mnzonns. 

VIOOC-1. 
-I - -A senhorn nno podo sa quoixnr. Sou ~rchimodos tom onixno noln sonhorn 

MI\HOC~ 

.(com do a '/l'O! o) 0 Arohimodos? nquolln nox•cnl•i"! Porcnrin nor noronrin eu te-

o meu mnrido 
• 

NICOTA. 

~ . 
voces quem nponreoou nn villn? 0 Dpcn. 

VIOOC~. · 

ondo ollo nndnvn? 

NICO'l'l\ 

I 

snbo ln. Com modo do Dr.Lnuro doannnnrocou. hgorn voltou e hontom, nn 

villn, num njuntnmonto jurou mnt,.,r n Mnr1n. 

11'-ROC' 

8 c n o n n IV 

Os mesmos o On.lune;ulnhn 

OALUNGUINH" 

Estou ns su, a ordans, donn Mnrocn. A.gorn ooaso-lhe oroatnr !l do-

-,ttcnqno, Dosojn nlgumn coisn • 

.. 
f1que1 contenta da lho ver tno bom, CnluneuiP.hn 

CALUNGUI!iH~ 

Bornnrd1no Sovor1nno do Ol1vo1rn BPrbosn, um seu crondo. Agrn-

S~NTINHI\ 



C4LUNGUIJH!A 

iU1 D,Snntinhn, ern umn orenturn doonto, hoje sou um 1nd1v1duo sno, E ron-

-liso notunlmente ns duns nobros !'urlccJooa do homem: ostudo 0 trnbnlho • 

. ' 
triCOT I\ 

ouvi dizor quo vooo o o nlUllmo rnnis oatudioso 

CltLUNGUINl!l\ 

(modesto) Bondodo dos mous collogns o dos meus mestros 

de trnbnlhnr, Cnlun,,, (~nondnndo) Como eo nome 

01\LUNGlJINH~ 

Bornnrd1no 3ovor1nno de Olivoirn Bnrbosn 

gosto! A ooc1os1dndo, donn Mnroon, o o mnis runosto onncro que corroe 

nlico:rco_! dn soc1odndo ( SurnrOZ" de t?dos) 0 trr. bnlho e n nedrn bn sil or 

sociodndos orgnnisndns (1\pplnuson dna moqns) 

(eurnroondidn, doalumbrndn) Brnvos, brnvissimo! 

8 o e n n V 

Os meamos o 8nl1m 

O·~LUNGUINH~ 

o n grnndo forqn oonstruotorn, donn Mnroon. (Entrn Sn11m o os• 

surnreond1do o ficn boquinbertn n ouvir) E n seivn quo fooundn, 0 dy

quo nocionn. 1\ scentelhn quo nno so nongn. Que nno 80 npngn, digo bom 

como disso o immortnl Pnsteur, nno hn trnbalho perdido nn fnoe do 

'1'0008 

8~LI14 

·' 
Onl unguinhrt 

O~LUNGUINH~ 

Bernnrdino Severinno de Olivoirn Bnrbosn (Continunndo) 0 trn-

• o n nlnvnnon do Archimedes quo dosloon os mundos 
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,' !',·' 
' 

(subt't,monte, vivnmoile) Oh! 0 ~rcU.modos nostn tor1'1:1 c tudo: delog,do, juiz 
.le}· .. t , r 

I! . ! ' 

!< nrofessor, sncr1atno. ~to mundo ello Jn dosloen com nlnvnncn'? 

\~ .. 
s~NTINH~ 

S~LIM .. 
t~' of'nndidnmento) 0 outro ou nii'o conho<(o. Nno o mou i'roguez. 

H' c ~LUHGll1NH·' 
ttl~ . .. ' 
~· pobro h()lll(\m! Nno negn quo vivo 111 do outro lndo, om derrodor do ntrnso do 

~~ engonho ltirndor (Continunndo) 0 trnbnlho 0 n dignifiCf'l<<nO dos DOVOS (F.m 

~t~ eros condo) Qultndo nmnn1J;' ondn brnziloiro co:nr1roondor quo n mnximn ohrign 11no 
t<:~ . ' 
~'de quem nr.~n n sun ontrin 0 trnbnlhnr, qunndo nlnnnhn cndo urn de nos !'or 

tYZ~" 
rt·~·;· 

f
·'lli·~.·.·.;;. oonsciontomonto urn ooornrio, qunndo cndn cnsn for umn tondn, cr~dn Cnr.J!)O 
1:~. . 

~~f:\lllln .. svflrn, cndn nldeln umn us1nn, cndn oidndo umn multidno do usinns, qunn-

~~·do nmnnhn om vez de ool1 tlcnlhn ti vorrnos ncti vldndo, em voz do nmbl <(nO de 

't~l tiostos ti vormoa nmbic;no do ,.,~odusir, tu Brnzil quorido, dolxnrn s do rnstl

'W. L: jt~r nns t•ogioos dns formigns "lnrn nsconder no nzul glorioso dns nlturns om ~ 
\ ',, 

~
1

que libnm ns nguins o os condoros. 
~ ~+~: • 

·~ii.~ 

t·~(~_l . 

:~:,(interrompcndo-o co13 exclnmnr;oos o Pfllrnns "rdontcs) Brr!vos! brnvos! brnvoa! 
~· ~.~ 

ll!i. 
.-'~-t>•" 

TOOOS 

C ~LUNGUINll \ 

TOOOS 



'. 

0 ~LUJlGUINH~. 

( som'lt~o ngil) J)io-mo 11con«n. Vou vc1· umn s noqucnns quo ost;;'o "111 uorto t. 
d" us1nn ol.oc1f,ricn • 

• 
411\11 

t - jn' t' d j' "Gonte. En ".0 es n nnmornn o, n quor cnsnr 

Cortnmonte 

.. ... 
M,.s nno rwoc1an 1r tno longo. Est;;'o nqui troz lllO<(ns 

- -N"o sno o 

® 
(1ntoncionn1) ( 

~~ 

mou typo (c~ntn) 

f'' 
Quoro umn mo«n goitosn, 
~.tuo mo do Llui tn boi joe" ••• 

VI DOG~ 
Quo sojn multo nmorosn? 

M'HOC~ 

E quo au chnL10 Vidocn ? 

,.~ ... 

;{; 
. \ .lla J.i r.,: 
; \ 
\\ . C,.(' :. \d '7•.\.C• <ty,~I ' 
\ \ ,v. ' : 

' . \ \cJ_~ PI v ,, .; 

••• 
c~~ 

c ~LUHGUHIH~ l \ I 

Quoro umn 11ndn ')oquonn H 
T"oquonn nqu1 dn oontlnhn l! U/1~ 

. , 
i/1' 

., 
(f•ccirn) 

(Intcnc.ionrl) 

• 

I I 
t ' 

~. 4.-

• 

1T. c.. (' •. , a! .. 
' 

3~!1TIN!I' 1i 

I 

i;:uo tonhn n oollo mo~·cnn ?I'"\ /':;~·~. 
· ll~HOG~ \\ f"'Y,. J ( ('• V.v_ 

E ouo so cilnrao Sn.ntlnhn? j \ ~· · · 
QAL1nlGUINli~ I . 

Um ooquon:i~ .. quo rno fr. '<" ; ~ 
llndnr somnro otn cnmbnlhotn :

1
·, .l 

NIGOT~ 

Que sojn um mimo, umn gr~-.n? ·. · 
M~ROC~ i 

E quo ao chnrno Nlcotn J 
; 

03 CINCO 

todos} 

S o o n n VI 

Firmino, ~rch1modes, Duns Cignnns, Dois Cignncs 
~ 

F'IRMINO 



-'\;(nnrn n Cignnn quo o nor:Jog~w) Bu nno •· crodi to ni 330 ( "'nr•. os Dol s Cignnos) 

C".,.t 

, 
0 Cf1Vnllo oat11 nrnfll'l'fldO nn nortn dn minhn C"3", do outro lndo do :.'io. To-

t-1'· , 

· me'm Ill cnno'\ nhi no porto. E urn pulo ., ' 

E qurmto 0 il!OU 
'>~~' 

.. ,,~ ill" 

UM GIG'JIO 

Gnnjno quor por ollo? 

~RClU!dEDES 

~ 

Vno .VQ:t' nr1mo1ro o nnimnl. J)oryoi s fn zorJos o ..,, 
,f).--· 

neeocio. atr~tYcolsn 
A 

vocos f1-

quem snbondaz nostn boirnd" do rio n;;o hn cnvnllo moll:or quo o mou. (Pnrn 

ns C1gnnns) Ou voces socognm ou ou nrondo vocos (Clgnnns nfnstnm-so) 

CIG~ll'O 

' ln' Was vnmos (Snem C1gnnos Cignnns ficnm, mns nfnstndns) 

· 3 c o n n VII 

Os mosmos monos 03 dois Cis~nos 

"· RG!ti MElli~ 

(~'onrox1m•Ildo-so do F1r.:-:1no) ·~unl orn n novidndo, comondro 

nm..n:No 

.~ (miater103nmonto) ~ oouco tempo ou soroi o dono nqui do Snnt· 1\nnlin. Po-
.. 

'

.; nho o DP.Lnuro pnrn forn. 

I ~; :• A.RCI!IM3DES 

~-! ' 

i
~.\ (com grnndo aurnrozn) Como? 

, FifU.UNO 

l Voce born .sn'Qe: pnrn fnzcr tudo iato o Dr-.Lnuro lcvnntou C.inhoiro on bnncoS 
.1 

i{J (ftrch1mcdo3 com I' cnbO!(n V"O mostJ•r.ndo quo :vbo) Tom nngo muitn coisn, mils 

t~i· som• _o.ontur.l~dtlde. Sam ncnbnr de nngnr, com n m•min d,.3 innovn·,oos, mnndou 

ll! busc,r mcchnni smos novos. I 330 fez con ellc n;;o tonhn x•ocurso pnrr~ pngr~r 
l*t" . -
~~o· oroximn Pl'O::;tn"no. Unndou ont;j'o no..Ur "0 bnn<:o quo lh•..1 consont!.sso ro-

~ torm,r n lotrn. 
~-~ 

I 

~ ARC!IIM~DE:J 

is:;o eu eoi. 0 bnnco conscntiu con " condlc;;;'o delle ongnr os Juras, 

e• 20 contos. 

FIRMINO 

0 que VOCO nno snbo 0 quo 0 bnnco mo C3Cl'OVOU nomonndo-mo SOU D::'OCurn-

- -11qui cora n rocommondn<tnO do '1roto3tnr na lotrr.s so. o DI:'.Lnuro n~:~o pn-

os 20 cantos 

isso ollo nnan 



'PIRlflNO R.s;. .. --
wii'o pngn. nno sonhor. F'nrn fortanr funclos la • ~ oll;;Yon::vfou nnrn ·'" on-

,, co w... ($}~>,• «<. f( .... ., • I' "' r;i" IU'-tf..,. 
n1tnl nquolln nnrtidn do nssuonr cristnli:Jndo. "pie,. .~;Q...alA~~l!.gDU 
{J;;, o. 'II n (, 

JH "'-~ 'I @,. 111'1:9. 

4RCHDt~D3S 

E quem lho contou, comnndre? 

. 1 • t 0 :3 no. 

'F'I RMI!W 

. . 
E como o Bino soubo disso? 

'F'IRMINO 

1
· ... Soi 1~! 0 Bino snbo tudo. ~dvinhn. 

. ~RCIUJ.IEDSS 

' .f ~~~. Pod~ ser montirn. 'F'IRlUllO 

I f/NJ , , , < 
.. :. Jl'no o. 0 Bino monte. mns qunzi tudo quo ollo diz o vordndo Cigrmns dosoom 

'".' 

~· noraoguin:lo-os. 1Ulon mud,m do lognri Do for·m" que no din do vonclnonto dn 

i ~·, lotrn SO OllO nnO pngnr 0:3 20 COntos do juro OU nr•otostO OS ti tu.los 0 ro-
\ ; ~ 

lf·:: quoil'o-lho " fn.loncin. ( Pllrn ns Cignnns) v';.o om born! Roquorld•· n fnlonc1n 

i~ff . # 

1
~ · .. o o dosnstro. Comm•o is to no bnnco nor• .;, vintona. ((.uo tnl? 

~-. ~RmLI!3DZS 
-fi·, 'Esnlondl do! ( T'nr" n <:ig,nn) l)Jlxn -mo mulhor• 

~~L ?IHIUNO 

~~)l!~s isso o sogrodo(!'nr" n Cignnn) Eu nno quo1•0 lor sorte nenhumn! (Sno dos-
(~ --
~ osl)Qrndo, fugindo dn Cignnn. Cignnn a s"om. Vor.1 ontr•nndo Cn :JOmiro) 

· J S c o n n VIII 
. II'' 

l ,-,·t ~rchimodoa, Gnsom1ro, do')ois Lien o Snlim 

~RCl!IlmJES \!!~ 
:F-1 

~~-~emos eont11s n njustt~r, sou Gt~semiro. 0 senhor est,; relnx,ndo o eorvi~o 

l;;l!ublico. V1vo nh1 do n~~moro com " donn V1doct\. Eu tenho visto tudo 

~
1,: 
'i~! 
f""'!}f • 

l'!~ l"s sou ~reh1modos, eu sou urn homom ••• 

~!' l!L ~ RClU MEOOS ~ .-- .. 

:',; (nt•·lh•ndo) Homom tnmbom au sou. Eu tnmbom goato do nmnr, mns a:e privo dls• 
~~~. '·' 
::';~ onus, do sorv1 6 nublico Cnsor:rl.ro uor fnlnr N;:o me fnlo. 0 sonhor 

G~SE!URO 



um nnno do axercioio? 

lno senhor (Entrou Licn,,~uiz f,lnr o n;o nou,lo porquo •rchLnodos n;;'o lhe. 

~rostou ntton~no) 

. ' 

.ll.nndou o offieio no collector dis ·.onGn:-,,l,, o ndvoe· 0.o do 1mr><>s ;;o do nrofise 

- ~ I a no ( Cn sor..iro VfiO rosnondondo: -N,o sonhor.) H11ndou o of~i c1o do !'Jrofossor 

110 ''rofoito? Mnndou o officio do juiz no 1nt.ondonto? M11ndou o officio pnrn 

o snori stno? (Entrou Sr>lim o nno noudo fnl~l') _Entno o quo o sonhor foz?Fnla 

. . . 
' Ins sr.~rchimodos quem o o juiz? o dologndo? o nrofoitoT o collector? o 

' 
ndvogndo? o promotor? o bot1cnr1o, o nrofossor? o ostnfotn? o sncristno? 

~·. IIRCHI14EDE3 

t,· Sou ,cu • . .. 
• 

.~;; .1 •. 

C~S~MIRO 

1\RCHI 1·!3DSS 
.,.aC 

qunndo"1ti nhn 
r(!Q.rl>IYU> 

JSilllli~· os onvin '" 

senhor t1nhn npcnns 3 cnrgos, hojo tom todos, 
.r~ ·· ·· ), 

a; FiNPnssnr n vidn oscrovondo or~·icioa. · 

1\RCHIMEDES 
i,~i v.t'" j 

.'s\.\!'iio cnrgos d1stintoa, seu Cnsemiro! 
i\i.'..,. 

~~~·.. O~SEMIRO 

t{~-~s n -pesson o o IIIOSIIIf\, sou llrch1modos! 

. ARC HI MEDBS 

, 
r.te do oatnfotn 

~r ... -;~:· ~ . . .. fir\;' 
~? JftO senhor. N n horn om quo ou sou pro foi to ou sou um ~ rchimedes; n" horn 

.iiJ~em que ou sou sl"cristno ou ostnfotn ou sou outro nrchimedes. 

t' . S~LIM •• 

!!~'· 'Ah! 0 sonhor c o outro ~chiJCJodos - o df'l nlnvnnc,. ( Grt tflndo nnrn forn) Oh! 
~·t<;;-~ 
tt.''':.• , 'll'' 'dOnn Snntinhn, o A.rchil!IOdos dfl nlnvnncn o ello mesno. 
h;t~·S:;; 
t:it·~~·ir • 'f,, %,, • 

;~1~:i ··. -· ,. - , 
,, ·. (-pnrn Lion) E voce ln. sin Lioll, que e que quor? 

)~~!,,: 

.. 1\RClfi illEDRS 

LIC~ 



II HC HI Mi>Di!:S 
~ 

Chegou tnrde. 0 oxnodiente do botic~rio .1~ cc:tn oncor1·ndo ~¥:s 8 horne 

LIC~ 

, , 
Mns eu so quoro snber e so o monino continur. com o romodlo 

ftJWIUMEDES 

flh! is::~o jn nno o mnia dn comnot'lnci, no boticnric-. ~ do mod)co. Tnmbem 
, . 

chogou tnrde. :&> oxoodionto do medico tnmborn jn ostn encoPPndo. 

LIC' 

Kns n cronn'ln vno ficnr eem romodio! 

1\RCHI if!'ii:DS:> 

'. ~ , Mns cu nno oosso nttondor. Tonho um~ horn P"I'~ cndr. cor~o. 0 vignrio dizin 

que eu ern um homom oolotico, o .1u1z do diroi to dizi.., quo ou orn uw. homem 

· dynnmico. Mns o que eu sou e um homom raothodlco. So ou nno tivor mothodo 

fnqo depoia umn oonfusno dr>mnndn, misturo romodioa com "<:tos, misturo hos-

' tins com imuostos. Neste momonto ou sou pPofoito (Consultn o rolo?,io) E o 
, 

· exoodiento do orofoi to ostn torrninnndo. Fnl tnm ooucos minutes pnrn ou pns-
' . , 

exoedionto de collector {Snlim estn fnzendo gostos) Quo e que 

A 

voce quor Snlim 

SALIM 

0 meu nnimnl que foi proso no lnrgo dn egrcjr. 

ftRCI!IMi.mm; 

A .. 

vooo nno lou o editnl prohiLindo cnvnllos aoltos no lnrgo d, ogrojn? Fiz 

por onusn dos onvnllos doa cig,noa 

-o meu nnimnl nno ern cnv~llo. 

imnortn! Qunndo n lei diz c"v~llos diz seus semelhnntes: burro, jumon-

egun, etc. 

, 
o mou nnimnl orn um porco. Porco o somolhnnto do cnvr.llo. 

1\RCHI !GOOS 

T)Ois do moditor) Voce n13orn rno ntrnpnlhou. Hein, sou Cnsomiro! o umn 
' 

n so oatudnr (Consultn o relogio) Nno oosso rosolvor. Snlim. 'Pna ... 
, 

8ou do horn. Estn oocOl'l'ndo o Olt!)Odionto do prefei to. Eun ngorn sou colle• 

-



• 

S c o n n IX 

Os mosmos ~ Cnlunguinhn 

. ' 
( ontrr.ndo vi vnmonto) Sou ·~rcilicodos, U.'J [;l"·nde bl'rulho nr, boirn Jo rio. c1 .. 

gnnos com vnquol.ros. 

~RCHIMED;<;:; 

41> 
Uno oosso ntt.(il:ldor, ngorf'l· aou collector. 0 ox•1odicnto de dclogndo f'o1 en-

' ·. .. 
cerrrldo na 9 dn mnnhn. 

' Mila o prociso to:unr umn modidn. Os homons n cnbnm so osfnquonndo. 

A.RCHIIIIEDI\S 

' . , 
Sim

41
aonhor. 0 Bino voiu corrondo mo dizer quo n coisn ln ostn torl'ivol 

ftJWHILIEDES ..... •• 
'l'onho um ro~\U'I'IIi (Em voz nltn cot~o \jUOIU ,nnun~in nwU&ncin) Est~ nborto 

'" ~ 
o expodionto do collector! (Poquonn onusn) Nno hn ninguem quo quoirn trn-·,, . 

•1<nr como collector? Vne sor oncorrndo o oxoodionto do collector. Estn 
, 

nborto o oxnodionte do dologndo. ( Ontro tor:1) Sou Cnsomiro, corrn 1 ~. nn bei· 

,:rn do rio I) prondn tudo! So houvor rosiatoncin o sonhor me officio onrn eu 

• 
: · IISSignn!' o doci•oto do oatn<io do ai tio. ('l'odo~l s,om. MnrOC" cntl'n pct>sogui-
. ~. . - ~. . ' 

: 'dn nor du,..a Cignnna) 
• 

S o o n n X 

""· ·". "Aroh:l.modos, Mnroc" o Dun a Gigr.nn a 
'• ' 

J(AHOC~ 

; 

'(tJI'rn ns . , 
' ' \ 

·, , · differonte. 

Cignnns) 
• • -Vno ler 

, -Jn troz oignn"s mo lernm o mno 
.. 4 ... 

' . : ,...,. 
lrC"hiJaodoa.· i 

,. ' '" e cndr. umn diaso colan · 

-n mno do sou 

ARC!Illffill:>S 

M~ROGA. 

- . Sou Archimedes, mnndo lor a sun rnno. 0 aonhor nqul o·tudo. Quem 

. -ln so n cignnn "»fO nd·.rinhn quo o sonhor nindn vnc acr pnon. 
'%"..- ''V 

'~ 

~RClfiL1SD3S 

-(•unnvel.) Rs't;ou prompto n m"ndnr lvr n minhn mn.o so n scnhorn mnnd'1r lor• a 
- ' ·-4 



Pols 

• f 

.. •• 
• estn· feito. (Tir~· 

qo . 

• r· ' . 

"moudr., pngr. n 

Archimedes com n outrn ci~-.n.,)~r. ( 

ln.CIG~H\ 
.. ' 

' 

-(londo n mno du Mnz·ocn) Vnes sor mui to 
"~1 I" 

feliz, vnos tor muit,., riquozr., vnes 

vivor muitos nnnos 

£ 2!'.~~piG~NII 
• 1'< 

(londd " rn;:;o do AMhi.JiodQ:f) Vnos tor mu1 tn l'iquozn, VII OS tor vldn muito .... .,. .. 
.,··~;- -.. ' 

long~, vnes t~'mult., folicidndo 

ln. GIO~llA 

, Hn um'"torncm quo goat" mui to do ti c so ur.1 d1 ~ tu gostnros delle ello fnrn 

folicidndo • 
• • 

~h! todns voces dizem scm,n·o n mosm11 

' 
... ... ·. 

oolsn (~ignnn nfnstn-so) " lfJJ 
f.' ~ 

• ' ,.,; . .. "' · • 2n. ClG~Nft 

• ••• ;,., a·· 

111
'lu gostns do umn mulho1•. Elln flngo 

- ' .¥\o' 

nno gostnr rl~ t1• mns elln go~tn muito 

Ado tio 

fiRC!II14ED5S 
... 

n~o quoro ouvir mnis nndn. (Ciennns sr<om. Ello nmnvol, 

.... . ~. ..... ,., 
. ' "' . . , ~' 

..1 • 

mns rocoioso) 

n oig11nn d1 zo1• que h11 ur.1 homom quo gostn mu1 to dn scnhorn 

sun felicidndo? Esse homom sou eu. 

·-qno fineo n11o eostnr do sonhor mns gostn multo, 

-sou eu, nbsolutn.monto nno. 

'. .*, 

D. Mnrpcn! n sonhorn scmnro n ro'J)O.U~. Q Jnou ~mor! 

... 
. 

clos,mcnto, dopo1e do modil-o) Sou ~.rchimodos, ou nensr.vn que o so-

I 

foaso um homom de exnodiente enccrrndo ••• ~Ur<l o o oxnedicnte que eat1 

11 bor~o ngor11?. 0 do nmor. 0 sonho:ro nost" torrn fnz tuclo, rnns nnr" mi!'l, con-

--so, pnrn rlin.o ,aenhor nno· nbre o oxryodionto do 
,;'~ . 

(

. ~~,jJ ARCHIJciDit3 'r 

\'l NEo mo mnlt:r>l'ltes, Mnrocn, l! 
i ') N d 1 \X·\ . no mo osoresos nus n. 

~ 

"mer. 

':~//'lfil3 

. Jl;:v'J 1 (~c cf ,, , 
.~ 



(or>ntn) 

• 

J4'•HOCI\ 

I Velho oor velho corocn I, 
Eu tonho o mou :>m·nnhiru. 

ft.RCHIM5D3S 

M~HOOI\ 

- u
~rchimodos, Archimodos -. Hno insictn em .sou nmor. 

· · ,,, . ! 11RORI L!ED5:1 
r'· .. .. .• \ 

• 

r ""' ·' 
·' Hem urn boi jo rno concedes, 

Minhn doco o lindn flor? 

Jll~HOC' 

Atohimoden, Archimodos 
Mno insistn om sou nmo1• 

~ii'Jt~RGl!_I t41.:D3::.\ · 
, - jv - -

,,1 

, 'Por to ou doixo, H-;rocn 0 
Todon os cnrgos nto. \ 

I 

M~HOC~ 

·' 
I Volho POl' \!.~o cox;ocn i 

0 Sorn nhim. tnmbcrn o. 

~RCl!lMEDSS 

?or to ou doixo, Mr>rocn 
Todos os cnrgos nto 

8 o o n n XI 

~.:\~r1n, Um" Qryernrin, de!)ois Lr,uro 
' ' 

J'[C<.?,idp tu'-"'l."' t;;

C\-tit ~ t; ·t , ,_j 

ljc,.p ["U/.t (!c. 1' ;~;:. ... 

' l"rY' 'l t ~~ 

.. 

• um~ onornrin) Snbes ondo ostn o Dr.Lnur• . . ' 

•• 
ndennto •· 

• .1 • 
ol;-t:nvor 

'!;' 
do ohnmnl-o. (Onornrln sno. Ell" onssoin inquiotn, vibrnnto 

..,.il~t<\ L~URO 

(ontrnndo nlgum t.ompo donois) Tnrdnsto tnnto 

·~· 

nude vir mn1s oodo. Um,.. not1cin ruim. 

L~URO 

Quo o! 
MARIA 

• 
·'< 



• 
0 Doc" voltou. Estn nn v1lln. Hontom numn l'Odn, dizem quo .lurou mo mntnr. 

L~uno 

' um covnrde. 0 Docn 0 

M~RIA. 
.. .. 

l1ns ' 0 vnlonto nnr" ns mulhor<:-s 

LI'\URO 

N -'l'un a mnos ostr.o fr1ns. Eatns corn modo? 

M~HI~ 

Estou. Do poi a do quo , cig,nr. mo dis so. 

L~URO 

-!{no ncrodltes no quo ns cignnna dizem. .\qui ostou eu Pl'trn to defender (Cin-' 

go-n Gnntn) 1 
~ !Jo'" 

--;t/oy 

' 

.. 
...... 

(c,ntnndo) 

... ~ . 

~ Minhn "bolhinhn modrosn \ .:-
• l iinto-to to.dn n tl'Omor' 

Nn colmo1n do mou poito J- (. Vom o tou su.ato o!~Jl'l:titlh:i"''li; l)1Cd>dl.u.. 

~~ M~RI~ 
•:if' 

• < •• 

t' S1nto urn !Ho quo rc12oln 
{You oornqno contrnfelto, 

Vojo.sombrns quo so oGguoirnm 
Hns solidoos do mou •)ol to 

OS 0013 
0 

C: Vern t t•n s or-rnoYnoi l;O,, man do, 
\. V9m ,!:rnsor-1:10 o tou cr.lor, 

Jn nno vivo som tou beijo 
Sem n luz do tou nmor (Snum) 

S c o n " XII 

' 
I 

~ 

,· 

,..,. I 
A.rchimodos, Cnsemiro, Cnl:!n'l'cnezos, deoois C1gnnos,B1ne,O"Jor..,rius 

~- .• .. 
(C,somlro ontr•n com vnr1os (,,.mnonozos ~.o mo"mo to:nno quo ~rchimcdcs vom . ' ., 

•• 
cntrnndo) • • 

'· 
ARG!UMEDRS 

gente? ' . 
·<·~ O~Sr>MIHO 

Ai ·- 'oi, 

.. 

• 1 

• hnvin bnrulho nenhum. Er" bonto do R1no. ~ponns umn d1scuss;;'o nc,lorndft 

A. RCHIMED)';S 
• 

Bine procif., 1r pnrn o xndroz, sou Onacmiro. (Von ontr,..ndo os dois C1gn-

, 
aeon"- VI.Ello. surnroondido) Jr; fornm vor o cnvnllo'? 

cro~.No . ' .,_ •. 

quoromoa nogtlcio com SOU cnvnllo. n;'o, meu gr·nj;;'o. Sou CI'\Vnllo· e cogo. 



~ ' ' 

' . ' 

(,luom lho diase isso? 

GIG'·NO 

0 surdo mudo. 

IIRCITIM.ED33 

(fulo do rnivn) 0 Bino? (Pnr" um onmnonoz) Trngn-mo o Bino nqui (Cnmnonoz 

ane com outros cnmnonozes. ~rchimodu '1nasoi•mdo doses'10rndo) Ninguom me 

' ~ noqn uolo Bino. Sou Cnsomiro, tronquo-o no xnw•oz o do-lho ~ dusir-s do bolo1 
~ ~ 

nor din. So D. Holonn ou o comnnw·o Zo Pirmino ~edir por ollo, ?inJn ntton-
' • •• .. "c' •I 

dor, mnn n;;o nttondn. (r,.ntrn Bino trr.sido hrut,lmcnto nor dois cr·r:monozos, 

com "COLm~nh,.,monto do o'10rnrios e cnm'JOnozos. S"lim t"mbom ontrr.) Vern a~ 

pntifol Pnr" quo tu 1'osto dizor quo meu cnv ... llo er~~cego? (Bino neg" com 

goatoa) Fnln! Lingunrudo! ~u to mnndo cortnr n lingun, bnndido (Bine nogn) 

Quem f'oi ont;o? (Bino npantr, Gnsoniro) 

CIISW·IIRO 
<l < 

~ 

. :SU? .Nno mo intrigues 

(Bino gonticulrmdo diz quo n;:;o fo1 Cnsomiro. Denois uno os dois '10lognres, .. .. 

uoe um•· m;:;o sobre n outr" o nuont" C"set.1iro 

C"SE:hUHO 

.. 
Jno me motns n1sao, rnpnz 

S~LIM 

.. ' ·Bsnorn, do1xn ollo f'nlnr. Ello nno snbo o fnlnr oortuguoz. Eu soi fnlnr 

uortuguoz. Eu docirro. 

com "ttonq;;'o gor··l voltnd" nnrr olio d" liDS unssos imitr.ndo o nr 

soborbo de D.llor.,ndolinn. 

• 

• 

'(Bino nffirl:lf\ com n cnbe<;'l 0 doooi[l ])Oijn n mno ':OillO nn bcnc~;;'o, POO Ulfi" 
• 

'm;;'o so"uro outrn o nnontn Cr.:;o;niro. 

ARGHHf3D1'3 

: comnroondi. (Explicnndo 0 fnzondo 08 gcstos do Bino) E D. Morflndolinn, mne 

d" noivn do gpsomiro. (Bino confirmn com n cnbe<(n) Fc:_i D. Nernndolinn que 

disse? (Bino neg") Fo1 n f'ilhn dolln, D. Vidocn, (Bine nogn; boijn n mno 

o mostr" 1'1s cnl-<ns) ~h! fo1 o f1lho do D.Mernndolinn, o Dodoco (Bim) con-

, firm,) Vou nrondol-o. Ello hojo pnsn" n noito no xndroz. v .. mos (Snom todoa: 

8 c o n n XIII 



' D. Helen~ o Jose ~lrmino 

(cntr"ndo " convci•snr co Jose ql'::lino) Gostel de voco tor vindo ;. fostn. 

• • Viu o quo e urn ongenho modorno? Viu o cue e nrogresso? Aprondr. e lntr•odusn 

tudo isso nn st•n engonhocn. 

roino! 

• orquo o !~rndor o umn ongonhocn, sou Zo Fir-

?IHifillO 

H 4' 
Engenhoc" mns nno devo urn vintom. E tudo 1 sto nqu;t. o dos crcdores. ( Gesto 

"' , 
do dinheiro) Comnnrndo commigo o Dr.L~uro o UL1n formign • 

• 

. -,Est" f'lh1 urn dosgosto que minhn fllhn lovou pnrn n stnul turn - nro lho :'!Odor 

~ N 

t1r"r Qs30 orgulho. Um" formig": NirJEUot:iYdoadonhn du1 £~•• dos noquoninos. 

Qur.ndo ou ern mon1nn vinhn un ss"r "s fori n s do collce;1o no Mlrinznl, n foz .. . 
:. do rio ostrvn fic,ndo ontuuidn. ~ noeot~snJ•io <tonvinr " r-rolf' onrn urn ln

-~~ 'f< . -do f!UO o outre lf'ldO tivosno fundo su~··tciento Pf'!rn ns omb,rc"'<Oos. 
·~ ~. ~;*~·"*..,;.,.~Y' ~ 

• do nfim • I . 
.l Voiu dn cnnitnl um ongotl.hoiro. ~ncnns m"ndnu Luscnr UID" ostnc" o fineou-n 

dontro d 1 ngun do lndo osquordo dn bnn·n.do J•io. Todo o mundo riu dollo. 

~ .. 
; Quo ncontocou? Urn grno do nroin quo vinhn nn correntezn, encontrnnqo n estn 

on foi 1mnodido do pnssnr. Outro gr~o tnmbom foi. Outro. Outros. Milhnres • 

.. 
Xilhoes. Rosultndo: nnnos donois, todn n nroin do rio so tinhn nccumulndo 

· 
1do lndo dn ostncn o do lndo onnosto hnvin um c"nn),. nrqfundo. Q':-o'}l nodin f 

(!) .y._ ~"'-Ul,.. g - < 1;-r'.,.., If~ . 
. 1mng1nnr quo urnn simples estncn "lrodusisso r.quollo rosultn\s.o? Ninguom des-

~ - - ~.~~~~ 
'8,enhn '{f:iii:zz Ji(l>'llllll dos noqueninos norquo pnrn Dous nno h" sonno ~ 

, (Pnrn ~rnoongn quo vne cntrnndo) Or" vivn! quo ou so lho vi n horn dna dnn• 

ens dos c1gnnos. 

8 c o n n XIV 

•rnnongn, 14nrocn, Snntinhn, 'lidocn, 11nr1n, 0•1ornrios. Onor<'rins, Cflmpenezes 

Musicos, Cignnns, C1gnnos 

.• 

RU r.nd,vn nolns bibocns do engenho juntnndo·gonto pnrn so brincnr. (Entrnm 

Jnrocn o SnntlP~n) Umn tostn t;o bonltn·o ninguom cnntn, ninguem dnnsn (Voc 

ontrnndo: Nicot,, Vidoca, Opcrnr1os. O"lornrins, Mus1cos,. Cig"'nf'ls, .Cignnos) 

~n 0 nsondn esmorccidn 

• t:ii 

~-. 'J~ ouvi dizor quo sou 1\rnnongn Vf'lc nos doixnr nostn som,nn. E vordnde (t{11r:l 
' 



• 
~RA PONG~ 

Eu j,; dev1.., tor fei to 1 sto h.., rnul to torn no. ">stou nqui h~- qun zi urn "nno. 

Tr,nsfcrindo, trnnsforindo. 

•• 

·tliGOT~ 

(brincnndo, l"n~r.ndo os olhos n Mr.J•ir.) li;;'o foi nor L'lim quo o son11or foi t 

trnnsfci•indo. !Ioin ~voainhn? 

_,,, 

~bl·incnlhonn) Algurnn novilhn quo lho <lou urn·· ohifl•nd14· no corn <(;;'o. 

' AH' "ONG '· 

A sorto dos boindolros foi scmnro ossn: morror dr. chLfrnd•· do urnn novllhn • 

(quo trouxo urnr· violn; • pnr•· f\rr. 'lOngn) To do o mundb d.i z quo o aonhor o cnn-

"' t"dor, mns nin(;uom nqui lho ouviu. ~int,·ogr>ndo-lho n violn) ~qui .est,;. 

f\R~-"'OJlG' 
.<If' 

Isso fol nos rnous tom~ do rnnnz. 
' ... ~:. 

NICOT~ 

'l(i. :;ill, 
···., 
( ) V! • ( ·~ccchon,lo " violn " ln Scntr--so For-

. . Cnnto r novilhn quo lho eLi frou I .• .. 

(c,nt,ndo corn oa olhos om J,lnrin 

.. 

nois quem 

)Unhn novilhn ,dm•r·d" 
Quo ou mmcn 'lUdO nm•ns,r, 
Tu mo dosto wnn cl1i1'rndn 
Quo n;;'o nnrn do snngr"r , i~oncte 

e 0 coro) 

Minhn novilhn fncoirn, 
4<' 

So quoroa nnato do flcr 
om vivor n vid" inteirn' . 

No ourrnl do mou nmor (Idom,idom 

Kovilhn do bnbn doco, 
Quoro ouvir o tou mugido 
Chnmnr-mo como ao ou fossa 

l . 

Jj(()t(' 

{;·( l/1· 

...,rirnoiro verso e do-

o verso r>cim") 

rt~ ;tJ 
" < 

() 

0 tou gr.rroto querido. (Idem • .1Q.eln 

ru.~ 

N1nhn novilhn ~dorndn, 
J ,.,_n:~ 1 nlmn om aous r-ncoios, 

Sonh" morror tros~nusnd, 
lfoa ch,velhos dos-tcuu solos 

ltl.nhn novilhn moron, _ 
Vou voltnr n 1 r 1o mou sortno 

. .. ... 
Eu do ti ao lovo' n pun!'! .-· 

,,.Dostn dox• no corn<l;;'o ( ~p.,"ln-usoa, 
"'"' 

•(I ..., 

etc) "' 



• 

S c o n n .. 
Oa IDO!UI!Ofl 0 Lnl'r'O 

(quo ontrou) ~gorn ~ ~ !o~tn dn oscoln do onccnho, Convido-oc " ~soiatil-n. 

8 c o n " XVI 

w·~ momcmto om quo Mnri ~ ontr" o Doer, surge :;;. ~. 

1.1\T~P 

(n~~-susto, ostncnndo) 0 Doc" 

' 

' 

(c:mie0 1 nmon~ndor) 81ra, SOU OU! li;;O T10 00 10r'f1VI"S 1 n:::o e Vorc'!•do'? 0 0is" 

,.qni ost;. o r.oc,, (C,m1nh" l')"l'" ollr., ElJn vro fugtndo 

(numn docis:::o) ~finnl. quo quorog do nim? ~nln, 

Qc;oro nnonns bolior o tou s<-.nguo, 

(f'rinmorfte, decod1dnmonto) V"e-to omhm•,, Door .• Polo nmor de Dous dcixn mi 

nhn v1dn socogndn 

DOC~ 

"" • • - I 

(;r;so esonrn1nho) ~h! Isao nno !ion nasi:n so, (Mostrnnrio urn" fr.cr,) Ves? 

... ·- . ' 
. Foi o quo eu fu1 fn zor ln forn: com'1rnr Uin" :'non P"rn snber o gosto que 

tou s rmguo tom. • ,, 
• 

• 

(rosolutn) Sno dn minhn frente.(JD.lo gnrgnl,h") Ou enos ou eu to mnto 

II 
' ;.,(cso~:rnooondo) "' I I ' Mnt,.s, Xcntes. (tUO e isso? 

.. 
• 
II" to-to, sim! m"to-to ')()rquo tu mo .jlona m-'tr.ndo dofldo que me r.prynroceste 

"' ' de,.nto dn vidn, 3u orn como todns na mo,a hO!lest'ln cestn torl'n: tu fosto 
• 

me buscnr om rninhn CI'Bn onrn mo ntirnros no mundo (&1 oroncondo) Todn n 

. . -
minhn desgrnq" vcm do t1. Eu orn conficmte. o tu me ong,.nnsto, Eu ern ourn 

'·' 
• • 

.e tu mo sodusinto. Eu or" sn o tu mo corrom,..,oste. Sonho1 um lnr o tu mo 

dosto um ntoloiro. Fizosto do mim urn bnle~o. Enohins n minhn cnen de ho-.,. 



. 

. ~~·""' 
. " ' . 
·~ 

• • 
'· 

• I . 

.. "f . . .,. . '·l\· ' 

tins n ouatn do JUeu ooroo., .,';::'odna "~ doagr"'<"ll me tl•ouxosto. JUnhn m;;'o mo:r-
• .. ' \ ''<" 

.rou do 
..... ~'II .. 

vergonhn do mim. Eu sou hojo n vor£;onhn doatr. tePrn. '~~~oia ngo:rn que 

eu 'oncontroi um homom quo mo quor lovnntnr dr, l~"mn, tu quoron imnodir que 

case honom llC lovnnto! N:::'o. Eu !.10 dofondo:·oi r.to 0 Cl•lmo 00r'4UC "gorn 0 qUtJ 

• li'J.J 
OU estOU dofcn ((i n millh" dignid"dO. 'L'll. 130 V<.;ns IDI'Itr.ndo, mntr.ndo. ~gorn qUClll 

, to mntn sou ou • 

• 
roc~ 

"~·· " ' 
( oscr-rnocondo) So n~o tens nrmn, towr: ontn. (O?foroco r. fncn) 

M'Hl A 

(t1:t-nndo UJU"· frcn dn orin o rnoatrnndo-n) 'l'on~o (Encnr•m-sc) N;;'o qucres quo 
~ l_ctf))""" a C. ·q ..,... • 

eu sojn feliz, n:;'o 9 'vordndo'! ~ minhn folicid.,dc est; nn ~ontr- dostn Ff1-cr;-;;-
.~" ,, . 4 ,. 

Tudo sutrPortoi do tJ.. ''uo rno ongnnnn:w:.;, <,uo l3U oxplol•r.ason, quo rnu oilln-. ' 
ntonsnes. Suooortoi !)();['GUO tinhn o corn«;;'O vn.sio. Mns "gor•·, n;;'o. 'gorn nmo, 

'E onrn defondor 0 mou "IDOl" VOU nto n L10l•tu. (De olhO!l no COO) Dcua! tu Ol!l ' 

toatomunh" do quo ou fiz tudo P"'!'" n:::o mr.t•r. (outro tom) S"o dr. minhn. :f'ror 
--'----. 
• 

to (Doc" ntirn-so .., olln. Duolo 

·, ·-· ' lho drtf/.'f!l~oe. Q.uor npnnhr\1:-n mna 

, ~ 

r. f,cr.. Doer; vr.o 'CJ.r;r um ~Olryo c r. fncn Of10-

trooO<(" num bnnco e cno. ll!nrir. poe-lho um 1 

no nci to) N~o'· q'uizooto que .,u r'osao feliz! n;;'o quizoste! n:::o lJuizeste! (It Vl 

• 
. t 
, so curvnndo n"rn lho crnvf'r " 

IJ 'I 
fncr. no peito lJU"ndo Holunn surbe nn vnrnndn 

·m·nticnvol o dn um g1•i toJ 
• __ .._ ________ ......... ~""'""' .... 

S c o n " XVII 

Os mosmos; Holen" I L<'Ul'O, 'l'•· nongn e na dom,is figurna 

do qundro 
• 

• 

-

• 



gu1'1\)1n, Snlim otl 

• 
4',:, ff,, 

;;:i 

L~URO 

'"~"" tf,L~< .v.:yo<"o.J 

(Futrmdo) 

.. 
lfnO r.lCl'OCOS nora r 1201•to 

' . 
< 

A.lmn quo o nrus vicir (Todos ropctcm) 
' 

... 
: .. 

. '·1 

·~_ .... 
[~ 
i" 

• 

tf~ - . 
· ·· n mno em Dod'1' 

• 

,·-~-- '' 

' 
.... . ,. 

•• 

•1::) 0 
• 

" 

• .. ~-
• .. •• 

E 

0 mou dcsnrcso o mr.is forte 
Do quo n t11" covr.rdin 

f <A~ J;,L ..... 

TOOOS (b,.,nt· ndo) 

1\ tun covnrdi,.. 
<' J}y(< 

HELEN~ (quo do 3CO;:;;( cnnt~.-ndo) 

Pobre filh" bom quor.id,.. / 
. Poccnsto contr·· o tlonhor 

~ c)f«~li' 
. ' r. D9f'ondons;io n rninhr. vidn' 

'\ ~fondondo o mcu "mor. 

' •• ~ R' ''ONG ~ Ct <...( < JA,'. \ 

Cobrn vil o trr.iqo,gil•n 
·f. Drls 0 bote n trr>i<(r.O (To<lO!l 

~RCHIMS:JEJ(J..c· t&~~. I 

• Vnos on mi' " bri ncndcirn 
Entro "s grndos d" n1•i s;::o ( 1'"2 uxn 

• 

1 

ch vl c .. -4 <. 
\. ;. 

sr.indo/orc so) ·• • •• L~UJ.W (qunndo Doer . v ... c 

p 

p 

r* ... 

.f 

Vom n mous brn c<03, quoi•i d, 

',."\. .. 

Vom defender winh• vidn 
Vom dofondor mou nrnor • 

" 
Cno 0 

p n n n 0 

• 
• ••• 0• ••• • .. . 

• . : 

· . 

l .;/_uuf 1?.. ~· 

• 
•· 

... 

' ' •• 

... 
• 

• •• 

• 

·~'•• 

.•. 
• 

• 

• • 

.. -
• . ... 

~'t 

' 

• ... .. 
• • 

• .,, 
• • • . 
•• .• .. 

*'~ • • 

!"· 
.. . 

~ 

• 

• 
•• 

' ' 

.. 

.. 

.r • 
·• 

' . 
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~:-·3 
j_;:ti-
'!1• 
'~ 
!t\~ 
-~~l 
~~1 
e::t 
'l.'• 

,. 
• 

/ 
/' 

QUQDRO • I'-" 
' ·' !?" 

M - ~ 
~'1;(b•nndQ,, .. enlno do Cnsn dn Cnmnrn. 'Nn pnrode no F. - umn lnrgn POrtn com res-

t:.\'.1 ' 1D tv" -
f0pOste1ro U'll!D onde vno ontrnr os nrtistns. ~s pnrodos dn E.o dn D. jro;;o 
M..t.-j . ~ . ,. ~~ 

ffbulnSt> o estns, tonto de um lndo como do outro, ost~o nbortns porn o oovo 

I'" .. ' ) .. .J 
~ . ~ 
~fque estn_d~ lndo do forn

1 
nssist.t o osnectnculo quo so vne renlisnr no can- .;~ 

I{ tro ~o . on~ii:~·: ~·trn~n a n ~--DB ~ Dfl., ~ ~B e E~ Nnn pnrodos E o D umn filn • . 

j.'de ondoirna ou. do bnncos pnrn ns possons grndns. 0 tecto e do trnves 0 &I-I' 1;: I .. --... 
~·.· .... trnvos ou npp!U'ontemonto dollns doscem os trnpesios, ns nr~!:?-~-~nchos 
-~ --~ If~[. ,, ... , ' 
:~~fa outros nppnr&lhos do Circo do cnvo.ll1nhos/1F0A'-""' .· .· .. ~n · ,.l 
:t~ * .,. !!'~1 q {~/) I ( r, - 1 iJ.;;y· .. 
:~:· 1- ~ ~..a ~d~··a"cv'Lt~ 
~~~l-~tos -~o oubir o prumo ouvo:oo n chnl'n n ~ e Ulll" formidnvel nssuo- ~ 

if?i~ol gr1~os, bntomontos de Pes, guinoho,, nosob1os. Potmo om cimn cont1n'}'t' ~ 

!'~··· n m~i;n q\lo ostn tooondo forn o o do oovo ~~on,. 
tf:tro do nnlno. No maio do sr.lno, em "Sticuln vivnmon-. 
F~,f' , 

:k•to, -ped1ndo siloncio aem sor nttond1do. Em corto memento, ella snltn pnrn 
.:(.~:1;,; . -
,.j4.'f . , ·:t;:' 

~:t~~ . b • u1nh b !.. !!!~' o1mn do um Of~q . o e, com um rndo energico, consegue o oilonc1o do 1-'o-

\{t' vo, no meemo tompo ~':e so estnboleco o alloncio dn chnrnngn. l,il ' 
~~- ,,.; .' 
hi ~1 

l·' ! 

:~~~~ . 
f~ 
:1'<_, 
:.$itr-·~ 

S o o n n I 

Arch1modea, Snl1m o Povo 

!'I ,. 
~i. (~m ne num bnnqu1nho depeis do fo1to o s1lencio) Rur~! run! N~o ndmitto,! 

~~· ·o~~ ~~tto eatn tnltn do rospoito! Voces estno numn repnrt1qno uubl1~~~ 
~. nn 'cnsn dn Cnmnrn. Por quo eatn gri tnri n? 

~~~~· SALlld 

' 

l~~ f! •"t 

, .. 
!f
ft: ~,; -pnasou de horn! '·' 

It~. , , · · ~~ 1\RCH!MEDES , . 

~-~0 aenhor! 0 ospectoculo e,~s 4 dn tnrde e sno ~ o~in. Fo1 nor engnno 

~ que ae mnroou pnrn ns 3 no editnl. E mesmo que jn t1vesse pnssndo dn horn, 

~.~. voces eatno pngnndo nlgumn oo1sn~ Entno fl prefo1 turn nrrnnjn um oaooctneu-

1~ . lo do grnqn voooa vem fnzor bnrul.ho o vn1or. Eato eapeotnculo voces deva: 
~' .. 
~~ n m1m. A oompnnhin de oovnllinhoa nno v1nhn pnrn on que olln nno trnbnlhn 
~~{r 

f:t' 



:rn 'dn ost;rndn do ferl'O que oniu cmn n ahuvn de ''nte-hontem. E fui ou, au 
,;" .. 
F' 
~ ~rrnnje1 qua elln desse este esnectnoulo no p<>vo destn torrn, de grnqn 

nqu1 no ed1f1oio dn profo1turn. E voces vern so comportnr dostn mnno1rn. Run . " ~. 

u1d 1 
• ~ 

~do pnrn o pntoo. E nq entro n nguem entrn. ~qui o lugnr dns nos$01'18 
,>, 

de cntegorin.· (Todos enom D.E. 

Soenn II 

• 1\rchimodoa e Jose Firmino 

(pnrn Jose Firmino que entrou) Que lhe pnrece, compndre? Poi o que so nou-

de nrrnnjnr. ~ oomonnhin n~o podin dnr o ospoctnculo perque o toldo j~ es-

tnvn nn cnpitnl. Eu ent~o me lembroi dosto snlno. 

FIRMINO 

. ( ... 
Estn bern. Outro tom) Amnnhn e o din do voncimento dn letrn, sou compndre 

1\RCHilffiDES 

• i o ~-L~uro ontrnrn com os 20 contoa dos juros, conforme o Bnnco exigiu • 
• 

FIRMINO 

.. 
Jno tom um vintom, 1\ senhorn minhn aogrn veiu me podir que QU nrrnnjnsso ,. .. 
um moio de rotnrdnr. - Nno pOsse; ou nponns roprosento o Bnnco. Elln en-

,, 

t;o me prop<>z quo eu~ho comprnsse n fnzondn Mirimznl. Snbe pnrn que? Pnrn 
.. 

. emprestnr o dinhoiro no Dr.Lnuro nfim de quo, nmnnhn ella pngue n letrn. 

1\RCHI MEDES 

.J elln gostn tnnto do rnpnz que quor snorificnr n sun molhor fnzendn! (Ti

rnndo do bolso umn folhn de pnpel) Est~ vendo isto? Eu fnqo tudo com nnto

cedoncin. En potiQnO dn fnlonoin do Dr.Lnuro. Chegou n horn, ollo nno,pn

gou, prompto! entrn-se com n potiqno no ju1z. 

PIRMINO 

(quo pnSSOU OS olhos no pnpel) Ins voce n~o pede funocionnr como ndvogndo 

IIROHillJIDSS 
' .. .. 

POrque n~o? 0 sou ndvogndo sou eu. .. 
PIRMINO 

,. , 
Ina voce o ju1z compndre. 

ARCIIT llED1>S 

.. ,.,~,"' 

rerdno. Aoompnnho o mou rnc1oc1n1o: como ndvogndo eu sou um ~rcrdmedes, co-

~0 ju1z eu sou outro 1\rchimedes. 

PIR!UHO 

~ 



, , 
J~ julgue1 .]l:atn, aim, compndro. Pois ou nto ns onuans do que sou ndvog,..do 

PIRlfllfO 

'"' 
. 

... , •• -(es'Onntndo) Voce como jui,y. jn julgou llS onusns do q'{te e ndvogndo (Z~gndo) .. 
: ~l.lf .. -- -'1! 

0 que o govorno nn cnp1tnl nno vne dizor 
t-'*" 

do mim? A. rbsnonsnbilidnde o mi-
, ~ .~ 

nhn, au o quo sou o chefo do 'P!'JrtidO. '!1' 

0 aue ou fiz est~ diroito, c~mundre, multo diroito! ·Quene que node, melhor 

do que ou, snbor se eu tonho ou nno rnsno? Como juiz, oortnnto, eu n;:;o 
. ' 

fui de oncontro n minhn consoioncin. Julguoi soronnmonto. 
-~~ 

' ~ 

Dnndo sonton~ns fnvornvois ns suns onusns? 

ftRCHIMEDES 

, 
Bstn olnro. 

FIRlfiNO 
' • 

Voce vno vor! voco vno vor o ~uo douois ncontoco (Sno nborrecido n.~. Ar-

chime des a no com olle. Si,.. Lion ontrou E. n .• ) 
• ..!' H- 'I .... 

:.t /} o o n n III.. 

Sin Lion 0 li!n~i\"' ;(if$ ~. 

, 
(que entrou inquiotn) M,..drinhn·Holonn estn nh1 dontro 

LIC~ 

• 

• 

. Jno v1 n1ndn. Pnrooo·quo nindn nno chogou.(Outro tom) Eo Dr.Lnuro nrrnn-

. jou o d1nho1ro?' <~.-w 

~· 
• • 

•• 

•• 

' - - , , Jno, nno. A mi.nhn ult1mn osoornnqn o m,dr1nhn Holonf'I.,.Elln consoguiu nrrnn-

' Jnr tudo. (Outro tom) E voce snbo s1~ Lien quam fez desonrrilhnr o trem em 

quo in o onrrognmonto do f\SI3'tCnr com quo o DI·.Lnuro in 

-mnnhn 

Fo1 um dasnstre nnturnl. ,. . . ·. 
, ,. "* .. :!:)no 

Nno, nno to1. 0 ngonto dn ostn~no ncnbou do mo dizor. '~ontOlll torminou-na o 

• 
tnquerito. Tudo npurndo. Foi o Dcicn. H"' tostomunhns do vist,. Provocou o 

- -:~nstro om cimn do oontilhno, pnrn o combo1o criir no rio e n"o so snl•,rr,:;• 
' 



'' I 

Pnrece ( Snom: lfn1•1 n E. ft. o L1 en D. B. ) 

Cnaom1ro, Cf'll\nlgu1nhn, 

~ _mua1cn vem tocnndo 

~ 

fir" o verso 

~ '(,' 
• ) j ~ ' ', ~J't> .... 

• 

S c o n n IV 
ft;.7 

~nn tinhf'l,' lU uc~ i;n, 

• 

Vuco-~, a1nho 
. . 

Vuoo-~. sinhn 
Goinb" nzndn 

· R nrn qn (Dnnsn) 

-
Agorn voco, Cnlungu1nhn. 

• • 

• I 

"" 

.. ~, . 
Eu sou mn11l \Jt~otremucnto, 
Muito mnis dO quo voce, 
F1 z cobrn cnl '(nP,! ch1n@llo 
F1 z Ul1l nor·notn co; ror 
Flz do UIJln fo1tn u::nn moq" 
ft idndo todn dize (Coro. 

Scenn V 

Os mesmos o Arch1modos 

""· ARCH! 14EDE3 .. 

\ .. .. 
• 

Dnnan) 

' 
" ~· . 
: . J• ~ ;': 

54 

.'Of 

. 

I 

' 

w 

• 
! 

: 

j 

l 

J 
1 
• 
I· 
i 
l' 

.. II! 
· (ontrn)ldO no, mo~~onto om quo so dnnsn o cnntn) 

,. 
Pnrom cot!l :·~uo! pnrom! :E:n- j 

,: t:::o, .aeu Cnsom1ro, o senhor! , 
! 

• 
I !St"lllOS brincnndo. Hoje e domlngo! 

~RCHIMEDRS 

. -,. 1lqu1· e U!Jlr. ronnrt1qno uublicn 

I ' 

I 

[; 

CALUNGUIN!l~ 

.. 

..... 

. " -;: q1•~1lll o .voco, sou C.,lungu1nbr,, 'O">rn r."zor obscr•.~"qoos · 

' . 

' ; . ( 
~ 

,l 

,f 



55 

Bernnrdino Sever1ono de 011vairn Borboan 

ft.RClilMEDES 

- -Nno aai ondo eatou qua n~o lha ~attn no xndraz. 

: '. ' , 
Ella estn br1nonndo, sou ~rch1modos! 0 senhor ngor" nndn brnbo! 

ftRCHHffiDES 

#»> ~ ~ , 

a.qui nno e lugnr de dnnan. Quem dnnanr vno ln pnrn o nntao {Snom todos) 

S c e n n VI 

•• ~.rch1modos a Mnrocn 

... 
~ 1!9 '~ 

(entrondo) Muito obrigndo, sou llrch1medes. Esnorei o sonhor P"I'" concertnr 

-n m1nhn mnchinn do ooaturns o o senhor nno nnnnroceu. 

~RCHIImD33 

- . Hoje nno o din de expediente do mnch1nn de costurns, D.Mnrocn. 

· . 
• . . .. 

0 f1lho dn Jov1tn osto ln berrnndo do dor do dante e o sonhor n~o foi nr-

rnncnr o dante dn arunnQ"• 
.. ' \' 

~~~' ftRGJIIMED:i>S 
, .. 

Ell sou um homom rnethodico. 0 exnodionte de dontistn o nmnnhr ns 6 dn tnrdo 
' , 

• Quo o quo o swUlOI' me diz do mou terrene do que o Profe1turn so npoder~u? 

fiRCJIIlmD&c> 

- . Agel'" nno posso dizer nndn. :Sstn oncerrndo o oxnodionto do orofei to • 

• 

.. 
Nno voiu cnrtn pnrn mim? 

ftRCHIMEDES 

- - - -Vp1u. Mns 80 sorn entreguo nmnnhn. 0 exnodionte de estnfetn estn encorrndo 

-desde ns 9 dn mrmhn. 

• 

(deso~norndn) Boln8! 0 aenhor tom todoa 08 cnrgo8 e todna n3 funcqoes e 

,,., n\mOn so lho encontrn nn tunc<(;O e no onrgo do quo n gento nrecian. Quoro 
~ ..i' -.~ 

f' t< m1nhn cnrt.,. Quoro lel-n :Sstou .com snudndo do mou mnrido. 0 aonhor an be 
·'·/,! 

~.:i o o'tte o umn mulhor com snud<~do do mnr1do 
r , 

ARG!IH:Ji:Ds:l 
I 

I ·. 11-.:o, 

' 



S c o n n VII 

Oa mesmos o D •. Holonn 
i: 

HF.LE!f ~ j 
f 

" 'i 

(ontrnndo qunndo ldnroc~ ost" n1nd" "git,dn) Que e 1soo, !f,rocn, Voco quer 
! 

dnr bordondn em sou Arch1mcdoo? l 
U,\ROC·~. 

E o dt,bo doste homom quo est.i.. somp::.•o com o exnedionte encerr,do. Q;\l"ndo 

u ' so nrocian delle como ancri stno olle e boticnr·1o, qu~ndo so o.cecian delle 

- , (com n nun oxoronano nrnsonto1rn) E como medico e prociso disting1ur: orn 

e "llonnthn, or" homoonnttl"· So lho fnlt" sor cntholico a orotostnnte no 

mesmo tempo. 

ARCHIMEDW> 

'l'nmbem sou • 
• 

. 1 

. 0 qua. 

ARC HI MED:>S 

Ontholioo o orotostnnto. E esn1r1tn tnmbom. Sigo o quo o cntho11c1smo tom 

do born, o quo o oso1r1t1smo tom do born o o quo o nrotest~ntismo to1a do born. 

0 senhor e rooub11onno ou monnrch13t"? 

- -As duns co1sne, Nno so node negnr que n rooub11cn e n uonnrchin ano bellna. 

-Elle nno do1xn vnan onrn n1nguom. Quor ser tudo. 

EU sou eclot1co, como diz1n o v1gnr1o. Eclot1co, dyn.,mico e method1co 

• 
t nmoroso. ~ccroscento nmoroso. Gostn do r~zor doclnrn~oos , senhorns en-

~RCJU!IEDZS 

- t, 
(vi vnmonto) D.b:.,roon! ~ sonhorn mo poo vox., do donn to e.e D.,Relonn, senho-

r" quo eu tnnto roaoe1to. 



• 
Fez deolnl'.n~oofl n lllim, aim sonhor! E nmol'Oao. 0 senhor o oolotico, dynnmioo, 

mothodico 0 !1ID0l'OSO (Venda quo ~rchimodos so nfnstn)Ni\o fujn. Vonhn en (Ella 
. ' ' 

' -, , ' 
sno D.A.J .Vonhn en. 

"j ·;~ ~ ': -: ~{ _: >l ' 

' ' ' . 
;,:.~. ' ' 1 ' 

Venhrt en (Sno D. A. 
., 

S c on n VIII 

·';. D. Holonn o Mnrin o dooois Snnt.inhn. 

Mn.nr 1\ 

., -: ~ 

! .': 

' 
(ontrnndo nffl'i'ctn) Minhn mndrinhn (Boi,jn n m~o de Holonn) Q;uo rl sonhorn 

' ·, ~-' \'. ~ ;· .. ); :,; ( -. _; .'~ . 

., . 
. ~ . HELEl'lA · · 

, . , -
.1\to ngorn nndn nude nrrnnjnr lllinhn filhn •. Jose l'',trlllino diz quo nno pode 
}-~---.h-' ~·:··· 

f'nzor nndn. Q,uiz vondor-lho qunlquor fnzondn lllinhn mosmo o I.!irimznl pnrn 
. ' ~. -- ,._, 

orrnnjnr o dinhoiro. Ella quo tnntns vozos tom querido nogocio oommigo, 

ngorn r'eousou 

1-·· . 

l '' ·- _, 

··--:. 
MARIA 

(doloroa'nm~nto). Quo· vno sor do Dr.Lnm•o? 

' ' 
• Vno aor o ,quo Doua qUizor o tudo quo Deus quor o bam 

' . 
. - , 

1\mnnhn Snntn ~nnl1n.sorn de outre dono 
;, 

''I' . •' · .. 

. ·- ' 

- . -Hno sorn. 0 cnrrnnc1smo nuncn vonoou o progrosso. Deus nne vno permittir 
~ ' . . ... 

quo umn. obrn tno grnndo o t;:;o belln doamorono de umn horn pnrn 01:trn dos-

grn~ndnmonto. Hn de nppnrecer um romodio 

M~RIA 
.. ,· 

-Tenho modo quo o Dr.Lnuro nno rosistn 

Ros1sto. Um homom que tom nulso pnrn arguer tno 'grande obrn, tnmbom tom 
:- ...... • .... ·,! , ... 

I ,'- ' 

.ror~n pnrn ros1st1r n todos os golpos 

,, M~RI >\ 
,, 

' ' -,. 
Mns o ooronel Jose Firmino ••• 

.. ' 

N;:;:o pede f'nzor nndn (Donais do pe'quonin" pnusn) Ou melhor, n~o quer fnZOl'. . , 
Jose F1rm1no o um homom or8ulhoso, Foi semora o aonhor supremo disto tudo. 

-:-

Foi com mnos olhos quo ol~o viu surgir ~ nlli defronto, o presti

gio do Dr.Lntu'O (Entrou Snntinhn) 

i 

I 
l 
' 
I 

' 

I 
I: 

' ' 



.. 
, ' Vovosinhn, o coronal Jono F11•ra1no oato ch,.,ranndo n senhorn ( Sno) 

• Corngem m1nhn filhn. Deus nno nbnndonn oo sous filhos 

S c e n n IX 

Mnrin e Lien 

uc~ 

' (que entrou) Tu oatna chornndo, Mnrin? 

M~RI a 

Venhn en, sin Li.e.,, vonhn o~. 0 ~.rnnongn j~ chogou? 

# ' N J.,. ~stn communicnndo n todo o ~~do quo pnrto nmnnhn n tnrdo 

Voco v~ me dizor nO Arnpongn quo ou ostou diapostn n pnrtir com olio 

' LIC~ 

(surr'Jroondidn) Mnrin, tu n:;'o oatns vivondo com o Dr.Lnuro! 

. ' .. Vn dnr o.mou rocndo no ~rnoongn. ~uo ella vn so oncontrnr co~uigo nmnnhn 

.. ' ns 9 dn mnnhn ln nn sun cnsn. 

LIO~ 

.Nn minhn cnsn? 
·~ 

' 

LIC~ 

# 

~,:::"·dotrnn. t~ n pn-



~--., ,:,_, __ . 
,, ~"-..- > 

'1,{ ··. . - . I ~ ,/, .. ..~, __ '''ll f.. c . . . 

-

' 



• {\,, 

luqoos~ vne toll!."'r o lug'll"" quo n rnnranq:::o dotorminnr. "unndo cessn " musicn 
~~ ~' 

" nbre-a,e o reooate1ro o npnnroco o director dn compnnhin. 
''* 

~no maio d" sconn) Reaoeitnvol nublico ••• 

(,t.,lhnndo-o) Pord~o. ~ntos do sonhor f'nlnr ou quoro dizer duns pnlnVI•inhn 

lilous sonhoros o minhns sonhorns. ~r ~,~,e:enc;i)o. E:"t:n com-

ft' ·4 - , 

pnnh1n de cnvnllinhoa ,._~"1!\,Pliitl~~ nno tom cnv,.,llinhos. (Risr-dna) Quo o 

que r1emT Eatou dizendo nlgumn nano1rn? (Outra tom) Dizer quo elln nno 

tom cnV!llllinhos n:i'o o vordndo. Jllln tom cnvnllinhos. Mns os cnvrll1nhos jn 
est~o ln no lugnr pnr.,· ondo elln so dostinn, isto o p.,ssnrnm nqu1 ~i nntos 

# N 

dn bnrroirn cn1r. 30 vno trnbnlhnr os nrtistns homons o mulhores. Os ou-
, ' .. 

troa nz•t1st.,a, isto o, os envnllos, nno trnbnlhnm. (Pnr., o director dr. com-

pnnhin) Podo fnlnr 

Dr HECTOR D~ COMPnNHI ~ 

Ern 1sao mosrno quo eu in d1zor. • 

S~LIM (do lndo do forn, no p'1rnpo1to dna rotulns) 

Sou ~rch1rnodos. ou quoro 1r nh1 pnr•· dentro 

ill j~ lh.o d1sso, Snlim. ~qui dontro o onrn ns pessons do cntegorln 

s~LIM 
• 

IU tnmbom sou do ontegorin. Eu sou consolho1romun1c1pnl 
A '\!' 

V4.RI~3 P-..il30AS DE DKNTHO D~ SCENh 

. (gritnddo) Ello a conseihoiro! 0 consolholro 
' l· < 

1 ~ RCHI liffiDES 

. 'podo entrnr. (Snlim ontrn o sentn-se) 

CALUNGUINR~ 

., 
~otosto. Eu tnmbom quoro ontrnr 

roo a tnrnbom 0 conaolhoiro. mun1c1 pnl? 

C ~LWIGUIUH~ 

• 

•• 

~~r1ns ):l~ssons do dontx•o.do sconn (er:ftnndo nlogromonto) Entrn CnltL"lgu:i 

'lungu.1nhn! Cnlungu1nh'.'• 
,, 
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' "·· .. 
"' ~,/J 

~ 
"8""~ 

~ '"(.~- < ll:g-:·~ ' ,., ~ f ., .. . ,_, 
: ' ·~ ~ ' 

(entrn Q no moio dn sconn pnr" o fnz gosto do "grndoc1rnont'o gornl) Bornn1•

• 
dino S0~~1,no de 011ve1~ Bnrboan, pnrn aorvir n vossns senhorins (Vno sot 

tnr-se )'* 

~RCHI MlW:13 ... -- ... 

(unrn ddiroctor) Pode comoqnr o osnoctnculo 

S c e n n 

Os mosmos, os nrtistns do 
~----~~~ ... -r .. ~~"'""">JI"-'W"•;,••I''>•...r•:'t.m<.IP.f!.!"<.''"'';• --""";-.,:-::1(,,.,,._~1L.!<I(.-;..t>;>t";•>t.•,....,A?/ .• ~~>":of!O-o;,~,¥~t''~•AI: 

''""' 

"'' :;':' 1\o .s1eJl'nl do d1r•octor n ~hnr,ngn romoo umn gr,.,nde mnrchn. Rnsgn-so"' o' reno~~ 
.i:¢ 

'(i. to1ro. Rntrnm oa nthlotns o os oquilibr•istr-s quo v:::o tomnr nosiq;;'o. Arohi-

.t," medea dl.rigo vis:l.v •• onto n clnquo. Entrnrrm os trnposistns ror.nculinoa 0 · 

fom1ninos. Em soguidn·on mnlnbnristns quo como oa outros "rtistns so cello 

- -cnrno ondo dotorminnr n mnrcnqno. Dooois "8 dnnsnrlnns o nor ultimo, com 

grnndo gr1tnr1n o com rwnoros do nrntos o bomboa dn chnrnngn - oa pnlhnqos 

Entrnm"noa ninchos corrondo ng1tnndo-so por todn n sconn. Bn1lnr1nns o pn-
·.t 

lh;,qos bnilnm. nrchimodoa sompro n gosticulnr onrn um osooct,«lor o pnrn '' 

outro, dirigindo n cl.,quo. Em corto momonto os trnnos1.stns aobom nos trn• .. 
' 

nosios e na nrgolno. A musicn n;o pnrou do tocnr nom ns bnilnt'inns do d"n"" 

~."~~---N~~3~-~Ql11.9MQ entre. J4ornndoJ.inn .. q _ ~ •• 

LffiR ~N DOLIN~ 
··~ .. 

' ,d (ontrnndo ngitndn) Socorl'o, sou ~rchimodes, soc orro! (Pnrn. tudo. Susto de 

I' 

I. 

1, 

I 

' 
·,&! 

lj ',,: 

I 

• 

'• 

todos) 

I,RCH!Ifl\DE!J 

~uo fo1? quo foi? 

HER~NDOLINA. 

V1doon, n m1nhn filhn, f'ug1u (Surnro&n de todos. 

ARCHIM3DES 

Com quem? (Muitn gento jn so orgueu dna cndoirns) 
• 

.~ 

Com o Docn (Oh! - gornl): • 
' ' 

Como ro1 iaso, seu 

.. 

,-. 1\RCHillffilR~ 

Cnsomiro? Su" noi~n! 
• 

C~SEMIRO 

' :•"" 
.t Oh! gornl. -

· ... 
>:'". 

a .,-- i 

Eu nno soi. 0 aonhi::;t•' .. :tomnvn todo o.meu tempo no serviqo publico. 
-A, 't 

' " 4"'n(d ~m f"' ftn-nn. mA ,, ·,1£>. ~i\~ n lin 

_,, 
. ' 

hn 
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•' 

-~ II' Q ~ ~~l_::, ~ .. 

'PO de sftl v~;:{( ~ chnrr>ngr rocomo1n n nnrchn. Dois compnssos nuonns o pnrn 
,, 

n ordem do Archimedes) 

~.RCJ!I MEDES 

Pnrn! nnrn! ( ~ musicn nnrn) Est~ sus·>onso o os qectnculo! estn auaoonso! Vou 

buscnr os fUg1t1vos 

Susnonder o osnoctnculo! 

Sim sonhor. 0 sorviqo nurllico exigo. 

VOZ1~ 

ARUHI t!EDl~:J 

Sncrifiquo-so ~~ osneotnculo mns snlvo-so umn donzolln 

VOZES 

~. Ni:o .node! ni:o node! nno podo! (Chor,ng., rocomo ;n r. toc,r) 

~RCJ!I M~DE.'J 

l~: 
r,;,. ,. 
" f r ~ ~ 

' 

•· 

(~lgnznrrn, gr1tnr1n) Cno o 

Pnnno 

••••0•••• 

Q U ~ DR 0 II 

Umn longr. oatrndn roooirn com cnsinholns 

• Ao subir o pnnno - homens e mulhoros com ~ interesse ouvem o quo o Bine 

lhes contn por moio de gostoa 

S c e n n Unicn. 

B1no, Homons e Hulheros rocoiros 

ln. UlJLHER 
. . 
' 

(l,,rn ns Ot~t.rns figurns, dooo1s do vnrios gostos do Bine) Agor:-: e quo eu 

comoreendi (Pnrn Bino) Sin 

• .. 

.. .. 
Lion, nno 

Bid ( go~ticuln 

1 n • lit1.!JmR 

• 

quo aim:) 

_A.gorr~ ou ccmproondi tudo. Ello ostn dizendo quo n 14nr1n vn,~ so oncontrnx· 
·-.. 



BINE fnz urn gosto cue indiquo o din soguinte 

:Sn. IAULH:m 

Amnnhn? 

- ' t3Ilm goaticuln quo aim, 

ln. MULHSH 

BIN IS mostrn novo tlodos. 

:3 n • LIULJIETI 

Entno nmnnhn ns 9 dn mnnhn n Mnrin vno so oncontrnr cor~ o a.rr.nongn em onsn 

·de sin Lion! (Ornndo gnrgnlhndns) 

2.2 HOI4EM 

E o Dr.Lnuro snbe disso? 

BINE 
M 

gestiouln que nno. Oesticuln nf~irmnndo 

. - . 
que elle nno dirn nndn. 

7 

. (que est~ nn oxtromn osquordn, ~dindo s1lonc1o) Ln vern o Dr.Lnuro (Todos 
J 

-' recompoom n oh1sionom1n moxoriqueirn 

L~URO 

(ntrnveasnndo n sconn) BOn tnrdo 

-(LnUl'O dosnppnroco. Homons o mulhoros l)OOc-so n rir. No CO::lO<iO silenciosn-

1, 
~ 
~ 
I 

r 

monte, dopois nlto. Enqunnto ollos eatno r~ndo vno onindo o 

P n n n o 

••• '0• ••• 

III 

~ 

~ Cnsn o torreiro do sin Lien. ~ onsn o umn nnlho~n com ns biqucirns do te-

~ lhn. Tem u~nn portn nO centro e umn jnnollinhn toacn do cndn ln:lo dn tlOrtn. 

i , l Estn no F.bom no centro, tendo n dirRitn oorcn com cnnoe_lln 
0 1.1.."' lt ;'\. <f. r., . ., -t...'-o . 
\ corcn fltlOnns. Umn tropndclrn gnlgnndo n 'do'berturn-iv'Por-trnz 

o n osauordn 

do tudo n sor-
~ ·t. rn nzul. 1\.D.o a s. dn scenn nrvoros nor tr"z dna qu.,es f'igur"s so oacon-

' dem pnrn b1sb1lhotnr 
} 

~· w 



• 
~.ntos do subir o pnnno jn so ouvo o cnnto de Mnri"• Pnnno em cimn. olln es-

, - "' ,··~ , 
tn n portn dn onsn, onntnndo. S1:-t Lie, oat, o:crJinndo nn cnncelln e donois 

• 
D. dn scenn. E vis1vol quo esnernm nlguom 

• 

s c o n n I 

Jilnrin o Lien 

JlhRI ~ ( cnntnndo) 

tJI, f,~r·•nde 'lema q ".e. ¢ sof, ·ri::Jf"nto 

:·u :a en flor f' al . ':l"h 

i' ,ra a r~inh '.:ln .. c:-, .... 1"'\t,ri • 
~•u· I· ·J 

''M ;lo:Jco lo t<'. .1· r to 

. . I I • 
4 •Yhtlt.\ :~';,1, 

L:IC~ 

(que estn de vig1n) Nno vern ninguom, D1 n111 tnrnbom noo. 

111\IU 1\ 

- # (quo fo1 espinr n cnnoolln, n D.o n E.) So o 1\rnpongn nno vier, sin Lien, 

que vne ser do m1m. Jln1s umn osnornn~n quo one. 

Vern, aim • 

• )Ina .fn pnasou dn horf\. Ella promottou que vinhn? 

LIO~ 

Promettou siC~. 

E qunndo voce fnlouno d1nho1ro? H;o disso nndn? 

LIC~ 

.. 

-
Jndn. Pnroco quo nquelle d1nheiro todo n;o orn coisn nenhumn pnrn olle(Ou-



tro t~m) i t~oto do cnvnllo. (Cerro n cnncolln) ~ ella! (~nlnndo pnr" forn) r 
Pode deixnr o cnvnllo nmnrrndo nessn rnnmoirnnn. V~ cntrnndo que n;o hn on- ~ ,, 

chorro (Dc.sco) 

.. , 
V 1", d ( ' ) ne pnrr. entre Ucn sno, i sto o, ontrn n" c~ sn 

8 c o n n II 

!IR I "ONO-~ ' . 

~ ;, 
( entr,ndo) Dou::; lho do mu1 to bom d1 n, minh" novilhn boni tn. 'If;;' o dorm1 n noi- I 

'to intoil•n nno quorondo ncrod1tnr nostn folicidndo. Ser~ ffiOSI>.O vordnde 0- l 
que me foi d1zor sin Lien 

r (constrnngidn, fingiJ:!.do, ronresentnndo, nlogre) Porque nno hn de sor? 

I ftRA?ONGft. I 
;I ~ 

~ 
! 

Levoi 8 mozos nqui to pnstorenndo, to pnatoronndo o tu semora nriscn, agorn,l 

I 
j~ no din dn pnrtidn ••• 

111\RI ft. 

! 
1 (fingidnmonte coquette) Eu quorin to ex•)Qrimontnr, meu boindoiro. "'uorin 

r 
' 

ver so gostnvns mesmo de mim 

I A.R!I POliO!\ 

1- Voces mulhorea! ••• Tom mosmo o ornzor de onterrnr n vnrn do forr;:;o no noi

to dn gonto. (Outro tom) Hns ou ouvi d1zor quo ostnvns vivondo c~m o Dr. 

Lnuro. 

Tudo fingido. Tudo onrn vor se erns sincero 

I\R4. POHG!I 

Voces mulhores! voces nnUU1oros! ~ onrtidn e hojo n tnrde. Estns prcpnrndn. 

- I - # Olhn, o quo me mnndnste oed1r eu nno indngo.pnrn que o onr~ que nno e. Bns-

A 

tn quo poqns pnrn que ou to de. 

8 o e n n III 

Os mesmos e Lien 

LIO~ 

(ontrnndo nft'lictn) Tun mndrinhn, donn Helenn. 

.. . 
I no e nossi val 

.. 

. ' 



J~ est~ nh1, qunz1 nn onncolln 

(nfflictn nnl'" ArnpOngn) ;mtrn. l~ntrr Clnr~ nlli 

Mns o quo estnmos fnzendo nqui n;o o nndn pnrn n gonte se osconder 

(idem) Por fnvor, ontrn, ontrn. (Ello sno ontrnndo nn cnsn) 

LIC~ 

(n cnncolln) Q.uo milngro foi esoo? Vn ontrnndo (Holonn ontrn) 

S o o n n IV 

N"rin o Holonn 

lmLKNA 

(pnrn Lion) Vne 1~ pnrn dentro (Lion sne) 

• -Sun bon~no minhn mndrinhn 

Deuo to nben~oo (Pequonn nnusn) ~uo viosto fr.~or nqui Mnrin? 

M~HI~ 

• Vim visitnr sin Lion 

f 
~ - . f Nno o vordndo. Viosto oncontrnr-te corn o Arnnongn 

I~ 

I 
~~ 

(surnreendidn) Como n mndr1 ••• ? 

,j (tloloros,.rnonte eust,ndo dizcr) Vim ••• vim ••• vim ••• pnrn que ella mo de 20 

I{ 

" 
l . 

II 

oontos. 

(donois do b,ter tr1stomonto com , onboqn) Eu nrosonti. V1esto dostruir o 

nronrio nmor. Nno VdS quo o Dr. Lnuro nuncn to nordonr1n este nnssot! N~o 

ves quo nuncn mn1a nodorine voltnr pnrn elle?! 

I 

I 

I 

• 

• 



I ~J 
}Ana qunndo ou Ino resolvi n is to onlculoi tudo. Eu n;;'o vou mnis vol tr~r pnrn 

ella. Eu soguiro1 com o ~rnoongn 

Ins tu nmns o ftrnoongn? 

MftRIA 

.. 
Jno. Vou ser desgrnqndn, norque ngorn ou nmo um homem e vou viver com ou-

tro. 

J4no.nssim tu cortns n tun felioidr-do, minhn filhn 

-J4ns snlvo o homem quo eu nmo. II minhn folicid•.do nno vnlo nndn, n delle vn-

le tudo. Quam sou ou? A J4nr1n dQ Docn, n Mnrin do todn n gente. 0 quo mnis . -me node ncontocor, o voltnr n ser o quo orQ. Ella nno. Ello precis~ snir 

(Duns figurna botnrnm ns onboqns nn coron do lndo osquerdo dn cnsn e escon-

dornm-so. 

-Mns tu n"o tons o di:ceito do sncrificnr n tun folicidr.do, nr·inc1 nnlmonte 

ngorn quo easn fol1c1dnde o n tun dignificn~;o. Erguosto-to do ondo eatn-

- . vns o nno podoa mnia doacer no quo orne. lUlo sorn um din o teu mnrido • 

• A c1gnnn diaso - o dinmnnto aorn collocndo nn coron do um ro1. 0 dinmnnte 

,, 
~; 

l 

,,, 

os tu, o ro1 o ello. Minhn f1lhn, nuncn, nuncn so dove sncrificnr um grnn- "t 
do nmor. 

-J4ns cu nno tonho o direit'J do Vol' o mou nmor rol,ndo pnrn n dosgrnqn aem 

- . dnr um pnsao pnrn snlvnl-o. Pnrn Lnuro nno cnil' o oroc1so quo ou cn1n.Po1s 

.eu ct~1o. 

- ~ . Kna do quo to servo ease sncr1f1c1o? Nt~o vcs quo ollo o 1nut11? 

Inut11, COlllO 1nut11T (Mn1s out1•n cnboqn, mris outrns, ~ • oaquordn, n dira1- · 

tn, osninrnm nbolhudnmonto o rocolhorno-so) 

fi~o to ona1rou poln cnboqn quo o D!".L ... m•o, snbondo ,.. nrocod&ncil'l do dinhe1-

- . ,ro nno o nccoitnrn. 



nn nnusn. Oa soluqos sncodem-al'l. Elln cno nos hombros do Holonn, om l)rnnto 

Confin om »GU:J, minhn filhn confin. (outro torn) Vnrnos pnrn C<'sn. Vou nqui 
,f; 

f' 
junto em ens" dn velhn Hono1•in doixnr urnn esmolinhn o volto pnrc. to levnr • 

. ·\ Vne lnvnr essen olhos, vne. (Cnninh"' pnr~ n E.B. unrn srir. Mnrin ~"COIDt>"

nhn-n) N~o nrocisn vir commigo. Vno 1~.vnr os olhos (S..,om "S du,s. llesso mo 

l· 

-· -· .. 

. monto surgem muit"s cnboqnu nbolhudrs .., D.c E, nn corcn, n"' cnnccll..,, ondo 

for nossivol n mnrcnq;:;o collocnr. F.ntro ossns cnbeqr.s ouo s~o dei'igurns 

• pOpulnros, surgom flqui, ,111, ns do Snntinhn, Nicotn, Bino, Cnlunguinhn, 

Cnsomiro, Mnrocn o, nor ultimo, be~ orn dostnquo n do Snl1m. 1\npnrocom o 

so escondom, oapinndo, ospinndo. Mnrir. ontJ•r .• Todns ns cr.beqns so recolhem 

1mmed1ntnmonte. Mnrin no ontr,r oncr·m1hhn-uo pnrn o port, dr cnsn. Neese 

momento Lnuro vom ontr,ndo "git"d"monto. 

S o o n n V 

• (quo ontrou pcln cnncolln) Q;uo ostn f,zondo nqui? 

(nssustndn) Nndn 

L~URO 

Viosto oncontrnr-te com o 1\rnnongn 

) - -(tromuln Mno, nno. 

. ' 
LI\URO - . , -N"o mintns. Rllo est~ nqul. 0 o"vnl~o dollo ostn nm..,rrndo nlli. (Poo n onl 

~., ~ln nor~n n dontro)_ hqul oat~. ollo. Vonhn fnlnr comndgo ( ~s crboqns 

ngorn s-:::o mni2 numoros"a o osticnm ID"is. Vof4;rsc tr.mbom."p do 'rchimodos 111 

~. Dur,.nto o dinlogo quo so vne soguir, ns figurn:J quo ost;;'o oanionl 

-do vno entrnndo nouco n pouco em sconn do quo nn sccnn soguinto, qunndo 

Lnuro insult" ld"tri n j ~ todos eat;:; o no :noi o do terroir.o) 

(ontrnndo) Eatou n~ suns ordens 



. i \ 

Jf~o senhor. 

Quo fnz1n o sonhor nqu1 

-Dnstn quo eu lhe dign que nno sou nmnnte delln 

(nrrebntndo) •ns ox1jo umn oxul1cn~~o. 

ft.R~ >QNGJ\ 

(cnlmo, dopoia de so resolver) Est~ born, vou dnr. Eu hoje &igo vingem. Com 

vnr1ns vozos conv1de1 Mnr1n ·Mrn vi ver corrunigo e olln semora rocuaou hoje 

oodi quo olln nqu1 v1oase. Eu quor1n nodir-lhe novnmonte. Insist!, 1na1st1 
" II'. .. 

o olln n110 so roaolvou sogu1r-mo. 

L~URO 

• Eatn ment1ndo. ~o1 ollo quem lhe mnndou convidnr 

~RA PONG~ 

(oondo cnlmn o z•oaolutnmonto n m;o no hombro de Lnuro) Ho~o, dosmontil• um 

• homom como ou e corror um grnnde nor1go 

. \ LWHO 

N~o corilloqo porigo mnior quo o dn morto. RGao n~o me motto modo. Sirvn-ae 

dn sun gnr1•uchn, quo ou me aorv1ro1 dn minhn ( ~mbos, "0 mosmo tomoo nrrnn· 

cnrn n gnrruchns) 

• • (Immodintnmonte 110 nrrnncnr n gnrruchn) Poia vn ln (D1snnro dna du:•s nrmn1 

Do1s gr1tos no moa~o tomoo: _um de ldnrin o outro do D.Holonr .• Mnl'i" aoguro1 

o brn~o do ~rnoongn do formn quo n bnln so doaviou. 0 brn~o de Lnuro foi 

seguro oor D.Holonn quo ontrou no momonto culminnnto. ~uoz os dospnros -

s1lenc1o. Arnnongn o Lnuro cncnr"m-so, Longnmente, ailoncioanmonto 

(que aoltou o brr.~o do Lnuro) Meua filhos ••• 
~ 

,:oces . •• 

-(bnixnndo n cnbo~n) Perdno,minhn sonhorn. (Fnz o gosto do lho ontrognr n 

nrmn. Elln, aem pnlnvrn anminhn nto ollo o reccbo n gnrruch~. Denois, ftin· 

d11 o~ ~1l~nc1(), cnminhn nte ,Lnuro. Elle enonrn-n. Pnrece quo n~o VI'IO entr, 

# gnr n nrmn. ~ns D.Holenn toon-lho nn m~o o ollo nbnndonn-lho n gnrruchn. 
~ 



I' 

Em eogui~ D. Holonn d1rigo-eo nnrr. Mnri~ .• Eat" c"e-lho no ll'fei to sol uqnndol 

L~URO 

(com rieo ncrvooo, pnr, Arr·nongil) :E:Ir tudo isto quem tom mono"C culpn o o 
,..,_ I" 

eonhor. 0 m,ior oulpndo ~ ou. Eu nuo tivo n infnntilidr.de de supoor que 

so pcJ.in mod1f1cnr n ordom nnturnl d,e cois,s. (So nh1 'CKJi·Cobe quo est~ 

oorcndo pol" curiosidndo dna figurr.s ouo fOl'"m ontr.,ndo om sconn o quo, no 

momenta ost~o todns om dorrodor. E sur~roondido, ntonito pnr" flS figurns) 

- ? ' I E os senhoros? ••• Viornm rir do mim, n,o. Ri"JJ, Ri Bino. Ri Snl1m. Ri Cnlun· 

guinhn, D. Mnroc, rin. Rinm todoa. Ninguom - . ri? Vr.o dizor ln forr. quo hn no~ 

Crit.nd· Mo.ria com expressao .iii 

( <.~o:n ·,r norridente 1 r1:,r, nervoso, st>ntid:,, il·onl ca.) · · .s n'1\o ''r es: uec;ar1 de 

di;;.er ta.: ibCrn f1UC ha UCS t:< 
1 

•.J!l"I'·i dfl.l 11 .L•er ~f'. t.?',o ,: .JI'O COI'~-~:'·o C•U.C 1 j a 
.. (A.., .. 

3C tendo lev .. nt .. :o (l:i l;-.n~ (:is;JOZ VC>lt:,r 1 unicamer--:.e p~ra CODr\tl;uir .:0 

c.Jnt.os <le rf'is J··~ra a .lv .r o lrorrtm gu.c ellu -a1110u. rr:r· n•:e i"lpresr.::',o e~r to~ 

• 
d.s 1s ficnr·u>. ::s1,anto de L:;uro. MJrl3 larc;-a-lhe Ulfl doc•' :;lh:r ~~ Gt'!nst~-

"'"" .... :,.' 
. l'. ''\,I • ~ 1' ' 

(que l'oi at~ fi\-lria) Os 20 cantos ~'r.:rn para elle·: 

· (nil(' rPluto:J 1'!!1 rlizer) Sin •• :ram. 

1 ""- • '.,. • r, • · 
t\. ' \J. : ' 'J 

(profund:.nente enocionado) .'.hl m-~r; a t:.:a aln:, ;. tao ;;r nC:E> r: 1e a ,:ente f. 

pequenina Junto della. 'V._e at;. L lira) ;e ·n it a ve2es p<>:~i , .. :,. Pll3. :1e 

' 
paco,~t a }!IH!'.,pa) .\n~li t~"~ o dinh' iro c·u.- el1· ;)1'<>cisa • 

• 

• ~ " )'. 1> 

"' ., 
' novir.1 ,, n t.o ) 

. ' . 

•' 

F<\13. •.. • 
..... {-. 

"'· ;t. "7 .1,J)C.: :G:. 

'!:'tO l}W f'Sta:l d&JidO dinhc:lro nenh:.llllo :J:.;.,,d h, .. 81\1705 Vi:·r i a'~cJi \render 
' 



occ:<::F.o. 

• J. ·, ~·c 

~, . . ... ' 
',f'\-

(sui'Jll"eCn•1ido) t q•J('l'f'1l ir cortmi[;o? (Ella bate affimativan<:·nte a cabe(fa • 
... 

iurpres.:. c trietezn: r'e. toc!os. ··xclaP.~a~ao tristf', !'equenina p:.tusa •. \ncie

d •. . e ;_;cJ•;U.) ::as cor:to 1ninh , imli. 

• .. . 

. nt::o V..-JlOS. )•.>spe;:e-tc que eu rkrpi sigo viagen. ( Jesola.<;!\.o e':eral. ;:aria 

c:.Jl'linh .• p.,r .. • He lena) 

\ '[ :: .. ::,\ 

(esLenclendo-lhe a m:"..o 'l'Je ella beija) ~ue ,!)('US te conserve esse cora<;ll.o, 

~~i nll • filha. ( ,\bra'ilam- se) 

. ;;;.Lii: 

•• 
( conLoVido) '/ae nc.. :aJ ?ica. 

( tristernentl" i Vou. r C:mta approxima.ndo- s; <:a c;·.ncl" ll:a) 

~· h . . eos e terra, ;; >n os nc us 

>ol...u;;, trlstonhc-.-,Pnte 

• 

•. I 
{cfu1ta.nJo}~' ·r..c.., ,s,, vae mir.ha ;dl'f;TiR, 

J -- .~ '* "'·~- ". ;,,vS• "" ''>I t\~ 

• ,; ".... , ., 0 Me;..~ ihe;;..;urc 1 ·T"J~ lv~, 

0 
I 

J'. 

G·tt.> 

t --
•.t 

[i 
\[' 'i 

• 



,· 
' 

) 

I 

I 

I 1 't_ 

.. 

• 

• 

.. -
·~ ,.• .. ,_ ~ . ' ..... ;. . 

'" '
1
'' tfY 

j•i. r:a c .nc~ll.,, en sol.Jc,:o) ·.{!e.;s! · .. :eur.l -~ 
~) 

: ;·oc!os ·est'',o chorantlo) 

(chor .. m:o 

e ;, c·mto) 

' 

-· ~ ' 

•• !I 
... 

\· 

,. 

• 

. . . 

. . . 

_, 
.... 

riLo ,:(• .. .,r) rt\:lria, t.u vae>s': &~ 

==:--::::...~~ 0 

· .... ,. 
nao foi que ec: chord .• .. 

.. 
... ·~: 

( :' 0 r •1 <' :.~v e r.: IJ.S i -e a 

• 

rerroa a 
"n ""' 

f ,~rroa. A ' ... 
')W-(,. Jf I • ._ 

Qve nenh . .;.1 m:.~.~ ~SSO faz 

d ~· ~<( '· /1.. ~1 v: r ~ 

J>omh., r::>l:, nuan<~o vo~A. v J ' 

/ <L ""r.vC: nate as azas n;~ ·a :·;aia 

:11# y C\L'";[(;'T'IL\ 

( 'i'o,:os c:;nt;;n, todos dans;m e cae o 

PA!!NC 

I .•. 
r"y' 

... /j i 

/.,I I 

l . 
I :,~,. 

• ' -

• 
' , . 
. / 

• 

• 

.. 
• 

.. , 
' .... 

'· ·. 

. . 
• 

•· •· 

• 



IV - Partituras para Confronto 



1 - GONZAGA, F. Corta Jaca - 0 Gaucho (18971 

2- MILHAUD, D. LeBoeuf sur le Toit (1919-1920)- Excerto 
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