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RESUMO

Essa pesquisa tem como objetivo elucidastfies acerca de processos nos quais ritmos de
dancas tradicionais e populares, inerentes a cultura brasileira, foram inseridos no arcabouco
de cangbes de camara nacionais. Dessa forma, pretenalegar o alcance cognitivo a
respeito do tema, assim corse especular sobmodelos interpretativos significativos em

torno desse conjunto artistidd@.fendmeno é observado a luz dos pressupostos do Movimento
Nacionalista, preconizado poMario de Andrade, e da Teoria da Interpretacdo e
Sobreinterpretagdo, ddmberto Eco. Como referéncia, foram selecionadas dbess de

Heitor Villa-Lobos intituladad.undd da Marqueza de Santak cicloModinhas e Cancdes

do Album n. 1 e Dansa(Martelo), das Bachianas Brasileiras n..5Além do prestigio e
reconhecimento queedfrutam junto aamétier do carmioneiro erudito universal, gsecas
suscitam embates e questbes de ordem estética e interpretativa préprias do acervo de obras
dessa natureza, quer dizer, de cancdes permeadagadi®darasileiros. Para o exarmdas
pecasfez-se uso da metodologia de andlise musicalate LaRue, obtenege resultados os

quais, observados e depurados a partir dos referenciais tedricos propostos, ndo somente
esclarecem as conjecturas aventadas, como originam diretrizes prospectivas ara lodenp

esse tipo de repertorio vocal.

Palavras-chave: Ritmos de @nca Cancdo de Qaara Brasileira ProcessoEstéticos e
Interpretativos



ABSTRACT

This research aims to elucidate questions about processes in which traditional and popular
dance rhytms, inherent to Brazilian culture, were inserted in the framework of national
chamber songs. In this way, it is intended to broaden the cognitive reach regarding the
subject, as well as to speculate on significant interpretative models around thissatitie
phenomenon is observed in the light of the assumptions ofN#t®nalist Movement
advocated by Mario de Andrade, and Umberto EcbBeory of Interpretation and
Overinterpretation As a referencetwo works by Heitor VillaLobos were selectedhe

Lundd da Marqueza de Santax the cycleModinhas e Cancbes do Album n.dhd the

Dansa (Martelo)f the BachianasBrasileirasn. 5 In addition to the prestige and recognition

that they enjoy within the universal erudite songlei the pieces ragsissuesand questions

of aesthetic ad interpretative order characterigixcthe collection of works of this nature, that

is to say of songs permeated lyazilian dancesThepiecesar e exami ned usi ng
methodology ofmusical analysis obtaing results which, observed and refined throtigh
proposed theoreticaéferencesnot only clarify the conjuctures envisionduljt alsogenerate
prospective guidand@ dealing withthis type of vocatepertoire

Keywords: Rhythms of Dance Brazilian Chamber Song.Aesthetic and Interpretative
Processes.
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1INTRODUCAO

Durante a primeira metade docatd XX, Mario de Andradeacreditava que o Brasil
deveria desenvolver uma identidade propria em relagdo ao modelo hegeménico da musica
europeia ainda aqui sustentada, em grande parte, na estésgiaack romantica. Nesse
contextg ndo se tratava da regfio do protétipo europeu, mas sim, de ad@aptas
necessidades brasileiras em uma fase de consolidacdo cultural da nacdo. A resposta foi
encontrada no padrdo vinculado a corrente nacionalista que vinha se desenvolvendo na
Europa, principalmente, desdesegunda metade do século XIX.

Com base nos pressupostos desse movimento, o compositor erudito deveria buscar a
fonte de sua inspiracdo na masica produzida, espontaneamente, em meio aos recantos
interioranos do pais. Sob tal vi@ela Bartok épud SIMMS, 1996, p. 213) explicitou trés
formas de transplantacdo do aporte folclérico para o arcabouco erudito de uma obra de
concerto, quais sejam: 1) A melodia emprestada deveria ser dgadamente pelo
compositor em sua obraspaldado por um acompanhamentmppado; 2) Otema deveria
ser usado ndo de modo literal, mas trabalhado, criativamente, em forma de vamiacao
mel hor dizendo, de f or ma o panasioradter afimiovido a n d
elemento oriundo da cultura do povo seria transnbstdo na composiCadAssim, era
necessario recolher e analisar elementos da musica tradicional d@plid@tamente dentro
da trama composicional coebida, ou na forma de variantdesses temas, ou de modo
indireto, aproveitando apenas o substi@d¢sses motesde maneira transfigurada

De modo similara concepcdo de Bartdlapud SIMMS, 1996) Méario de Andrade
idealizou tr°s etapas de 1 mp Inmeunse nctad - «lor adsa
respectivamentel) A fase dalese Nacional2) A fase @ Sentimento Nacionak, 3) A fase
da Inconsciéncia Nacionaém que o musico brasileiro teriinalmente maior liberdade
criativa, poisos elementos naciong# estariammantados a supsigqued e modo a sen
sinceridade do habito e a sinceridadedc onvi c- «0o coincidiremo. (

Seguindo a orientacdo de Mario de Andrét@72) muitos compositores brasileiros,
entre varias acbes em prol da implementacdo do Nacionalismo, fizeram uso de estruturas

processos estico-culturais oriundos de manifestafes relacionadas @ancas tradicionais e

! Mario Raul Morais de Andrade (189®45) foi um poeta,seritor, critico literario, ensaista, esteta, musicélogo
e folclorista paulista. Exerceu influéncia decisiva no Movimento Modernista e foi pioneiro para a sistematizacéo
da Musicologia e Etnomusicologia no Brasil (CIPRIANO, 2011).
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populare$para servir de suporte as composigdes eruditas de categorias diversas, entre elas, as
cancbes de camara brasileiras. Como exemplestemSamba Classicale Heitor Villa
Lobos: uma pecaujos contornos apresentam, ainda que de modo estilizado, a ritmica desse

bailado (0 Samba). A experiéncia foi assim aprovada por Andrade (1965, p. 113):

Parece absurdo, parece patriotice, no entanto afirmo que é dentro justamente das
formulas mais tradionalmente populares que a ritmica da cangéo erudita nacional
adquiriu uma calma nova, um equilibrio, uma consequéncia, uma constancia de
perfeicdo que jamais tivera.

De certo, examinando de perto o uso da ritmica bragileirditeratura nacional da
muUsica para canto e piano, € possivel observar um nimero expressivo de pec¢as notorias
alicercadas sobre elementos oriundos de dancas tradicionais e populares pertinentes ao
patrimdnio cultural do pais. Camargo Guarnieri (22993) @pudALMEIDA 1942, p. 475
apontou que as obras musicais mais belas e caracteristicas que até entdo haviam sido
compostas, geralmente, eram dan-as ou fbas:é
N&o obstante, esse cabedal de pecas para canto en? idenbailados caractesse pela
juncao entre elementos retirados modus vivendpopular e proprios da cultura musical
eruditai um contexto intrincado, onde universos estéticos distintos sdo interpostos dando

margem a especulacdo sobre a necessidade de discernimento, @adopantisico, nao

2 Méario de Andrade, n&nsaio sobre a Musica Brasileirdaz uso dd e r mo A m¥s i c designarpul ar o
aporte musical de origem tradicional. Contudo, o termo em questédo é, de modo geral, relacionaahdisiom a

de midia urbana, de modo que para que ndo haja confusdo quanisade terminologias, no presente estudo,
optouse pelo modo como Vasco Mariz definiu tais expressfes. Nesse sentideica folclorica i aqui

tomada pomusica tradicional i é fruto da cultura de tradicdo, em geral, de carater simples, ligada a temas
sociais particulares de uma localidade, difundida oralmente, de forma espontdnea, andnima e suscetivel a
variacdes ao longo do tempo. Jénésica popular, em geral, é transmitida via midia ou partitura, de autoria
conhecida, com ampla penetracdo na socedaot ser comprometida com a moda e com 0s meios de
comunicacéo, ndo deixando de guardar certa afinidade para com o despojamento e a espontaneidade tipicos da
musica tradicional (MARIZ, 2002).

8 Heitor Villa-Lobos (18871959), expoente do Movimento Nacidista e Modernista no Brasil, foi precursor

em empregar expedientes experimentais da musica de vanguarda da primeira metade do século XX a linguagem
musical tonal europeia herdada, inserindo, de modo significativo, elementos oriundos das mdusicas indigena e
negra, bem como da mdusica tradicional e popular brasileira em obras de concerto de molde europeu
(ENCICLOPEDIA da Mdsica Brasileira, 1998).

4 A musica brasileiragmgeral, desperta a curiosidade e admiracdo de povos de outras culturas, principalmente,
em relacdo aos ritmos acentuados e gingados, inerentes a grande parte do acervo nacional, surgidos
principalmentea partir da miscigenac¢é@o entre o branco europeu, o negro africano e o indio Saltineo.a
questdoMario de Andrade (1972, p. 32pmenta [...fio brasileiro se acomodando com os elementos estranhos

e se ajeitando dentro das préprias tendéncias adquiriu um jeito fantasista de ritmar. Fez do ritmo uma coisa mais
variada e livre gsobretudpume | e ment o de express«o racialo.

5 Na musica populabrasileira, o vocabulsitmo tem seu uso em vérias acepcdes, quais sejam: 1) Como

sintnimo de g°nero ou estilo musical (Aritmo de sa
pr8tica musical (Atocar u m PRaia tatnbwip hatidds plevadas| estauturasuom 1 i
padr »es r2tmicos; 4) Apontando o movimento musical;
ritmo do conjunto ou da bateriao, por exemplo) (MES’
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somente para com 0s canones proprios da musica de concerto, mas, igualmente, em relacao ac
aporte popular.

Quanto a esse Ultimo aspecto, Mario de Andrade (1972, p. 20) assim lamentava a
respeito do estudo aplicado sobre a culturadopovos ua ®poc a: Al . . . ] C
brasileiro é desconhecido até de n6s mesmos. Vivemos afirmando que € riquissimo e bonito.
Esta certo. S6 que me parece mais rico e bonito do que a gente imagina. E sobretudo mais
compl exoo. De st ar tigente, tenrsesanimpress@& dé¢ gue p ondsico de
concerto brasileiro, por vezes, ndo apresenta a mesma familiaridade para com os elementos da
musica autéctone, principalmente, aqueles oriundos das castas populares, como se da em
relacdo aos da erudita de @ng europeia. Santos (2011, p. 464), por exemplo, em relagédo a

musica brasileira para Canto de Camara, assevera:

Que ele [o cantor brasileiro] possa sim, se debrucar sobre os repertérios alemaes,
franceses e italianos, estdda, domindlos e cantdos can a competéncia e
originalidade com que tem provado que é capaz, porém sem se esquecer do seu
proprio cancioneiro [...]JAtravés da sua can¢do, encontre o cantor brasileiro suas
possiblidades, personalidades e idiossincrasias, reconhecendo em sua prépria
heranca cultural e histérica as bases soélidas para a formac&te um artista

original (grifo meu).

Diante do exposto e em consonancia com 0 anseio do pesquisador de se alargar o
conhecimento a respeito do cancioneiro de concerto brasileiro, principalmendaad
estruturas e feicGes idiossincraticas, na presente pesquisa pitentolgervar 0s processos
envolvendo cancBes de camara brasileiras permeadas por géneros de danca pertinentes ¢
cultura nacional. E ainda, almeja a realizacdo de uma analiseesigitica acerca desse
fenbmeno, com a devida apuracdo dos elementos constituintes dessa relacdo, de modo a
suscitar expedientes interpretativos estratégicos na abordagem desse repertorio em particular.

Reconhecer os elementos proprios de cada bailado dkntonjunto de géneros de
danca tradicionais e populafe® Brasil, no entanto, ndo parece ser uma tarefa simples. Tem
se umamiriade deles que se caracterizam por apresentar uma base titifiiada como
suporte para a criagcdo de passos coreografadesio ou em conjunto, com o intuito de
divertimento ou de celebrac&o secular/religiosa. As dancas tradicionais, em particular, se dao
normalmente em espacos publicos (pracas e avenidas), atreladas a festas religiosas, autos
lendas, fatos histéricos, hdadeiras infantguvenis, fazendo uso de figurinos e cenarios
tipicos. A titulo de ilustracédo, € possivel enumerar alguns espécimes eminentes, a saber: 1)

Dancas dramaticas: Ranchos, Maracatus; 2) Dancas dramaticas de inspiracdo amerindia:

6 Muitas dessas dancas, por sua veresgntam desdobramentos que se caracterizam em subgéneros.
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Caiapos, Caborihos; 3) Dancas do tipo batuque: Codmndu; 4) Dancas de roda: Dos
fandangos, Cana Verde; 5) Dancas em fileiras opostas: Catereté, Recortado; 6) Dancas ligadas
a costumes populares catolicos: BandeiraPio e deReis,Dancas de Santa Cruz e de
SdoGongalo; 7) Dancas ligadas a jogos: Capoeira; e, 8) Dancas ligadasiaapopular
urbana: Maxixe, Samba, Mza, Frevo (ALVARENGA, 1960).

Sobre os tipos de dancas, Mério de Andrade (1972, p. 66) argumenta:

Quanto a dancas temos até defaBe pela exgnsdo grande que teve a forma
coreograficado maxixe, este, o samba, a embolada, o catereté, se confundem na
musica popular impressa e praceana, issaeda nas dangas de tradi¢do oral. Cada
uma delas tem a sua coreografia e seu caratercqrece pos que 0S NOSSOS
compositores e folcloristas vao estudar a fonte popular para que as dancas se
distingam melhor no carater e na forma[...] e se a métric& das nossas dancas
obedece no geral a obsessao brasileira da binaridade, os ritmos, os movimentos
sdovariadissimos e com eles o carater també(grifo meu).

Seguindo o conselho de Mario de Andrade, o entendimento sobre as nuances formais,
temporais e de temperamento proprias de cada danca, percebidas em suas singularidades
pode auxiliar a melhor compreggr ndo somente 0 processo de inser¢cdo de elementos
pertinentes a esses bailados na Cancdo de Camara Brasileira, mas, igualmente, a idealizacac
de um modelo de interpretacdo estilisticamente significativo na lide para com esse repertério
singular. No entan, o manejo sistematico desse material, dentro do contexto da Cancao de
Arte Brasileira, esbarra em outro aspecto destacado por Mario de Andrade e assim recordado
por Santos (2011, p. 5):

J& se véo quatro décadas desde que Mario de Andrade publicassenfdrto com

0 que considerava impropriedade estética na interpretacdo da cancdo brasileira,
criticando os intérpretes que aplicavamao repertério nacional os mesmos
parametros sonoros do bel canto italiand,..] (grifo meu).

O paradigma ddel cantocaracterizese, principalmente, pela conducéo flexivel do
fraseado musical via articulacdo degatoe do uso expressivo dobato bem como, por
vezes, pela inclusdo de partes graciosas como melismas e ornamentos a linha melédica. Sobre

a questao, Almeid@014, p. 15) assevera:

7 Além das dancas originaridwasileiras até mesmo as importazldValsa, Schottisch, Mazurca, Tango,
Habanera ett.adqui riram cer t @&m grande parked e wiacdcd oh ali d,csmaogeo r a - «
caracteristicaafrbr asi | ei r ao gskmicolgheiecolchalasemicacheidgCANCADO, 2000).

8 Padrdo de pulsos regulares sobre o qual se organiza uma peca ineisicaino o ordenamento de suas partes
constitutivas (LATHAM, 2008).
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A base da técnica do bel canto reside no controle da respiragdo, no aperfeigoamento
do legato, na precisdo e flexibilidade da coloratura, na auséncia de transicbes
bruscas entre os registros, no controle sobre uma longa exterssia/c@mm um
registro agudo bastante desenvolvido e de facil emisséao).

No Brasil, a prética vocal sob tal metodologien sido predominante desde meado
século XVIIl. Nesse aspecto, com base em pesgjuisaecenterealizada com 78 professores
de cantalirico atuantes no Brasil, 88,8% dos entrevistados afirmaram que seguem uma ou
mais escolas de cafdfaom predominancia das europeias, principalmente, a italiana que, de
modo unico, foi apontada por 40,2% dos votos (SOUSA; MELLO; SILVA, 2015). Com
efeito, na esteira das inquietacdes de Mario de Andrade, € pertinente indagar se a formacéo
vocal predominante no Brasil, grosso modo, a italiana, com a valorizacao do fraseado lirico
calcado em efeitos agdgiébsle distensdo e contracdo, tipicos do temymato”, seria de
todo adequada a interpretacdo de cancdes permeadas de géneros populares de danc:
brasileiros caracterizados, em geral, pelo seu carater de despojamento e pujanca ritmica
entrecortada.

Em verdade, o problema da realizacdo dos ritadmglancas enCancdes de Arte
Brasileiras tem seu alicerce sobre raizes ainda mais profundas, considerando a dificuldade de
se transpor matizes inerentes a ritmica brasileira para a notacdo musical. Sobre o assunto,
Mario de Andrade (1972%. 21-23) afirma:

9 Escdas de canto séo definidas por autores como Miller, Elliot, Carpeaux e Lovelock, como um conjunto de
técnicas vocais com tendéncias estétesicais geralmente alinhadas as idiossincrasias da mdasica de
determinada localidade. Assim, por exemplo, a esital@na, fundamentada na técnica kel cantq foi
desenvolvida em func@o das necessidades vocais da 6pera do século XVII ao XIX, que exigia respiracao
sustentada n@appoggiq frasegiosprolongados, virtuosismo de articulacdo musical e prosddico, extensao
projegdo vocal, suavidade de ataque e naturalidade de timbre. No romantismo, principalmente com as éperas
melodramaticas de Verdi, fee necesséria a adicdo de alguns atributos, como, por exemplo, 0 uso de timbre
encorpado, a intensidade e maior praggocal. No século XIX, a escola alema foi engendrada em conexédo

com a dramaticidade alegérica das Operas germanicas, enfatizando a declamacédo do texto em frases longas,
articulacéo crispada em torno da abundancia de consoantes da lingua alema enize de tjualidade escura

e de ampla intensidade vocal com o alargamento da regido nasofaringea. Ja a escola francesa des@avolveu

essa época em consonancia com a elegandiratad Opera sendo necessario uma ligeira reducdo do espaco
interno para sesmerar na inteligibilidade do idioma francés, na busca por sutilezas timbristicas, principalmente,
em relacdo a distincdo da nasalidade de certos fonemas especificos da lingua e na diligéncia pelo requinte
expressivo (SOUSA, 2015).

10 Em sentido mais amp] agdgica referse aosaspectos expressivos de interpretagagpequenas flutuacdes

ritmicas (LATHAM, 2008).

Do italiano, roubado, quer dizer, i nt endgse apticn- «o f |
pequenas variacfes temporais dgualas notas para obtencdo deim efeito expressivo de musicalidade
espontanea (LATHAM, 2008).
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Um dos patos que provam a riqgueza do nosso populario ser maior do que a gente
imagina é o ritmo. Seja porque os compositores de maxixe e cantigas impressas ndo
sabem grafar o que executam seja porque dao sé a sintese essencial deixando as
sutilezas para a invencd@lm cantador, o certo é que uma obra executada difere as
vezes totalmente do que esta escrito [...]. Os maxixes imprdestiahd séono

geral banalidades melédicas. Executados sao pecas soberbas, a melodia
transfigurando ao ritmo novo [...]. E quandopeca nordestina ela se apresenta
muitas feitas com umitmo tdo sutil que se torna quase impossivel grafar toda a
realidadelela.

Levandese em conta a dificuldade de se transportar as nuances de uma ritmica afro
brasileira para a notacdo musical, quests e s obre a necessidade
partitura para a promoc¢ao das gradacdes préprias do ritmo de danca em determinada cancéo.
Exemplificando, é interessante destacar a observacao proferida por Appleby (1983, p. 80)
sobre a presen- aed e tpafarmaiiceleadl de dancas urbanas

brasileiras, mas que pode valer, igualmente, para os bailados tradicionais tipicos locais:

A qualidade comum entre as formas populares brasileiras [ou abrasileirados], como
a polca, o tango brasileire a habanera, é uma questdo ndo apenas de padrdes
ritmicos comuns, mas também da presenca comum de um "fator de atraso" nas
performances das pausas. O fator coreografico e as pequenas diferengas
metrondmicas na aplicacdo do "fator de atraso" dao a caulga dsua qualidade
individual especifica. Sem o conhecimento desses fatores, um pianista que tenta [por
exemplo] executar as obras de Nazareth [compositor brasileiro] é incapaz de
capturar a qualidade caracteristica da musica que tem sido transmitidagie&o

oral e escapa as definig6es da partitura.

Tal recorte remete a Seincman (2001, p. 116) quando discorre sobre a importancia do
aspecto da fiaus°ncia de somO0O em meio ~ dinc
e corpo a determinadas célu , figuras ou motivoso. Nesse
pausas, bem como outras figuras temporais, revetafundamentais para a definicdo do
ritmo préprio de cada danca, sendo necessaria a compreensao cognitiva desses componentes.

Entretanto, dessproblematica decorre ainda outra: matizes temporais e expressivos
ndo sao faceis de serem implementados quando a ritmica da can¢do nado foi concebida de
forma delineada, mas sim, intrincada ou velada, conforme os preceitos da fase da
Inconsciéncia NacionalSegundo uma nota explicativa de MatosEmsaio de Mario de
Andrade (1972), das 14 pecas désrestasde Villa-Lobos 1 conjunto considerado, por
muitos, como o ponto maximo da obra vocal do compositor em termos arfistsmrsente a
intitulada Modinhafoi construida mediante o emprego direto do tema de origem folclorica,
sendo que o restante teria sido trabalhado apenas com o aproveitamentwstdecias

melddicas, harmbnicas e ritmicas da mausica tradicional. Ocorre que o ritmo empregado de
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forma camufda ou fragmentada dificulta a sua percepc¢éo, ainda mais, se revestido de
técnicas modernistés

Posteriormente ocorrer8 a internaliza-«
recursos técnicos oriundos de linguagens musicais desse momento histérico [0
modernismo], tais como simultaneidade, sintese, deformacéo (concepc¢éo de musica
pura: a arte vista como uma negacdo da imitacdo da realidade), politortdlidade
polimodalidade, polirritmit, entre outros recursos no campo da composicio
compativeis com o iagindrio nacionalista (CONTIER, 2013, p. 108).

Para a pesquisadora Moénica Pedrosa, entrevistada por Fausto Borém e André Cavazotti
(2007, p. 80)a interposicédo de elementos eruditos, populares e modernistas na Cancdo de
Camara Brasileira, de natureza ioaalista, revela como umatrama de densidade

multiforme compostajotodo, por diversagozes musicais bem como extrausicais:

A riqueza da canc¢do de camara encesérgustamente nessa diversidade e nessa
mistura heterogénea. Toda uma tradicdo oml cdntos edancas populares,
folcléricas ou de autoria determinada tem sido incorporada aos c6digos préprios

da escrita musical. As vezes esses elementos sdo facilmente reconheciveis,
principalmente quando o idioma tonal é utilizado. Outras vezes, tekitedidade é

tao intrincada que estes elementos torsanndistinguiveis (grifo meu).

Nesse aspectdCastro (apud BOREM; CAVAZOTTI, 2007, p. 81) complementa o

raciocinio anterior:

Eu vejo a cancdo brasileira com uma grande sobreposicéo de textos [infer

tecido em que as camadas se sobrepfem [...] cada um desses textos ou camadas, que
ndo sédo apenas musicais, mas literarios, culturais, histéricos, chegaram até nds pelas
herancgas indigenas de muitas tribos, africanas de muitos povos, europdiaesie

paises e outras tantas réiropeias, sem contar as camadas modernas -e poés
modernas [...].

Diante desse quadro, fae importante investigar a relacéo entre os ritmos de danca e
a Cancao de Camara Brasileira no intuito de se depurar de que modgue enedida se
processa tal simbiose multitextural. A partir dos resultados obtidos, emegtabelecer uma
base sodlida para a concepcéaoudea performanceperante um repertério de tal naturéza

alicercecujovalor sejaainda queem tese, de alcanedetivo em termos de valor estético.

12 No tempo vigente, tadstéticaaindacausa certastranhezapor ter rompido, em parte, com o fluxo légico e
previsivel da harmonia tonal.

13 Em geral, a combirdio simultanea de duas ou mais tonalidades. Mais corretamente, a sobreposicédo de duas
tonalidades denomirse bitonalidade, pois, as jun¢gfes mais complexas sdo pouco comuns (LATHAM, 2008

14 Combinacdo simultanea de ritmos distintos respectivos a diferpatées da textura musical de uma obra
(LATHAM, 2008).
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Por questdes de razoabilidade quanto aos limites proprios de uma Tese académica,
delimitou-se aqui o0 universo da pesquisa a uma amostragem sendo, ndo obstante, significativa
para a reflexdo acerca das questfes sup@aomalas. Para tanto, foram eleitas as seguintes
obras de Heitor Villd.obos®: o Lundi da Marqueza de Santa® cicloModinhas e Cancées
do Album n. le aDansa (Martelo}®, segundo movimentdasBachianas Brasileiras n ©.5

O repertorio foi assim seleciado, em primeiro lugar, em fungédo da importancia do
papel do compositor na edificacdo da corrente natisia no Brasil. Nesse aspecto
conforme Fonseca (2012, p. 128), \dllabos, nascido em 1887, foi fruto singular de um
momento histérico de transfoagdo do panorama ségolitico brasileiro com a abolicdo da
escravatura, a mudanca do regime monarquico para o republicano, bem como o avanco
acelerado da urbanizacdo. Tal conjuntura recrudesceu o sentimento comum da busca por
modelos representativos deerfencimento a patria como entidade autbnoma com
caracteristica préprias e, ao mesmo tempo, alinhados a contemporaneidade vigente no
exterior, principalmente, a europeia. A formula para a sustentacdo desse movimento, como
dito, foi a valorizacdo das marstacdes populares tipicas do pais manipuladas via técnicas
artisticas modernas e radicais que despontavam a época no velho continente.

Quanto as canc¢fes aqui escolhidas para andlise, vale destacar que sdo pecas cujo valor
estético e cultural é reconhecittnto no ambito nacional como no estrangeiro. Além disso,
elas apresentam naturezas e probleméaticas circunstanciais que perpassam pelos problemas
apontados em meio a tematica outrora proposta, sendo, assim, indicadas para o argumento que
se pretende edifar.

Destarte, reiterge a importancia da pesquisa ora em vista como referéncia na

compreensao, divulgacao e valorizagdo do cancioneiro de camara brasileiro:

Apesar de sua origem humilde e despretensiosa, a musica popular brasileira, e mais
especificamemrt a cancéo popular brasileira, tem dado sucessivas mostras de como a
arte pode ser o veiculo de divulgacdo do nosso idioma, historia, tradicdes,
diversidade cultural e, em Ultima andlise, de nossa identidade idiossincratica dentre
as diversas culturas naaiais. Acreditamos que a cancdo de caAmera brasileira possui

a mesma potencialidadaté o momento praticamente inexplorada, embora seu

valor musical e poético venha sendo reiteradamente afirmado pelos mais
importantes artistas e estudiosos nacionais e inteacionais através de nossa
historia (SANTOS, 2011, p. 462) (grifo meu).

15 Edicdo utilizadalrmacs Vitale S/A. Ind. e Com. S&o PadldRio de Janeiro. 1950.
16 Na partitura originatle Villa-Lobos, a palavra é escrita cordansa coms, e ndog, poisesta era @rafia
correta da palavra atéReforma Ortogréafica de 1948UETO JR., 2018).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Pequeno_dicion%C3%A1rio_comparativo_de_ortografia_em_l%C3%ADngua_portuguesa

22

Nesse sentido, sublinks® que n&o se logrou uma bibliografia expressiva voltada para
a temética aqui discutida, a ndo ser glgunstrabalhos esparsos onde a danca é percebida,
emmeio a contextos maiores e generalizados, como um elemento a mais entre outros aspectos
de uma obra (caracteristicas do texto, relacéo letra/musica, disposicOes formais, pictéricas, de
harmonia, de textura etc.).

No que diz respeito ao acervo literariqgassivel registrar o trabalho de Bruno Kiefer
I Musica e Danca Populasua Influéncia na Musica Eruditaestrito ao estudo das dancas
europeias nacionalizadas durante o século XIX (Valsa, Polca, Habanera, Schottisch, Mazurca
e Quadrilha) e das experiéasigenuinamente brasileiras, fruto do contato dessas dancas com
o Lundu, como, por exemplo, o Tango brasileiro e o Maxixe (KIEFER, 1990).s€éeamda
as publicacbes de Mario de Andradebre musica no Brasil que, em geral, tratam,
tangencialmente, a quéastda Cancdo Brasileira em ritmos de danca, além daAoB&ncao
Brasileira de Camarag deMariz (2002, p. 130), onde se identificaiguns comentarios breves
e pontuais sobre o topico, como, por exemploecaTostdo de chuvale Camargo Guarnieri,
sobrea qual o autor se limitaadizgru e f oi tratada A" maneira d

Considerandae outros tipos de fontes bibliogréficas, salie®a Tese de Doutorado
de Stela Maria Santos Brandé&o (1999), sobre o dMddinhas e Cang¢désAlbuns | e |} de
Villa-Lobos, onde a pesquisadora, dentro de um contexto amplo de analise musicolégica, tece
consideracdes a respeito da ritmica presenteundl da Marqueza de Santd®m como a
respeito da Valsa, em versdo abrasileirada, inserida na c&vp@acdo Outro texo de
referéncia foi desenvolvido pela pesquisadora Maria de Fatima Estelita Barros (2005) sobre as
obras do compositor maranhense Waldemar Henrique, onde a autora revela a presenca de
alguns padrdes ritmicos caracteristicos em algumas delas, como, pgpiexea cancao
Uirapuru, cujo acompanhamento remete a danca Pol@estacsse, igualmente, o artigo
intitulado Uma Visdo sobre a Interpretacdo das Canc¢des Amazodnicas de Waldemar
Henrique®, de Marcia Jorge Aliverti (2005, p. 302), onde a aytopze deserolve uma
carreira de performer e pesquisadora académica em torno do canto lirico riegaEye

alguns casos tipicos tal como uma repeti¢do ritmica acentuada, na melodia d&caB&m

17 Bailado de grande popularidade nowécXIX, a Polca é uma danca animada, em geral, em 2/4, na forma
ternaria ABA, em frases regulares e caracterizada por passos curtos e rapidos no primeiro pulso e no meio do
compasso seguido de uma pausa ou salto (LATHAM, 2008).

18 Extraido daDissertacdo de Mestratmmonima da autora, defendida em 2003, na Universidade de Séo Paulo
(USP).
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Sinhg que recordaria a parte lenta da danca do &irg tambén em relagdo a peca

Matintaperéa:

[...] embora ndo haja indicacdo de que se trata de uma danca, existe uma relacédo
entre a figuracdo ritmica preponderante do acompanhamento do(pipaxtir do

c.7) e o ritmo regional do xote bragantino. O acorde da di&ita do piano, na
segunda metade do segundo tempo do compasso, umamas acentos da célula.
Assim, vemos mais umavez a necessidade daquela "ginga" que caracteriza a
regionalidade dpeca.

Também € preciso evidenciar o trabalho de Sergio AndersoNalra Miranda
(2010) sobre as cangdes de Ernani Braga, onde foi demonstrado o ritmo @malpjgcaO
Kinimb& o jongd?, emCapim di Prantae, emEngenho Novauma alusdo ao baijmr meio
de acentos marcados na prosodia, destaesmdieterminadaslabas. Outra pesquisa digna
de nota, embora seja sobre musica pgaemo instrumental, aBrasilianas de Osvaldo
Lacerda, € da lavra de Maria José Bernadil€savalcanti (2006), que expden quadro com
48 géneros da musica popular e tradicional, entrejuass, muitosde dancas diversas,
distribuidas por entre as 12 obrascitdo comentadas pela autora. Saliesga por ultimo, a
Tese de Doutorado da musicista Simone Goretti, a respeito da contribuicéo historica e cultural
de determinadas dancas folct@s brasileiras ao repertorio para piano solo nacional,
denominadaThe Influence of Dance Practice on the Performance of Piano by Brazilian
Composers: Francisco Mignon@ongada and cateretelLorenzo Fernandegjongo and
Marlos Nobre(frevo), defendida a Universidade do Arizona, Estados Unidos da América
(EUA), em 2006.

Desse modo, acreditando haver espaco para se complementar o conhecimento ja
produzido em torno desse tema, idealigew trabalho ora em andlise apresentando, todavia,
um enfoque mais ptcularizado em prol da busca pela compreensdo de processos de

emprego e interpretacao de elementos oriundos de dancas na cancéao brasileira. Nesse sentido

19 Danca folcldrica ddEstado ddParg em roda e em pares, com raizes no batuque africajmwinicio se d&m
andamento lento atingindo, ao final, um ritmo quase frenético. Neog@fia, 0 movimento dos homens,
sempre com o corpo curvado a frente, simboliza o trabalho dos escravos e 0 momento de cata de siris na praia
surgidos, segundo a lendailagrosamente, saciando a fome generalizada; enquanto as mulheres, mostrando
rebolad@, dancam rodeando as saias representando as redes de pesca utilizadas para colocarcolalthoento
(PARA, 2017.

20 Danga religiosa do candomblé banto baiano, com um ritmo que lembra uma marcha, onde os encantados, os
orixas, realizam a volta no terrejrsaudando as pessoas com 0s bragos unidos sobre o ventre e o peito inclinado
(ENCICLOPEDIA da Musica Brasileifd 998).

2! Danca afrebrasileira, do tipo batuque ou samba, realizada em roda, de passos deslizantes para frente com
alternancia dos pés enqt@arum solista, ou um par, danga ao centro desenvolvendo uma coreografia virtuosa.
No terreiro, o jongo € acompanhado por percussédo de tambores diversos com o canto de estrofe e refréo, por
vezes, pontuado por chocalho, geralmente, tocado pelo cantAtIQEEOPEDIA da Musica Brasileiral 998).
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a presente pesquisa amplia, assim, o conjunto de?agiss a valorizacdo e divulgacéo
desse acenvcultural peculiar e, por conseguinte, da Cancéo de Camara Brasileira como um
todo.

Com vistas a sistematizacédo do presente estudo, principalmente tendo em conta que o
trabalho se imiscui no terreno movedico da hermenéutica musical, kBescarigo na
fenomenologia, como método cientifico de pesquisa, ha medida em que os elementos ndo sédo
avaliados de modo fixo, singular e determinado, mas sim, pela Gtica da perspectiva. Ademais,
a pesquisa € de base qualitativa; porquanto, o material colhido € orgamiaadtisado a
guisa de uma Gtica preponderantemente especulativa, ndo sustentada sobre dados objetivos ¢
mensuradogDALFOVO et al, 2008). Explicando melhor, a leitura da presente investigacao,
ainda que firmemente embasada, as@iasobretudo, na vis&ubjetiva do pesquisador para
se depurar as interseccdes e fatos correlatos, sem deixar de lado as contradicdes, em prol das
convicgBes necesséarias a montagernatpusdo trabalho.

Nesse sentido, como se vai adentrar em questdes pertinentes ao casfEick e
interpretacdo musical, pretende, preliminarmente, verificar o pensamento de varios autores
significativos em relacdo a polémica da autenticidade interpretativa perante uma obra musical.
Por conseguinte, as proposicoes de cada autor ser@adaala partir de suas confluéncias,
contraposicbes e complementacdes, com destaque pdraoréa da Interpretacdo e
Sobreinterpretacdode Umberto ECG i escolhida como referencial tedrico sobre o qual a
pesquisa tem sua base, cujos critérios de veidamantica, estética e interpretativa sao
fundamentais para a elaborac¢éo do raciocinio almejado.

No capitulo seguinte teise o detalhamento do método de analise musical de Jan
LaRu€&“ onde se almeja examinar as obras a partir da perspectiva de seusicasab
estruturais e culturais. Nesse sentido, fazendo uso dessa metodologia,-s&lagmnalises

propriamente ditas.

22 Em 2003, o grupo de pesquiResgate da Cancéo Brasileida Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), implantou o projeto homdnimo com o objetivo de promover o gédangdo de Camara Brasileira
Desde entdopfam realizadas véarias acdes, como, por exemplo, a organizacdo de um guia de consulta de obras
brasileiras denominadBanc¢des Brasileirgsa realizacdo d&eminéario da Canc¢éo Brasileirgd em sua quinta
edicdo; a implantacdo do sé¥tinas de Soinpara gavacdes de obras do género; e, a criac&itd&elo Minas

de Sompara a realizacdo dmwnloadggyratuitos de partituras, faixas fonograficas, livros e artigos relacionados
ao projeto em questao.

Z Umberto Eco (1932016) foi escritor, filésofo, estetaemidlogo e linguista italiano.

24 Adrian Jan Pieters LaRue (192804)1 Musicélogo nascido em Sumatra, graciseuem Harvard, estados
Unidos da América (EUA), no ano de 1940, e recebeuMaster of Fine ArtYMFA) pela Universidade de
Princeton, em 1942No ano de 1957, ingressou no Departamento de Musica na Universidade de Nova York,
onde permaneceu até a sua aposentadoria, em 1988 (NEW YORK University, 2018).
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Nas consideracdes finais, busmatecer a conclusao a que se chegou de acordo com o
objetivo de descortinar os processos de inserc@edeentos de danga na cangao brasileira,
bem como as implicancias estéticas e interpretativas decorrentes dessa analise, tendo como
estudos de caso laundu da Marqueza de SantesaDansa (Martelo) de VillaLobos. O
resultado € avaliado a partir das a;@eui tomadas ante as informacfes, os fatos e as
evidéncias depurados.

Ainda como parte integrante do trabalbonstase na secdo de apéndices: A) Analise
fraseoldgica e harmdnica tradicional compleméntar, B) Forma e decantagdo poética das
obras. Talsegmento, em confluéncia com os outros, perfazeormusdo trabalho, cujo fim
ultimo € contribuira pesquisa e ao conhecimento sobre a Cancdo de Camara Brasileira, com

vistas ao reconhecimento da importancia cultural desse género musical junto alsocieda

25 Para uma analise harmodnica funcional foram utilizados como referéncia as obras intizdedasia e
Improvisacdo le Harmonia Improvisacéo JIde Almir Chediak, 72 ed. revisada, lancados pela Lumiar Editora,
em 1986.
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2 ESTETICA E INTERPRETACAO MUSICAL

As questbes comentadas na introducdo do presente estudo perpassam pelas matizes
tanto da Estética quanto da Interpretacdo Musical, instigando a reflexdo no labor para com
cancoes eruditas brasil@s tomadas de ritmos de dancas.

De fato, € preciso considerar que, além da necessidade de se identificar a natureza
constitutiva dos bailados e suas nuancesséamister ponderar sobre 0 modo e o grau de
permeabilidade e interferéncia que o ritmo cgrébco, de natureza popular, exerce sobre o
arcabouco erudito de determinada pegspecto importante para se verificar se a ritmica da
danca, por assim dizer, € o sustentaculo da peca, ditando o seu andamento, ou se € apena
mais um elemento subsidiardentro de um todo maior articulado. Havendo entendimento
quanto a esse aspecto, tanto uma situacdo quanto a outra requer, de qualquer modo, que c
intérprete tenha o conhecimento necessario para saber discernir e manejar a contento, seja en
termos da inveagyacdo e concepcao interpretativa, ou no processo pratperftamancesm
si, todo e qualquer elemento da danca embutida na peca. Todavia, sendo o caso de a danca s
impor a obra como seu elemento temporal organizador, € necessario redobrar a de®cao so
tal conjuntura, pois, o ritmo do bailado torse@o foco principal da interpretagcéo, a base sobre
a qual a peca tem seu alicerce.

Outra dificuldade afigurae quando a peca € tratada a partir do ponto de vista da
partitura, ou seja: até que ponto seedeonsiderar a acuidade ritmica da danca apreendida via
notacdo musical? Além do mais, como conciliar uma pratica vocal calcada no métmlo do
canto italiano, ainda predominante no Brasil, em gecain a interpretacdo de ritmos da
danca originados, egrande parte, a partir da muasica africana trazida pelos escravos, de teor
mais percussivo?

Tais indagacdes séo pertinentes ao tema proposto, que adentram o campo complexo
das ponderacles estétltee r men ° ut i cas, de modo queosse f
sobre o pensamento de autores eminentes que concorrem a respeito da antiga questéo acerc
do nivel de autonomia do intérprete em sua relacdo para com a obra. O painel em questao,
sem duvida, auxilia na moderacéo dos questionamentosaegiesentacdesostos, tornando
a contenda dialética mais cristalina e dotada de maior credibilidade, na medida em que se
estabelece um acautelamento significativo no sentido de salvagmaditéa silogismo

maniqueista.
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2.1 FIDELIDADE VERSUS-LEXIBILIDADE

A questdo dawenticidade quanto a interpretat®ide uma obra artistica, dentro do
campo da hermenéutica na musica erudita, € uma discusséo que ainda se revela controversa e
pelo visto, sem perspectiva de solugéo. E preciso recordar que dentro do amhieigeda
de arte, o ato interpretativo apresenta, pelo menos em relacdo as cang¢des calcadas no
nacionalismo brasileiro, pressupostos estéticos mais herméticos no sentido de privilegiar a
observancia da obra enquanto objeto artistico sistematicamente estruturadmtagi&o n
musical, ao contrario, por exemplo, daquilo que se da no meio da musica popular onde, a
partir da obra original, que costuma ser a prépria gravacdo da peca realizada pelo autor
intérprete ou uma partitwguie?’, temse a criagdo dos mais diversgsoi de versdes, em
grande parte, como desdobramentos naturais, por mais que nao sejam fidedignas a matriz.

Nesse sentido, Bi cknell (2015, p . 8 3)
geralmente tém muito mais liberdade e flexibilidade em suas pratidasrpaticas do que os
m¥%si cos engajados com a m¥%si ca idde a abratsero . P
intermediada pela escrita musical, salvo em alguns casos, como, por exemplo, a musica
concreta e eletrbnidg criazse um ambiente propicio artoovérsias em relagdo ao paradigma
interpretativo para se interpelar uma obra de concerto. Assinrget@queles que acreditam
em um modelo arquetipico pertinente a conformacao de cada obra, atrelada a partitura, cuja
transgressido € vista, basicamenten@aima espécie de contravencido estétide outro
modo, existem o0s que argumentam que a diversidade de tratamentos para com a obra € valida
e, até mais salutar na medida em que se apresentam suaseadidasies enquanto objeto
artistico passivel de difentes leituras.

No decorrer da histéria, varios autores e personalidades vém se pronunciando em
torno dessa dicotomia, uns voltados a defeséidgalignidade por parte do intérprete em
relacdo as intencées do compositor ou, em Ultima analise, a obracernas advogando em
prol da flexibilidade interpretativa e da expressao pessoal do artista. No entremeio de tais

26 O verbetelnterpretationdo Grove Dictionaryé definido pelo musicélogo Robert Donningt@®80, p. 27§

¢ o0 mp..] oelemento ecesséario na musica devido a diferenca entre notagao (que preserva o registro da musica)
e execu-«o0o (a qual transforma a pr-pria experi®°ncia
27 Nesse aspecto, Auslandeap(id COOK, 2013, p. 355pssevera [..fi o rock sempre foi disseminado e
consumido primeiramente por meio de gravacdes, de modo que os langcamentos oficiais de estldio carregam a
mesma autoridade que as edigdegextn a m¥si ca cl 8ssi cao.

28 Tal abordagem remete a teoria platonica das ideias ou foomadso processo de obtengéo da consciéncia ou

do conhecimento abarcaria dois dominigsais sejaml) O das coisas apreendidas pelos sentidos e, por isso,
parcialmente verdadeiras por serem, na realidade, apenas imitag6es imperfeitas e mutaveis dassisag essén
2)uas contrapartidas verdadeiras, perfeitas e etern
aos ol hoso, somente alcan-adas pela inteligibilidad

c
[
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polos antagbnicos subsistem aqueles que se articulam vaerdargumentos que buscam,
de algum modo, conciliar essa antinomia. Sobrénege da questdo, o escritor italiano Enrico

Fubini (1971, p. 379) assim esclarece em seu tratado de estética:

O problema era tdo antigo como a propria musica, ou quase tdo antigo; no entanto,
somente com o Romantismo ficou patente e de forma nitidadguaiconcepgao

das artes como criacdo absolutpor um ladoi e a aparicdo do virtuosisniopor

outroi colocaram em cenacontraste latente entre a personalidade do criador e

a do executante, entre as pretensfes de carater absoluto no plano criativo do
compositor e as pretensdes do intérpretefigura esta, a partir de entéo,
indispensavel e dotada cada vez mais de relevo social (grifo meu).

Com base na afirmacdo supramencionada, vale destacar as teses, diametralmente
opostas, de dois fildsofos notérida primeira metade do século XX, quais sejam: 1) O
italiano Benedetto Croce (18@®52), que defende que o leitor de uma obra de arte deve
reconstriila o mais fielmente possivel as inten¢des originais, evitando qualquer manifestagcéo
de carater pessoal, arma espécie deeevocacaado objeto artistico; e, 2) O seu conterraneo
Giovanni Gentile (1878.944), para quem a obra deve ser vista como um protétipo a ser
traduzido pelo sujeito via interpretacdo singular, ndo havendo, em verdade, uma abordagem
Unica daobra original, mas vérias aproximacfes a ela, que seriam igualmente validas
(PAREYSON, 2001). Os pesquisadores Leonardo Loureiro Winter e Fernando José Silveira
(2006, p. 65), no entanto, assim detectaram o problema fundamental de cada uma dessas

argumenacoes:

Ao se considerar a alternativa proposta por Croce aplicada a musica (ou seja, a
ii mpessoalidade da reevoca-«00 na 1inter
considerada de forma ortodoxa, € impossivel de ser realizada, pois o intérprete,
mesmo qe inconscientemente, sempre adicionard elementos subjetivos na
interpretacdo e execucdo da obra. A proposta de Croce s6 vale a pena ser
considerada se nao for adotada de modo absoluto, ou seja, através do equilibrio entre
a vontade musical expressa do cosifor, materializada na partitura e recriada o
mais fielmente possivel, e a contribuicdo proporcionada pelo intérprete. No que diz
respeito a posicdo de Gentile, deesapontar a possibilidade de transformar de tal
maneira a obra que esta adquira um iSado totalmente diverso e distante da
intencdo original do compositor (autor), ocasionando o surgimento de uma nova
obra.

Assim sendo, é possivel perceber que a problemética ndo é de facil deliberagéo, pois
tanto um lado quanto o outro ndo se sustergam serem confrontados. Recesgaque,
nessa peleja, um dos articuladores mais radicais e inovadores a se contrapor a ideologia
romantica do século XIX, caracterizada predominantemente pela primazia da emog¢éo ou da

percepcdo sensorial, em detrimento a@eanalidade, foi o esteta austriaco Eduard Hanslick
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(18251904). Fundador do formalismo musical, Hanslick (1992) acredita que a mausica,
considerada em sua forma pura, seria a arte mais inefavel e inverossimil em relacdo aos
objetos domundo real, uma vezque seu movimento animico moss@& capaz apenas de
suscitar imagens e sentimentos diversos, que tendem a variar de individuo para individuo, ndo
sendo possivel se ter, ao fim, qualquer imagem concreta. Logo, a abordagem da musica deve
ser direcionada ngmara a expressao subjetivampossivel de ser alcangadamas para a sua

beleza intrinseca, ou seja, para a relacdo dialégica entre os elementos, as estruturas e as
formas puramente musicais presentes, em grande medida, na partitura.

Nesse sentido, o petb analogo a Hanslick no campo dgerformancei € o seu
contemporaneo: 0 maestro italiano Arturo Toscahi(li8671957), que divergiu do modo
acentuadamente pessoal pelo qual os musicos das casas de 6pera na Italia vinham realizandc
essa arte, ao longip século XIX. Seguindo seus principios, 0 musico costumava adotar um
paradigma que valorizava o trato soébrio e diligente da partitura, ao contrario de uma
abordagem calcada no sentimentalismo desmedido, na alusdo alegérica ou em efeitos
melismaticos e agfcos exagerados, tipicamente realizados pelos cantores para se
vangloriarem, ressaltando a agilidade, resisténcia e beleza de seus dotes vocais, de modo a
extrapolar a partitura prejudicando o desenrolar natural do enredo da obra (LEBRECHT,
2002).

Fazendaoro a esse pensamento, Heinrich Schenker ¢1888) também se insurgiu,
em meio ao periodo romantico, contra o prestigio cada vez maior do musico em detramento d
obra interpretada. Para teérico musical, o culto ao idolo virtuoso desvia a atencédo da
composi¢cdo na sueoncretude que deve ser manifestada a partir da obediéncia vigilante a
partitur a, denominada nAverdadeira reprodu-
gue a notacao musical seria limitada para se transmitir a intencédo expdassiuaica. Nesse
sentido, ainda que o compositor ndo consiga delinear sua concep¢do de modo detalhado por
meio da escrita musical, ndo obstante, ele indiefeo essenciabdesejado, que deve ser
seguido de modo atento e zeloso. A visdo defendida psbuisador coaduna com o que
Harold Schonberg (187#951) relatou sobre o pianista Joseph Hofmann (185®),

descrevend@ como 0 mais determinado combatente dos excessos sentimentalistas, na era

29 Nesse cenario, é interessante destacar a pratica do maesh@o aWilhelm Furtwangle(18861954)
geralmente apontado como o modelo antagbnico a Toscanini, com uma regéncia, ainda que atenta a notacao
presente na partitura, mais rapsoédica, de virtuosismo mais livre, associada ao ideal wagneriano da procura pelo
mebs no tratamento agégico das partes, ou seja, na nao ligacdo sistematica entre os elementos musicais na
tentativa de transfigurar a linguagem musical na busca por algmatpnario. Assim, exquanto Toscanini
buscavaatingir o ideal artistico cristalizadwa obra, Furtwéngler vige como um cocriador, um cimplice no ato

da criacdo, como mesmo dizia, somente sendo possivel reconstituir a obra feantindovo (LEBRECHT,

2002).
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romantica, por conceber um modelo interpretativo rigoraso base na objetividade, pois,

para 0 musico, o trabalho de se tocar as notas em conformidade estrita com a escrita musical
ja se configura como algo laborioso o bastante para se pensar em adendos criativos
desnecessarios e suscetiveis ao erro (SCHONBESES).

Todavia, sobre a questdo da subserviéncia a partitura, o vienense Frederick Dorian
(19021991), conceituado escritor e conferencista sobre musica, alerta para o fato de que os
compositores mais antigos, via de regra, eram seus proprios intérgeeteedo que suas
partituras serviam apenas como um guia geral para a realizagi@msl obras. Nesse caso, o
autor sugere que a abordagem perante esse cabedal, desprovido de indicacdes precisas, dev
ser de carater mais subjetivo. J& em relacdo as pastituwdernas, ricas em sinais e detalhes
de interpretacdo, melhor que se tenha uma atitude mais precisa e de acordo com o0s elementos
indicados (DORIAN, 1942).

Apesar de sua orientacao formalista, o compositor russo Igor Stravinskyl@B8BP
adverte, contdo, que mesmo em face de notagdo musical atualizada, rica em detalhes de
interpretacdo, por mais exata que a partitura possa ser, inevitavelmente, sempre se tem
elementos encobertos que se encontram, de fatoemiaslinhas do discurso musical
(STRAVINSKY, 1996). Nesse ponto, Magnani (1996) atenta para a raiz etimologica do termo
Ainterpretar 0,intedoetrasvquecsriffinahqailo gue esth entre as pedras
Tracando um percurso na historia da musica, desde os neumas do canto gregoriano até as
partituras modernas, o pesquisador conclui que a escrita musical € algo limitado para a
expressdo de elementos mais intuitivos, tais como: gradacfes de articulacdo, dinamica e
agogica. E ainda, os recursos expressivos estariam mais propensos a seradosinas
entrelinhas, onde o intérprete, em sueaducdo da obr a, deve =estar
aproxima-«o ideal ~© verdade hipot®tica da o

Para uma melhor reflexdo sobre o pensamento de Magnani (1996), € prudente voltar
se a Hofnann (1976) que, do mesmo modo como Winter e Silveira (2006), observa que por
mais objetiva que seja uma abordagem, inevitavelmente, sempre havera espacos para a
imersdo da personalidade do intérprétdator que ndo seria desfavoravel, muito pelo

contrario
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Geralmente ouvimos dizer que o estudo demasiado objetivo de uma peca
compromete o oO0individuali smod de sua | ei
mesma obra com o mesmo grau de exatiddo e objetividade, resultara que cada um
executara completamte diferente dos outros nove, embora cada um reivindique
sua leitura como a Unica correta. Isso porque cada um expressara o que, de acordo
com seus conhecimentos, absorveu mentalmente e em seu temperamento. Da razéo
instintiva que constitui a diferencate:n dez concepcdes, cada um a tera formado
inconscientemente durante o processo, e talvez também depois dele. Pois é
justamente essa razdo formada inconscientemente que constitui a legitima
individualidade e a qual, por si propria, ira permitir a fusdaadeira entre o
pensamento do compositor e o do intérprete (HOFMANN, 1976,-p45b3

hY

Similarmente a Hofmann (1976), Robert Donington (:20%90), musicologista
britAnico, argumenta que o intérprete deve estar atento ao compositor que imprime sua marca
emsua musica, ndo se eximindo, entretanto, de possuir algo de pessoal, contribuindo para dar
vida ° nota-«o musical Aicom t al empatia a
vez de a negar o (DONNINGTON, 1980, p. 276).

O musicoélogo e compositor carease Wallace Berry (192B91) expande um pouco
mais a concepcao dos dois teoricos anteriores, palmilhando um caminho hibrido de um
modelo em que haja um dialogo entre as percepcdes particulares do individuo e os resultados

alcancados por meios analiticos, seja, uma base informando e complementando a outra.

[...] a experiéncia musical € mais rica quando elementos funcionais de forma,
continuidade, vitalidade e direcdo tenham sido claramente discernidos na andlise e
interpretados como uma base para asc@mcia intelectual que precisa embasar
interpretacdes verdadeiramente esclarecedoras (BERRY, 1989, p. 6).

O fil6sofo aleméo Friedrich Hegel (171831) apresenta a questdo de forma
ligeiramente diversa, vislumbrando dois caminhos interpretativos depndia natureza
estilistica da obra, quais sejam: 1) Na primeira categoria, ela tera tanto mais valor estético
quanto menos maculada de manifestacao pessoal for, quer dizer, o intérprete deve considerar
apenas a expressdo que ele consegue depurar daleolper sj como, por exemplo, o
declamador de poesia épica que deve narrar os fatos de um modo imparcial; e, 2) Na segunda,
pelo contrario, pressupé&e a intervencao do artista, como na oOperdealocantoitaliano,
onde, para o pensador, o cantor deve dementar a linha melédica com ornamentos e
improvisos vocais de sua parte (APRO, 2004, p. 16). Assim, em outras palavras, € possivel
afirmar que quanto mais a obra apresentar inclina¢cdes em direcdo a estética classica, a a¢ao
interpretativa deve ser maibjetiva em torno daquele objeto e, de modo inverso, quanto mais

tendéncias romanticas, mais margem deve ser dada para se externar expressao e criatividade.
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Seguindo a légica hegeliana, Mario de Andrade (1995) defende o modelo de
interpretacdo predominanéen sua época, do Modernismo, mais voltado para a investigacdo
objetiva das formas sonoras, dos timbres e da materialidade do som em si. Mesmo assim, tal
como Berry (1989) e Donnington (1980), ele admite certa flexibilidade por parte do
performer mas sob ma o6tica distinta. O tedrico chamavaidirprete imitador aquele que
faz com o que seu temperamento fAse identif
esforco de atingir anatureza congénitada peca. Em contraposicdo, ele denominava de
intérprete traidor aquele que néo se sujeita absolutamente a obra e ao que o criador tinha de
revelar, mas faz destes, elementos de expressao pessoal. Para Mario de Andrade (1995), ness
dltima acepcao, o intérprete ndo deixa de inutilizar a obra ermnosuetude verdadeira,
Acriandoo, em verdade, outra pe-a com base
t al experi°ncia |l eg2tima desde que o0 int®r
havendo urgéncia em exteriorizar, mais do que qualquer outra sa@apersonalidade
artistica; ou quando, tendo essa noc¢éao, acredita haver algo a mais a dizer além da obra em si e
porventura, realmente tenha, ou seja, que de algum modo logre convencer que sua ideia é
esteticamente relevante (ANDRADE, 1995).

O critico eensaista Theodor Adorno (19Q969), no entanto, ndo consideraria o
intérprete traidor de Mario de Andrade como um traidor deveras. Em sua analise, Adorno
(1999) discorre sobre a supremacia, em sua época, da interpretacdo obsessivamente objetiva ¢
raciond , ~ qual el e chamou de fdAbar b§8ifMesanind a pe

ele assim argumenta:

A interpretacéo perfeita e sem defeito, caracteristica do novo estilo, conserva a obra
as expensas do prec¢o da sua coisificagdo definitiva. Apreseatao algo ja pronto

e acabado desde as primeiras notas; a execu¢do soa exatamente como se fosse sua
prépria gravacéo no disco (ADORNO, 1999, p-839.

O pensador considera o fendbmeno como mais uma das consequéncias do processo de
banalizacdo da musicangendrado pela indastria cultuial Adorno (1999) conclui que a
totalidade de uma obra musical tem como um de seus componentes fundamentais a
espontaneidadeque néo deve, de modo algum, ser constrangida.

Dirimindo a inquietude de Adorno (1999) e, até @grbnto, ombreandse com
Hoffman (1976), o intelectual italiano Luigi Pareyson (1:9981) afirma que o musico, no

seu ato formativo interpretativo, por mais analitico que seja, ndo é capaz de exclwida sua

30 Termo cunhado por Adorn(1999) para denunciar a utilizacdo de bens consiaderamilturais para fins
mercadologicos.
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espiritual, que é indivisivel. O seestilo pessoal e histérico, embebido de seus sentimentos,
aspiracbes e convicgdes, interfere, involuntariamente, na organicidade da obra artistica. O
pensador, todavia, flexibiliza sua ideia defendendo que, dentro do espectro estrutural da
composicao, teme umaabundancia de possibilidades, de modo que diferentes interpretacdes
ndo seriam incompativeis entre si quando seus respectivos sentidos captam qualquer aspecto
significativo da obra. (PAREYSON, 2001)

Segundo sua Teoria da Formatividadem neologismoparas t er mos fAf or i
iat i v i, daaidtezpoetacdo de uma obra é construida ndo a partir de modelos pré
determinados, mas mediante experimentos e descobertas diversas, graduais e temporarias, qu
sdo acumuladas, confrontadas, descartadas ou integagElasiiminarem em uma ideia

conclusiva plausivel (PAREYSON, 2001). Sobre a questdo, Mota (2018, p. 2) assevera:

Assim, guem investiga uma obra, um fazer, posicEmaem movimento
complementar ao que investiga. Logo, sem as defesas de escuegmasi, 0
intérprete se vé confrontado em sua interpreta¢éo com as atribui¢des daquilo mesmo
gue investiga. E quanto mais ele se detém nessa instancia reflexiva de sua
investigacdo, mais a atividade de interpretagdo transfeemam um mutuo
esclarecimento de quepensa algo que foi feito e de algo feito que se completa a
partir de sua recepc¢do. Ao fim, a compreensdo da obra € uma provocacgao para a
acao.

Pareyson conclui que a obra de arte ndo somente emerge da historia, mas ali reentra,
perpetuand@ através dasivkrsas leituras e interpretacfes que dela sdo engendradas e
consagradas ao longo dos tempos, a partir de processos individuais. Nesse sentido, as
performancesao balizadas entre elas mesmas e nédo em fungiwalam si(PAREYSON,

1991).

Enfim, témse psicdes das mais diversas que, eventualmente, sdo convergentes e,
por vezes, divergentes e, ocasionalmente, complementares entre si, e nao poderia ser diferente
em se tratando de um terreno volUvel como o da interpretagdo musical. Neves (1981, p. 10

11) assn resume as idas e vindas dessas posturas estéticas ao longo dos tempos:

A historia da musica brasileira do século XX, assim como a histéria da musica
universal, mostrara o antagonismo permanente, entre o cultivo do intelectualismo
racionalista da arteldssica, clara e medida, e o abandono aos imperativos da
intuicdo e dos instintos, com a presenga do insdlito @cdso na construga&

entre estas duas posi¢cBes extremas, uma gama infinita de posturas e de
compromissos justificaveis ora pelo desejo de adernizar as estruturas
tradicionais, ora pela ansia de dar maior equilibrio as estruturas informais

(grifo meu).



34

A segunda metade do século XX, por exemplo, foi dominada pelo relativismo
hermenéutico pésodernista em contraposi¢cdo a racionalidade matarmominante na
parte anterior. Na atualidade, vise um momento singular onde as informacdes passaram a
circular de modo preponderantemente virtual, com o incremento da velocidade e do acesso ao
conhecimento via tecnologia digital Diante dessa novaomjuntura, vale verificar as
percepcdes mais contemporaneas a respeito das indagacgdes inerentes ao campo da Estética

da Interpretacdo Musical.

2.2 A INTERPRETACAO MUSICAL NA ATUALIDADE

Ultimamente tem ocorrido certa regularidade de estudos acadénuebstes sobre a

performancemusical, principalmente, com o advento da correntenpaderna (COOK,

2013). Nesse movimento, a presuncao do alcancermdiade por meio da razéo, defendido

pelos tedricos modernistas, veio a ser questionada na medida em qogossvalores
passaram a ser menos categorizados, evidenesndm multiplicidade, fragmentacéo,
justaposicdo e mesclagem de elementos diversos, e até paradoxais entre si, bem como o
conceito deentropia ou degradacao do sistema no sentido de que adadeissomente logre
sobreviver A ...] quando concebida por um p
9).

A corrente pésnodernista tem como pressuposto, pois, a experimentacdo, mas nao €
preciso, necessariamente, rompere inovase, como no Mdernismo, uma vez que a
repeticdo de motes passados ndo somente € permitida como encorajada. Adnstesse
prisma, todas as culturas, os estilos e as estéticas, quer dizer, todos os discursos sao validos
ndo havendo mais padrdes limitrofes paraepeesentar acalidade. Nesse sentido, o PoOs
Moderni smo favorece o relativismo, poi s, ;
verdade, ela ndo é possivel, necessaria ou desejavel, de modo que os significados devem sel
fdesconst r u?se aidea,de wna ivardade dimca em favor de uma realidade

multifacetada.

31 Especulase sobre o surgimento &a digital ou Era da Informacé&o, onde que a comunicagaoproducao,

0 armazenamento e repasse de farmagfes se ddo por meio tecnolégico em um espago coletivo digital e
virtual, d e Airel a- «aeompu@adothwumMmam®o , com a finalidade de pI
conhecimentgCAPOBIANCO, 2010).
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Nao é 6bvio que haja limite no ndmero, na natureza, de opg¢Opsridemance

viaveis, se elas sdo historicamente informadas, interpretacdes estruturadas, retéricas,
ou de gosto pesso&m cada instancia, havera razdes para rekdide tal modo, ou

de outro. Cada qual tera suas préprias consequéncias, que podem ser exploradas ou
avaliadas. H& inUmeras maneiras de a musica ter significado penieomance e

muitos sentidos para dess@do se fazer. E simples e complicado assim (COOK,
2013, p. 402).

Para melhor explicitar seu argumento, Cook (2013, p. 20) evidencia as alegacbes
radicais de Christopher Small (19270 1 1) , gue depedonnthrecendp exasten [ .
para exibir obras osicais, mais sim, obras musicais existem para darpadsrmers
gual quer coisa para interpretaremo; de St ar
ser entendidas como Av peifamahces e, oper tRoied a
1952, we afirma que as fHobras musicais s«o fi
forma a mai s @ocontexeooners o gue @autor @stabelsce como a diferenca
entre o que ele chamou déodelo Estruturalista e o Paradigma Retérico. No primeio
ocorre a ideia da obra musical como objeto ideal, cuja verossimilhanca é ditada pela partitura.
No outro método, assemelharsi® a Teoria da Formatividade de Pareyson (2001), o conceito
de performancese refere a uma pratica real, onde o sentido dasebrelaciona ndo somente
com a multiplicidade de géneros e tipos, mas também com aspectosusigais e
semiolégicos na producdo do conhecimeméo que na abordagem retdrica ndo se possa
interpretar de uma forma mais alinhada com a notacdo musicaksnaomente no caso em
gue se julgue apropriado para tal.

Cook (2013) ainda atenta que no tempo presente, com 0 acesso facilitado aos acervos
pelas novas Tecnologias de Informacao (TIs), os artistas tém se tornando mais familiarizados
com a pluralidade & concep¢cbes em torno de uma mesma peca musical. Assim, as
performancesdquiremsignificado umas em relagdo as outras, e ndo de acordo abraa
em si O autor conclui que a interpretacdo de uma peca €, em verdade, uma construcdo social
inserida em umarptica cultural cotidiana, onde ndo cabe uma definicdo estrita em termos de
realidade teorica ou de uma estética paradigmatica. E ainda, focarpersoaacriadora ou
no objeto artistico, € tomar uma perspectiva diferente em relagdo ao que ele chama de
Af en! meedfoomadcanu si cal i nerentemente multidi merl

E interessante notar a distingio entre os sistemas artisticos proposta por Cook (2013,

p. 358), conforme se segue:
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Mas ha um argumento a parte trataisdode musica a®ivo e gravada como
sistemas culturais distintos e isso tem a ver com caminhos de ensaio e carreira. As
técnicas de fotografia e pintura sdo tao diferentes que eles sao invariavelmente vistas
como carreiras diferentes, cada qual com o seu modelo de negita e
credenciamento profissional. Ha um certo grau de cruzamento entre atores de palco
e de cinema (assim como entre produtores teatrais e diretores de cinema), mas ainda
assim ha diferencas significantes na técnica, e muitos especiaizem uma ou

em outra. No caso da musica, entretanto, se classica ou popular, isso é verdade até
certa medida: quase todos que gravam também tocam ao vivo, e ndo ha programas
de treinamento separados para os performers de musica ao vivo e gravada.

As diferencas entr@s instancias artisticas evidenciadas por Cook (2013), nesse
entrecho, trazem a tona a natureza ontoldgica da Muasica de Concerto que se d&, em grande
medida, em termos de representacao, através do uso da notacdo musical, implicando em uma
necessidade de @raproximacao entre o modelo e 0 modo como € aborieedono assim, o
estudioso acredita que a escrita musical seja mais parecida com a teatral do que propriamente
com um sistema de grafia musical autossuficiente sobre o qual a Musicologia deve se
debrucampara ensejasignificado a obra.

Cook (2013) explica melhor sua tese apontando os modos distintos com que um texto,
seja dramatico ou de outra forma, € trabalhado dentro do campo literario e do teatral. Os
esforgos dispendidos em estudos literdrios nacebudo significado textual situase
inerentemente a esse escrito, diferentemente do que se riaztiroteatral, onde o enredo é
visto como um elemento a mais, dentro de uma construcdo performatica como um todo, cujo
significado, assim como sugere Paray§2001), dése no seulevir, ou seja, emerge durante
0 curso dgerformance

Nesse sentido, a critica de Cook (2013) a performance musical tradicional com base na
analise musicoldgica, bem como o leitor diante da obra literaria, € que estaria circanscrita
contornos da notacdo musical da peca de tal modo que o trabalho do intérprete seria, no
m8 x i mo, supl ement ar ao do compositor. Nes
perfformancé em contr aste com operfioomared t udo dterag a mpag |
assim como o texto teatral, €, quando muito, um mero guia sobre o qual outros elementos sao
incorporados compondo o que serisemtidoda obra naquela conjuntura (COOK, 2013, p. 1,

10).

Fazse importante ponderar sobre a pertinéncia do pensamer@odde (2013). E
verdade que a Literatura € uma arte onde ndo se interpdem outros elementos a nao ser a
escrita em si, além de ndo necessitar de mediador para se interpretar a obra, de modo que o

fruidor o faz a seu modo e tempo. Ja a MUsica, assim coreatoo] S&o artes temporais que
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necessitam da figura do intermediério para a devida concretizacdo, ndo restando ao espectador
sendo acompanhar a abordagem e o tempo adotadgedeloner

Mas € intrigante pensar sobre a natureza paradoxal da Mdusica. ndapcéo
hanslickiana, ela seria a mais abstrata, entre todas as artes, em relacdo aos simbolos do mundic
concreto. Assim, ndo haveria, de sua parte, a mesma facilidade encontrada nas outras
instancias artisticas para se retratar um objeto simples commesaapor exemplo, devido
a sua natureza ontoldgica de tendéncia assemantica, permeada de uma elastisetditio de
praticamente infinita. No entanto, em termos da sucessao de eventos pensmao longo
do tempo, ndo resta duvida de que a Musicengstra mais limitada em relacdo as outras
artes temporais. Melhor dizendo, refes& ao uso de uma partitura mais como um roteiro para
construir uma interpretacdo nos moldes como um diretor faz uso de um texto teatral para
conceber umaerformancerevelase uma afirmacao um tanto quanto controversa na medida
em que a Mdusica e a Literatura Teatral apresentam perfis 6nticos diferenciados: a
temporalidade da Musica reveda mais atrelada aos valores relacionados entre si, ou seja, ao
conjunto de disposicGetemporais precedentes e posteriores dentro da trama musical,
oriundos de um ordenamento de notacdo musical especifico presentes na partitura; e, no
Teatro, a flexibilidade interpretativa em relacdo ao transcorrer temporal do texto €
substancialmente maiosujeita a subjetividade conceptiva por parte do diretor, pois nesse
campo artistico ndo se tem um sistema de mensuracao do tempo téo sistematizado como o da
instancia musical. Além disso, a facilidade da flexibilizacdo do texto teatral advém da
naturalichde com que essa arte se interage com artefatos exteriores a sua escrita (objetos de
cena, figurinos, cenéarios, maquiagem etc.), diferentemente do que se da na Musisvjiicujo
atémse muito mais a letra musical do que a elementos externos a ela, peenegrande
parte das obras musicais. Assim, a concepcao criativa do diretor tem o conddo de ser mais
discricionario em relacdo ao texto teatral do que o do masico a partitura por conta dessas
particularidades.

Diante desse impasse, vale destacar a #ogie Bicknell (2015), que acredita que
guestdes relacionadas a liberdade conceptiva acerca de uma obra por parte de um intérprete
tém um escopo mais profundo que envolve apropriagdo cultural e identidade de grupo.
Segundo aquela autora, uprformancede musica vocal € uma interacdo social imbuida de
demandas e expectativas que variam conforme a cultura e o género musical. E por isso que
guando a audiéncia, por uma ou outra razdo, nao € convencida da legitimidade de determinada
performanceela é capaz déemonstrar sua reprovacéo. E ainda, dependendeétier, tanto

os performerscomo o publico engajaise, mesmo sem querer, no estabelecimento de um
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conjunto de disposicbes a serem observados, ndo obstante que as convengdes sejam, pol
vezes, violadas.

ParaBicknell (2015), cantores de épera e can¢do de arte, em sua maioria, ainda se
apresentam a sociedade como muUse®$0s no sentido de primarem por uma postura de
respeito e reverénciaem relagdo a musica que eles interpretam. Nesse caso, a autenticidade
tem relagdo com a nocéo de fidelidade as intengbes do compositor materializadas em sua
obra, ainda que de uma forma néo ortodoxa, no tempo vigente. Nesse aspecto, aquela autora
afirma que em muitos géneros da musica popular, a expressao individual podgart
performer ja é, ao contrario, esperada, ndo havendo a necessidade de se falar em ego,
execucdo ilegitima e fidelidadé conceitos que costumam aparecer de outra forma,
relacionandese mais com a ideia dénceridadeque é alcancada por meio, por asdizer,
de umaemocédo genuinaO mesmo valeria para os cantores de jazz, com a diferenca de que
as cancdes ali abordadas costumanstserdardsdos quais 0os musicos geralmente ndo sao os
autores, mas perfazem um papel social de atender as expectativazapaigase,verdade
emocional a ser sentida e chancelada pelo publico ouvinte desse tipo de repertorio
(BICKNELL, 2015).

Desse modo, varios outros elementos, além dos musicais propriamente ditos, sdo
concorrentes a formacédo do coletivo sobre os juirogatbr estético, estabelecerg® uma
fronteira que delimita alentidade do grupai fator fundamental para que sejam rastreadas as
evidéncias de autenticidade do objeto artistico. Ou seja, as acdes em torno de tal e tal
instancia, necessariamente, radaeimse a um contexto maior delimitado pelos individuos,
de modo que fAa autenticidade ® a autentici
demarcado pela sua comunidade de apreciador

Debates sobre autenticidade séo inguds para os fas quando a musica (essa e nao
aguela) é constitutiva da identidade pessoal ou social do individuo. Conversas sobre
as fronteiras da musica € um jeito de participacdo dessa identidade individual em
meio as fronteiras ao redor da sua cultena subcultura. Fas demonstram
familiaridade de especialista com determinado estilo para outros fas na comunidade
guando eles sdo capazes de fazer distingdes especificas sobre o que propriamente
pertence a esse estilo ou ndo. Discussié mesmo desentdimentos- € a maneira

de conectar uns com 0S outros, pois somente aqueles que se preocupam
profundamente a respeito de determinado estilo musical se importa em discutir sobre
isso (BICKNELL, 2015, p. 63).

Conforme Bicknell (2015), a experiéncia musicagsses termos, € um fenémeno
fundamentalmente social e ndo individual. Nessa mesma acepcéo, Seincman (20QZX) p. 26

afirma:
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Por exemplo, ndo se poderd abordar a questdo da temporalidade se adotarmos ou
aceitarmos a hipétese de que a passagem do temp@amé somente uma
experiéncia musical pessoal e intransferivel. E preciso tomar o partido oposto: supor a
presenca de uma série de dados comuns a recepgao dos mais variados individuos que
fazem parte de um mesmo momento, de uma mesma época.

Em meio a unparalelo, Cook (2013) parece estar correto ao afirmar que, atualmente,
vive-se um cenario estétigausical totalmente novo, com o surgimentoeda digital, que
por meio das modernas ferramentas e midias tecnoldgicas (capacidade de armazenamento err
dispostivo mével,internet TV inteligente etc.), teme maior acessibilidade as interpretacdes
das mais diversas a respeitoutea obra especifica. Paraaator, tal fato vem moldando a
sensibilidade coletiva, deixand@o algo mais tolerante e entusiasta peraos diversos
paradigmas dperformanceque tém sido acumuladas desde a invencgéo da gravacao de audio
e de imagem no final do século XiXfenbmeno que vem fazendo com qupeaformance
seja um produto de cunho social, a ponto de sua validade ser medsdanmiuncdo das
circunstancias em que foi produzida do que a partir de parametros técniestapedecidos.

Bicknell (2015), igualmente, percebgarformancemusical como um acontecimento
de foro social, porém, como uma instancia balizada por grufeiantes, cujo imaginario
carrega em si as regras sobre as quais se da o juizo sfdmwer@lessa musica e suas
consequéncias valorativas. Nesse sentido, cada campo musical teria seus proprios canones
especificos validados pelo respectiionsciente ctetivo, os quais, mesmo sofrendo
pequenas variacdes, ao final, inyseriam a partir da troca de informacdes entre as relacdes
sociais pertinentes a essa coletividade. Assim, de acordo com esse ponto de vista, a facil
acessibilidade as vérias interpreta;fe uma obra permite compararsenasperformances
de fato, mas na perspectiva de se mensurar o grau de legitimidade estética umas em relagéo as
outras, tendo como ponto de referéncia o juizo coletivo, e ndo as obras entre elas mesmas,
como defende Cook(013).

Diante dessa oscilagdo conceitual em relacdo aos processos de interpretacdo e
julgamento de valor estético, acreei@ana necessidade de uma tomada de posi¢do a partir de
um determinado referencial te6rico, para se apontar um caminho que, serespocaler de
toda feita averdade, sera, ao menos, um paradigma sistematicamente referenciado e, por isso,
plausivel e relevante. Entre os modelos vistos, considegaos pressupostos da Teoria da
Interpretacéae Sobreinterpretacdo do escritor italianmkkerto Eco serem mais adequados,
tendo em vista um sistema de validacéo interpretativa sobre o objeto de estudo da pesquisa em

curso, ou seja, a respeito da Cancéo Brasileira de carater nacionalista, investida de elementos
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de dancga, circunscrita ao sistena representacdo notacional tradicional. Assim, embora a
metodologia de Eco apresente uma sistematica voltada para perscrutar os liames
hermenéuticos da literatura, ndo obstante, € preciso considerar que 0s argumentos
constitutivos de seu ordenamento possser aplicados, do mesmo modo, a Epistemologia
Musical, sem prejuizo da legitimidadelesse processo, por ndo confrontar o sistema musical

em sua natureza singular.

2.3 O MODELO DE UMBERTO ECO

Mediante o ensaio intitulad®s Limites da Interpretacéde, sobremaneira, na obra
Interpretacéoe Sobreinterpretacdode Umberto Eco, teree uma argumentacao critica aos
paradigmas estéticos powdernos, 0os quais, segundauwdor, estariam sujeitos a resvalarem
no irracionalismo. A segunda obra, em especifittgtase de uma compilagcdo do debate
travado entre o fildsofo e seus contemporaneos: o filésofo pragmatista estadunidense Richard
Rorty (19312007) e o professor de Inglés e Literatura Comparada Jonathan*Cgrler
1944), sobre a querela acerca das fitaeinterpretativas perante um texto literario, por
ocasido da'he Tanner Lectures on Human Valuesalizada na Universidade de Cambridge,
Estados Unidos da América (EUA), em marco de 1990, cujo encontro o pensador italiano
proferira trés conferéncias exca do tema e uma réplica as confrontacbes urdidas por seus
criticos. Na primeira delas, intituladi@erpretacao e HistoriaEco busca resgatar a génese da
polémica corrente em torno dentido, sentidos ou auséna deles ante a um texto. Eco
assim disate sobre a racionalidade gremmnana, ainda hoje utilizada nas areas de Ldgica,
Matematica, Informatica, Fisica, entre outras, contrap@endoideia propria dé\peiron o
imponderavel, paradoxalmente também cultuado na Grécia Antiga por meio da figura

mitologica de Hermes:

32 Segundowolney Unes (1998, p.-2 0 ) : AA origem dessa vontade de expl
nossa Gtica imediata, si#se no &mago da comparac¢do (analogia). E na analogia esta a origem da maioria dessas
ciéncias, da Musicologia, da Linglistica e de tantas outras, todas nascidas como ciéncias comparadas. Ora, essa
mesma motivacdo do comparar pode ser estendida ao aodpsitiéncias como um todo, lancaisgomao da
interdisciplinaridade como instrumental para compreensdo dos mecanismos de produ¢do do conhecimento. O
conhecimento adquirido em um campo de estudo pode ser aplicado alhures com beneficios para todas as areas
envol vidaso.

330 livro traz a palestrantitulada Histéria Palimpsestpde Cristine BrookéRose que discorre sobre a obra

ficcional de Umberto Eco, em especifiemerca d romancentituladoO Péndulo de Foucayltlassificado pela

autora como uma histi@ palimpsesta, ou seja, pertinentaealismo magico(LOPES, 2012).
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Fascinada pelo indefinido, a civilizacdo grega, a par do conceito de identidade e de
ndo contradicdo, constroi a ideia de metamorfose continua, simbolizada por Hermes.
Hermes é volatil e ambiguo, é o pai de todas as artes, mas tambéoms dos

ladrdesi iuvenis et senero mesmo tempo. No mito de Hermes descobrimos a
negacado do principio de identidade, de ndo contradicdo e do terceiro excluido e
encadeamentos causais que se retomam a s
o fisdifteo deus n«o conhece | imites espaci
em diferentes lugares ao mesmo tempo [...] consequentemente, a interpretacdo €
indefinida. A tentativa de buscar um sentido final, inalcancéers, a aceitagdo de

uma flutuag@oou de um deslizar sem fim de sentid@ECO, 1993, p. 336) (grifo

meu).

No hermetismo, surgido no século I, a busca do conhecimento se d& via similitudes e
anal ogias diversas e cont 2 a@m ,grandenparede de 0 |
espelhos,mde qual quer objeto individual ao mesm
(ECO, 1993, p. 385). Eco (1993) denomina o processo hermenéutico calcado em relacdes
correlatas infinitas deemiose herméticaO autor explica que, de acordo com o fundato,
€ permitido tirarse de uma relacdo minima uma digresséao infinita levandorelativismo
eterno, poi s, Ade um certo ponto de vVvista, t
semel han-a com tudo o mai so0 ( B@drquela®@@Bina p .
foi cultuada, & margem, na Idade Média, recobrando vigor no humanismo renascentista,
coexistindo, de forma antagbnica, com o racionalismo cientifico moderno, que adquiriu maior
prestigio no periodo classico, enquanto 0 outro viédlsessaiu nas estéticas romanticas,
sendo sobrepujado, novamente, na era moderna pelo pensamento sistematizado. Por fim, a
ideia da flutuacdo continua dsentido, tipica do hermetismo, retorna as concepcdes
alicercadas sob a égide do sistemarmoésgernistala segunda metade do século XX.

Dando continuidade a sua linha de raciocinio, Eco, na segunda apresentacao, intitulada
Sobreinterpretacdo dos Textamssim se esforca em explicar o termo por ele utilizado para
categorizar excessos interpretativos que pr@riam leituragquivocadasou paranoicas

[Na visdo de Eco] para ler textos, ou 0 mundo, de modo paranoico é necessario criar
para si um método obsessivo, que elabora abdug¢des que ndao possuem a minima
possibilidade de serem verificadas, ou que, partd@lam indicio minimo propde
hipéteses fantasticas/fantasiosas. Por vezes, recorrendo a um principio de facilidade
que faz abducdes apressadas a partir de indicios que ndo sdo verificados ou
promovendo um excesso de perguntas, superestimando coincidfreipsderiam

ser consideradas de modo mais econdmico (LOPES, 2012, p. 38).

Eco (1993), em verdade, ndo nega que a obra de aieréa no sentido de ser
permeada, em sua substancia oOntica, de oatareza ambiguga ou seja, passivel de
interpretacbes mufacetadas. Mas nem por isso, o pensador concebe o0 objeto como que

destituido de certaingularidade. Nesse sentido, o autor italiano aponta o sociélogo alemao
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Georg Simmel (1858918), do século XIX, para explicar a temeridade e os efeitos

decorrentes ando se enfrentar os embates proprios que uma obra propde.

[...] perante o desconhecido, a tendéncia natural do homem para a idealizacdo e o
seu receio natural contribuem para o mesmo firtensificar o desconhecido
através da imaginacdo e conceddhe a atencédo insistente que de um modo

geral se ndo concede a realidade manifegtaCO, 1993, p. 40) (grifo meu).

Em ultima andlise, Eco (2004) acredita que a funcdo fundamental da investigacéo
estética € semelhante a cientifica, psicanalitica ou policial éistesvendar enigma do
casa Nesse intuito, busese o0 levantamento de suspeitas, a aventacdo de hipoteses, a
suposicdo de conjecturas e 0 pressagio de prognésticos. Segundo o pensador, em
investigacdes dessa indole, € mais prudente irseiar proceso de busca por evidéncias a
partir da suposicdo mais econémica, ou seja, mais coerente, mais plausivel. Nesse aspecto, 0
método ldgico indicado é o dibducdqg descrito por Charles Sanders Peirce (18394),
guem concebeu o termo, por meio do seguiriteosg i S mo : AUm fato sur
observado. Mas se A fosse verdadeiro, C seria natural. Donde, ha razdo para-sespedar
A ® verdadeiroo (PEI RCE, 1999, p. 229). AqQL
a necessidade de se elaborar wuajectura ante a um fendbmeno intrigante qualquer, de
modo a explicdo ou, pelo menos, amenizar a duvida inquietante decorrente dd fato
presuncédo cujos efeitos podem, se comprovada, ser estendidos a outras situacdes analogas.
Eco (1991, p. 52) assim mntla um exemplo, mencionado por Peirce em sua obra

intituladaSemiéticaque bem explicita 0 modelo da abducéo:

Kepler [...] revela que a 6rbita de Marte passa pelos pontos X, y. Este é o resultado,
mas ndo se sabe ainda de que Regra ele é o Casotédef@alte que consequentes

ele é o antecedente). Os pontos X, y poderiam pertencer, entre as outras figuras
possiveis, a uma elipse. Portanto, se a 6rbita de Marte fosse eliptica, entdo sua
passagem por X, y (Resultado) seria um caso daquele Regra. Adabdug
naturalmente, deve ser verificada. A luz da Regra suposta, x e y s&o signo de que
Marte deveria passar também pelos pontos z, k. Era necessario esperar Marte 14 onde
O primeiro 06si g-lolina ven ¢erificadaaa hgpdteses g eastau
ampliar a abducéo (e depois verifitg: supor que o comportamento de Marte fosse
comum a todos os outros planetas. O comportamento de um planetas®signo

de um planetario geral.

Para o semidlogo italiano, a leitura econdmica de um texto, portante, S

alicercada sobre abducgdes, observaselsigno¥ que remetem a outros, 0os quais nao

34 Eco (2000, p. 4)na sua obra intitulad@ratado Geral de Semiéticafirma que é signo tudo que representa
outra coisa qualquer, ainda que ela ndo exista ou subsista no momen® @sirgbolizada, pois, a semidtica &,
a principio,a fidisciplina que estuda tudo que possa ser usado paradnentir
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possibilitem serem explicados de modo ainda mais parcimonioso, quer dizer, que apontem
para uma Unica causa ou um numero limitado de razdes possiveis conexas entre s

De fato, o critério geral de economia viabilizado por Eco (2004), no intuito de refrear
possiveis excessos por parte do leitor, € ancorar a concepcao interpretativa sem prescindir da
coeréncia do texto em sua totalidade, quer dizer, nas relagbes samaignificativas, de
causa e efeito, inerentes a narrativa textual do objeto.

Em realidade, o esforco de Eco (1993) é questionar as implicacbes advindas da
semiose herméticasegundo a qual, como se viu, tem como axioma a capacidade dos signos
de se desmbrarem em relagbes semidticas infinitas, de tal sorte que nada pode ser
conceituado ou estaleeido de forma estavel. @utor afirma que o fato de um texto ser,
invariavelmente, aberto a um semmero de sentidos, ndo se infere, contudo, que possa ter
qualguer sentido.

Eco (1993) explica que no mundo real pessaem grande medida, em termos de
identidade e semelhanga. Todavia, no cotidiano, cossendistinguir entre conformidades
relevantes, de um lado, e circunstanciais, de outro. Assim, o quedlifgerpretacasa de
espirito da paranoicaé deduzirse 0 minimo, e ndo o maximo possivel. A titulo de exemplo,

a afirma-«o AAquiles ® um |l e«xo0 pode ser c
ambos os signos Aquiles e ledd comungam, em seurespectivos bojos semanticos, de
atributos mais especificosaqrageme ferocidade). Todavia, 0 mesmo nao se poderia afirmar

em rela-«o0 a uma ideia como o dher i grego
a realidade manifesta; assimcomo afem A Aqui |l es ® um pat oo, a
aberrante como a anterior, tendo em vista o fato de ambos 0s signos serem, a0 menos,
bipedes. S6 que essa caracteristica magstranconveniente por ndo se tratar de uma
similaridade significativa, hando uma gama mais que substancial de animais que se utilizam

de dois membros para a devida locomocéo (ECO, 2004).

Ponderando sobre as abducbes anteriores, Eco (1993) postula que uma
Sobreinterpretacdo se da quando ndo se tem a observancia dos principieahomia
textual, advertindo, com base em Karl Popper (1B@24), ndo se tratar de haver a leitura
6verdadeirad, mas de rejeitar qualqgqguer outr
ou mesmo impossivel.

Quanto a terceira palestra de EcoifutddaEntre Autor e Textoo filésofo destrincha
o seu plano epistemolégico diante da conjuntura acerca das balizas interpretativas
supramencionadas, estabelecendo uma distingdo e, ao mesmo tempo, uma ligacao estreita

entre o autor, a obra e o leitor. Do, 0 acesso as intengdes, intuicdbes e motivacoes
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empiricas do autor, pelo menos de um modo direto, reeelmprovavel. Do lado do leitor,

temse a questdo de que as percepg¢bes individuais sdo questionaveis, uma vez que a
abordagem do sujeito se cahstsobre a obra engendrada por outrem. Nesse sentido, a
solucéo se encontra, entdo, no proprio objeto, que traz em seu cerne uma edpeécia de
elaborada intelectivamente por ukator-Modelo a ser desvendada por ureitor -Modelo

(ECO, 1993).

O filésofo italiano propde, em realidade, uma triangulacdo sinérgica entre a intencao
deliberada do autor, que seridndentio Auctoris em estabelecer uma estratégia discursiva
inerente a uma obra, latentio Operis que somente podera ser compreendida pédaio
Lectorisi faculdade do leitor dotado da competéncia necessaria para tanto.

Em um trecho d®s Limites da Interpretacddzco (2004, p. 88) deixa claro o seu
pensamento acerca da |iga-«o0o entre os tr°s
interpretacfes em que 0s meus criticos descobrem fontes das quais eu estava plenamente
consciente, e ficava muito contente com o fato de que encontrassem tao astutamente aquilo
que, tdo astutamente, havia eu escondido afimdethdozs a encontrar 0.

O processo interpretativo, na concepc¢ao de Eco (2004), estalbelegssim, ndo entre
sujeitos individuais, e suas intuicdes e percepcdes, mas entre estratagemas dispostos, 0S quais
ao fim e ao cabo, sdo correspondentes.

A alternancia e sobreposicdo dosp@ia semidticos do autor, da obra e do leitor
indicam, pois, que Eco ndo se simpatiza com a colaboracéo intuitiva, nos moldes defendidos
por Pareyson (BRITO JUNIOR, 2010). A validade de interpretacbes multiplas no campo da
arte proposta por esse autor retanto, endossada por Eco (1993), de modo diverso, talvez
mais acautelado, buscando circunscrever a liberdade do intérprdemaacacdes naturais

que seriam estabelecidas pelo proprio enredo dd%obra

Nalguns dos meus escritos recentes sugeri qtre anintencdo do autor (muito

dificil de descobrir e frequentemente irrelevante para a intencdo de um texto) e a
interpreta-«o0o de um int®rprete que (para
texto segundo uma f or ma que uma darceiiar § a
possibilidade. Existe uma intencdo do texto (ECO, 1993, p. 30).

Nesse sentido, fage importante reconhecettrama de um objeto artistico para que
tenhaldentidade. Sobre o ambito ontoldgico datentio Operis Brito Junior (2010, p. 123)

assever a: Al . . . ] el e ® considerado em su

35 Abdo (2000, p. 22argumenta que a ohrama vez concebida, embora preserve algo de seu criador,-g@p&e
na r eal i d.a dmnea,ogacicidade vivid, reguladora de seu préprio process@imtez t at i v o 0 .
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interpretacdo passa a ser um meio de percepg¢éao, reconhecimento, conceitualizacdo, analogia €
abdu-«o0 de regras que possam dar seatori do
consiga consultar o Aesp2rito de Machado ¢
Bentinho, ainda assim, a resposta néo teria utilidade alguma se ndo puder ser corroborada pela
textualidade da obra. Mas, e no caso de o autor ainda se encordrarser apresentado a
diversas interpretacbes acerca de seus textos? Iderdiigr ou ndo, com tais e tais
abordagens? Eco (1993, p. 67) pondera que, do mesmo modo, qualquer que seja a resposta dc
autor, ela ndo validaria nem invalidaria qualguemolacerca do texto, apenas peseia
revelar congruéncias ou nao entre os anseios do autor empirico e as intengdes inerentes ao
texto. E no caso de o escritor ser um tedrico do seu proprio texto? Segundo Eco (2004, p. 87),
el e responderoqe eufji¢raocdizes, mas déve sonvir que o texto o diz e
agradeco ao leitor por informare a r espeitoo; ou replicar ar
ao bomsenso ndo deveria aceitar tal interpretacdo por ndo haver uma sustentacdo textual
razoavel.

Perebese, entdo, que na medida em queettor -Empirico é capaz de destrinchar a
trama, ele se torn&eitor-Modelo, abrigandese da semiose conducente para além da esfera
do discurso textual. Sobre a questao, Cavalcante (2008) traz um exemplo que benralemonst
0 risco, na acepc¢do de Eco, de o individuo se deixar levar pelo impeto fantasioso desprovido
de pesquisa, raciocinio e avaliacdo, ao recordar que Otelo néo teria assassinado sua espos:
Desdémona em um rompante de cilime se a simples auséncia de ude |imigo ndo tivesse
sidosobreinterpretada.

Assim, para que a abordagem de uma obra ndo tome um rumo aparentemente exitoso,
mas equivocado em seu cerne, ou esvaaate significado ou mesmo desbarsmipara o
nonsensgo tedrico concebe a tese Aotor-Modelo que, premeditadamente, idealiza um
Estratagemainerente a sua obra [atentio Operi$ a ser decodificado pelceitor -Modelo,
e toda parte interpretada desse conjunto somente serd valida se for correlata as outras, pois, dc
contrario, tratesse de maSobreinterpretacdq devendo assim ser desencorajada. Massim
ainda outro elemento que se deve levar em conta durante o processo de concepgao

interpretativa:
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Uma vez que a intengdo do texto é fundamentalmente produzir um leitor modelo
capaz de faar conjecturas a seu respeito, a iniciativa do leitor modelo consiste em
imaginar um autor modelo que ndo é o autor empirico e que, no final, acaba por
coincidir com a intencéo do texto. Assim, mais do que um parametro usado a fim de
lidar com a interpretziio, o texto € um objeto que a interpretacéo constroi ao longo
do esforco circular de se validar a si prépria na base do que edifica como seu
resultado. Nao me envergonha admitir que estou deste modo a definir o velho e
ainda valido <<circulo hermenéuticeECO, 1993, p. 39).

Eco (1993, p. 60) postula que, para se confrontdntentio Operis ou seja, a
estratégia semioticadeves e l evar em <cont a, igual ment e
estabel eci das o0 eHncidopédiaa@ilturdlaTaledneeito diz respestaiaaum
repertério de formas, sentidos e signos consagrados que se reforcam e se reiteram, sendo umn
paradigma de viés mais linear, ou sincrénico, nas palavras de Brito Junior (2010, p. 110), na
medida em que a praxis interpretativa, l@mo o contexto em que ela se insere, encontram
se relativamente j8 estruturados. Desse mo
qguase certo de que se trata de um conto de fadas a ser lido, provavelmente, por uma crianca.
Obviamente, a referidexpresséo pode ser interpretada de forma irdnica, mas, mesmo sendo
esse 0 caso, ainda assim, ndo se pode ignorar que ele € abordado a partir de uma perspectiva
pelo menos inicial, de fabula infantil. Logo, a linguagem deve ser vista ndo apenas como um
conunto de regras gramaticais, mas como Tesouro Scial que traz consigo toda uma
bagagem de convenc¢des culturais engendradas a partir das relacées que envolveram aquele
lingua, incluindo a histéria das interpretacées anteriores do texto em considezat@onio
de outros afins (ECO, 1993). Nesse Ultimo aspecto, as abordagens interpretativas estariam
resguardadas a partir da aceitacdo tacita por parte significativa da comunidade.

Esta percepcdo da linguagem como um tesouro social aponta para uma dimensao
transcendental de validacdo que se apoia em um patriménio comum de pensamentos.
E a essa enciclopédia cultural, assim como a coeréncia do texto como um todo, que
se deve recorrer para se definir se uma interpretacdo € legitima ou ndo (LOPES,
2012, p. 40)).

Em outras palavras, Eco entendinterpretagdo como a manifestacdo da coeréncia
estrutur al tendo Aem Vvista o mundo poss?yv
(RABENHORST,2002, p. 09). Com efeito, estudioso ndo se arvora a denegar a liberdade
do intérprete, mas, a circunscreve ao universo estriggtidilstico pertinente ao objeto

artistico.
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No seuCriticism in the WildernesdHartman procedeu a uma andlise sutil do poema

de Wordsworth <k wander lonely as a clouwdé. Recordo aqui que em 1985,
durante um debate na Northwestern University, disse a Hartman que ele era afinal
um <desconstrucionista>> moderado uma vez que se abstinha de ler o wrso <<
Poet could not but be gay como um contemporéneo leria a mesma linha na
Playboy Por outras palavsa um leitor sensivel e receptivo ndo é obrigado a
especular acerca do que se passava na cabeca de Wordsworth quando escrevia o seu
verso, mas tem o dever de levar em conta o estado do sistema lexical no tempo de
Wordsworth. Nesse tempo, <<gay>> ndo passuialquer conotacdo sexual, e 0
reconhecimento desse ponto significa interacdo com um tesouro social e cultural
(ECO, 1993, p. 64).

E certo que o texto de Wordsworth poderia ser utilizado, por exemplo, em um tom de
parddia, demonstrando ndo haver duvigaque ele pode ser lido de maneiras diferentes e
mesmo em contextos culturais distintos, mas, acltazéstarifazendo usoda obra para fins
pessoais; todavia, se a intencéo ifderpretar o escr i t o, ® necesss8ri
fundo cultural e ligu?2 sti co0o da obr a. Eco arremata ¢
hipotética onde o texto de Wordsworth fosse encontrado dentro de uma garrafa, desprovido de
qualquer sinal de identificacdo do autor. Aqui, o estudioso italiano explica que, ao se deparar
com a palavragay, seria mais sensato obsergar se a interpretacdo de cunho sexual tinha
sido ratificada, de algum modo, pelo desenrolar do texto. Havendo convencimento em relagcéo
a isso, passaeiam as outras pressuposicoes congéneres, como, por exarhgiotese de o
texto ter sido escrito por um autor contemporaneo, imitando o estilo de um poeta roméantico
etc. (ECO, 1993)

Transportando a ideia para o universo musical, um exemplo pertinente que reflete o
argumento desenvolvido por Eco se refere aoindiscriminado e equivocado do tempo
rubato em interpretacdes da obra do compositor polonés Frédéric Chopin1883)) na
medida em que esse recurso nao fora utilizado para fins sentimentais na época do musico, mas
com o intuito expressivestrutural desuavizar modulagdes abruptas (DORIAN, 1942).

Em suma, o controle interpretativo de uma obra artistica ndo se da considerando a
simples leitura literal de seu arcabouco ou limitags€@ alcancar um modelo univoco ideal,
mas sim, pela exclusédo, entre asgioilidades levantadas, daquelas que ndo se coadunariam
ao processo integrado entre as partes da conjuntura maior, bem como as percepcdes em
termos de competéncias e comportamentos histégtaicos em torno do objeto abordado.
Levandese em conta os tlares supracitados, o intérprete deve estar disposto a se defrontar
com a obra na tentativa de suscitar somente as concepcgoes interpretativas ndo excludentes
entre si e, até mais que isso, capazes de se fortificarem mutuamente, na medida em que

estejam coectadas a algum aspecto manifestantiencédoda obra.
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Culler (1993), em sua participacado no debate, mediante o texto intitahadoefesa
da Sobreinterpretacgsubverte a ideia do pensador italiano argumentando que, ao contrario,
justamente aquilo que &xpa a interpretacdo ponderada tenderia a ser mais significativo sob
um ponto de vista cognitivo. Nesse sentido, as interpretacdes padecem muito mais de
consisténcia quando limitadas a um contexto ébvio, observado a partir de uma investigacédo
econdmica, ger dizer, destituido de conjecturas baseadassgraculagdemusitadas Sobre
a questao, Rabenhorst (2002, p.18) alega:

Compreender [na acepcdo de Eco], diz Culler, é por as perguntas e descobrir as
respostas em que o} t ext porignusiinshtoes.d &pEerde
pergunt emos: 6 E depoi s o] gue acont ecel
aprofundamento, por contraste, consiste em procurar questdes que o texto nao
coloca ao seu leitor modelo.

Nessa linha de pensamento, Culler (1993) sugere quealisrda entreUso e
Interpretacdo de uma obra seja substituido pelo do critico literario estadunidense Wayne
Booth (19212005), calcado nos conceitos @@mpreensaoe Supracompreensao Aqui,
para secompreender um texto, oLeitor-Modelo deve realizar as pguntas que o texto
propde, enquanto raupracompreensacse interroga sobre o que a obra ndo evidencia, ndo
sugere, privilegiando a diacronia dos fatos em detrimento da sincronia (RABENHORST,
2002).

[...] se os criticos decidirem aplicar o seu tempo aoetate a propor interpretacoes,

entdo devem recorrer a maxima intensidade interpretativa de que forem capazes,
devem levar o seu pensamento 0 mais longe possivel. [...] muitas interpretacfes
moderadas, terdo sem davida pouco impacto, pois serdo consierada
inconcludentes ou redundantes ou irrelevantes ou magadoras, mas se forem extremas
terdo, segundo me parece, mais probabilidades de pér em evidéncia conexdes ou
implicacBes anteriormente ndo observadas ou pensadas do que se se esforcarem por
permanecer naeradas ou <<sensatas>> (CULLER, 1993, p. 98).

Por sua vez, Rorty (1993), sob o discurso denomiadyogresso do Pragmatista
critica o escritor italiano de forma contundente, acusande ter construido um paradigma
constituido de estruturas e regré® bem definidas, impossibilitando a demarcacéo de linhas
limitrofes de interpretacdo. Ademais, 0 tedrico ressalta que a distincdo de Eco acerca dos
termosUsoe Interpretacao ndo procede, uma vez que nao se pode falar em coeréncia interna
de um texto ingtintamente da leitura que se faz dele, ndo sendo factivel poder-agustar

Intentio LectorisaIntentio Operisde forma sistematica e inequivoca.
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Rorty (1993), portanto, resolve o problema de modo pragméatico, postulando um
paradigma holistico onde a@eréncia do texto se da a medida do objetivo a que se propde o
leitor. Nesse sentido, tanto a abordagem semiéstaturalista de Eco (1993), como a
abordagem desconstrutivista de Cullen (1993), ao final, promoveriam apenas um contexto a

mais dentre osarios que poderiam ser engendrados.

Aplicando seu holismo entre textos e amostras, Rorty argumenta utilizando

exempl os def loeo¥?3wdiosd ,n«owom o intuito de
gue existiriam para cada objeto caracteristicas mais oustgssenciais que teriam
aplica-»es fobjetivasd e usos fAsubjeti v

chave de fenda para fixar parafustas seri
para abrir caixas de papeldo ou para cocar 0s ouvidos seriasigigsde nossa
subjetividade. Essa distingdo subjetividadigetividade ndo tem grande valia de um

ponto de vista pragmatico: o mais importante é saber o que estamos querendo fazer e
como podemos fazié. (LOPES, 2012, p. 50).

Logo, Rorty (1993), em regdo a Cullen (1993), ndo critica a deriva hermenéutica
propria da desconstrucdo, mas sim, a pretensédo de desvelar algedeial ainda que néao
6bvia i ponto principal de oposicdo a Eco (1993). Assim, reagindo a Escolésticm
Essencialismo, Rortyafr ma que o processo de | eitura de
de identificacdo, um sentimento de amor e 6dio que permita@enesmos entremos em
jogoe n«o o m®todoo (LOPES, 2012, p. 51).

Mediante suaéplica diante dos pareceres contundentefadrty e Cullen, Eco (1993)
recorda que Rorty havia sugerido fazer uso de uma chave de parafusos para apertar um
parafuso, mas, por acaso, também para abrir um embrulho ou cocar o ouvido. Nesse sentido, o
pensador italiano rebate afirmando que isso paden feito, 0 que ndo prova, entretanto, que
qualquer coisa sirva para qualquer coisa, uma vez que € mais prudente que 0s objetos sejam
observados sob o ponto de vista dos seus tracos relevantgertinente$ que servem a um
determinado fim. No case, chave de parafusos € demasiada pontiaguda e comprida para ser
manipulada com precisdo, fazendo com que, via de regra, a acéo seja de evitar-latraduzi
ouvido, pois, um cotonete funcionaria mais adequadamente para esse fim. Seguindo esse
discurso, ambém nédo se poderia utilizar uma chave de parafusos como se fosse um cinzeiro;
ao contrario de um copo de papel, por ter em comum com o cinzeiro o elemento da
concavidade.

Eco (1993) ainda toma o exemplo do uso desoftware especializado em processar

texto, para se calcular impostos diversos por meio de uma funcdo acessoria simples. Ali, o

36 Método de producdo de conhecimento calcado no embate de perspectivas distintas entre si com o objetivo de
se obter respostas sustentadas na raz&o. (CULLETON, 2010).
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pensador italiano observa que, nessa circunstancia, a empreitada n&o traria um resultado tdo
eficiente, podendo haver prejuizo, inclusive, em termos monetériosupoigrograma com
fins contabilisticos seria mais agil e preciso. Desse modo, peseaiige ndo somente se tem
pertinéncias impossiveis bem comopertinéncias inapropriadas Desse ponto de vista,
realizar como um texto funciona significa compreender gl@gsseus aspectos sao ou podem
vir a ser relevantes ou pertinentes a uma interpretagéo coerente, e quais nao.

Culler (1993), nesse aspecto, se alia a Eco, criticando Rorty e sua op¢cdo em apenas
fazer usode um texto do modo que bem lhe aprouver, semngéaesistematica para com o

mecanismo do seu funcionamento.

A questdo decisiva na resposta do professor Rorty a Eco ndo esta, portanto, na sua
afirmacdo de que ndo ha diferenca entre usarmos um texto (segundo 0S NOSS0S
propositos) e interpretési poisambas as coisas seriam apenas usos doiterts

antes na afirmacédo segundo a qual deveriamos abandonar a nossa investigacdo dos
cédigos, a nossa tentativa e identificacdo de mecanismos estruturais, para
simplesmente apreciarmos <<dinossauros, péssbgb8s e metaforas>> sem os
abrirmos ou tentarmos analisar pi@ntro (CULLER, 1993, p. 103).

Eco (1993) finaliza argumentando que, além de ser uma fonte de prazer, o
entendimento da sistematica de um texto permite que as interpretacdes sejam capazes de
produzir algo de inovador e relevante ou de chamarem a atencdo a ponto de serem
confrontadas com #&radicdo das experiéncias convencionais, permitindo os encontros de
debates de ideias como os Tanners Lecturespois, do contrario, ndo haveria 0 que se
contender, sendo toda e qualquer abordagem plausivel e justificavel par dmrseu

propésito particular.

A forca da revolugdo coperniciana ndo se deve apenas ao fato de ela explicar certos
fendbmenos astrondmicos melhor do que a tradicdo ptolomaica, miaéntaao fato

dei em vez de representar Ptolomeu como um louco mentiregplicar porqué e

em que base ele acertava ao apresentar a sua propria interpretacao (ECO, 1993, p.
132).

De fato, Eco (1993) chega a concordar com Culler (1993) quanto a pdasibide a
Sobreinterpretacéo ser, de fato, mais salutar qudraerpretacdo, dependendo de fatores
circunstanciais. O critério mais contundente, entéo, para se fazer arbitrio de valor dentre as
interpretacdes seria 0 juizo estabelecido cultural e histeeictei o que leva o pensador
italiano a se aproximar mais de Rorty, que também assinala a importanherasga
cultural para se balizar as performances, do que da postura desconstrutiva de Culler (1993),
gue observa a tradicdo como um agente de cogstranto a busca pela inovagéo.
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Podemos dizer que Rorty esta preocupado em garantir a liberdactéagho e
interessado em abrir espago parainaaginacdg ja Eco preocupgae com
possibilidades davaliagcdoe procura critérios para preservaragionalidade Os

dois concordam em que para avaliar a criacdo e avaliar a avaliacdo temos como
Unico critério o tempo (em uma perspectiva de darwinismo cultural): o importante é
gue a interpretacdo ndo seja como uma mula, ou seja, estéril (LOPES, 2012, p. 56).

N&o olstante, Eco (1993) ndo se coaduna a concepc¢ao heliatisalista de Rorty
(1993), por ndo abrir m&o da ideia@ssénciaseja estrutural ou cultural, circunscrita a uma
amostra, ainda que ndo categorica. Nesse caso, o pensador italiano consideaaga abmf
Rorty na comunidade como unico critério objetivo de avaliacdo interpretativa, uma
epistemologia temeraria, fragil ante o processo de construcdo do conhecimento. Quer dizer,
desproveise de umaaproximagdo com a obra propriamente dita € correr scoi de o
consensoser equivocado ou de se enveredar por uma via de relativismo global vazio de
sentido. Eco (1993), portanto, deixa clara a necessidade de se haver um plano de avaliacao da
obra para que Bpistemologia comunitariapossa ser tomada comoeehnte.

No devido paralelismo, Eco (1993) estabelece, assim, relacbes balizadas por
parametros déalsidade e verdade que, no campo musical, se daria através do exercicio da
investigacdo racional, seja da partitura, seja do contexto cultural pertineateridada
obra musical visdo considerada por Cook (2013) como reflexo da epistemologia de Platdo
domundodasideiasao que el e denomina fAa mal di - «o0o de

Cook (2013), semelhantemente a Rorty (1993), critica a visdo do escritor italiano
como coservadora e dogmatica, defendendo um caminho, segundo ele, mais transgressor e
em consonancia com a atualidade, de ysgréormancecomo algo relativo, cuja legitimidade
€ consolidada em funcdo da experimentacdo de carater mais interdisciplinar. Eadeealid
ndo se tem uma assepsia estética quanto as diymgasmancesqjue uma obra musical
possa suscitar desde que ela esteja respaldada por uma fundamentagéo consistente por part
de seus intérpretes.

O modo como Cook (2013) enxerga 0 manejo das obeasgerparticular, € visto por
Eco (1993) como algo temerario na medida em que se corre 0 risco de se orientar por um
caminho inverossimil, a ponto da ndo existéncia de um minimo de bom senso e racionalidade.
Entédo, foi considerando a teoria de Eco (1993)eeandese em conta a constatacdo de
Bicknell (2015)1 de que a observancia da obra consubstanciada pela partitura ainda é vista
com bons olhos pela comunidade da Musica de Concerto e, mais especificamente aos

aficionados pelo mundo da Opera e da CanedGamara que se julgou pertinente a analise
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musicologica das obras de Vilambos a partir de uma metodologia de cunho mais
tradicional, tendo em vista o cumprimento dos objetivos do presente estudo.



53

3METODOLOGIA DE ANALISE MUSICAL

Semelhantementa Hanslick (1992), na visdo de LaRue (1970), a Mdusica, entre as
artes, € aquela cujos materiais e simbolos apresentam conotacdes menos definidas, tendendc
ao assemantismo, o que torna a analise de uma obra musical uma tarefa um tanto quanto
complexa.

Nessesentido, a busca por correlacfes estgmificantes e significados na Musica,
mais do que em qualquer outra instancia artistica, requer uma metodologia para deslindar,
organizar e depurar os dados alcancados. Quando a obra é mediada a partir de ardesistem
notacdo musical, a andlise formal da partitura ainda se revela um bom método para se tornar
consciente de elementos, a principio, ndo tdo perceptiveis sem a ajuda de um olhar mais
critico, racional e sistematizado.

No modelo de viés tradicional, simbs sdo utilizados para codificar a musica de
modo a se estabelecer padrbes dos quais é possivel se deduzir estruturas musicais comc
ocorre, por exemplo, quando se determina um bloco temético como Secéao A e outro como B.
Assim, o analista formal concelaepriori, 0 arcabouco estrutural da peca, por assim dizer, de
modo estético, constituido de partes individuais, dentro de uma relacdo logica entre os
padrdes determinados, bem como se deduzindo propriedades estéticas diretamente das
relagdes entre as paridentificadas.

Uma ramificacdo do método formal é o da semidtica, onde os elementos musicais sao
vistos como signos gue incorporam ou comunisamnificados Assim, analisar uma musica
semioticamente significa retalhar a peca em pequenas unidades perdessaanticidade
observando o modo como tais elementos sdo distribuidos em meio a estrutura da obra, para se
descobrir as raz6es que estao por trds dessa conformacédo (COOK, 1992).

Antagbnico ao sistema formal, o fenomenoldgico sustemtsobre a ideide que a
andlise estritamente cientifica, delimitada por uma metodologia rigorosa de observacdo da
relacéo dialdgica entre partes destacaveis, ndo possui, de fato, uma relacéo significativa com o
individuo. Tal objecdo se d& pelo fato de o método ndo Ewaconta o efeito sensivel e

psicoldgico que a relagdo entre os componentes apurados exerce sobre o0 sujeito.
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O ter mo fif enomenanlestgdd alas qualedddesr essenciais da
experiéncia humana. Estudar uma experiéncia fenomenologicamentéicaigni
adquirir uma consciéncia imediata da experiéncia desgadde tudo aquilo que

nao é essencial a ela como associacbes convencionais, circunstancias puramente
transit-rias e assim por di ant e. Esse
f e no me n ol emglgunawd simdaridades com o modo pelo qual Schenker
tentou revelar a estrutura fundamental da musica [...]. (COOK, 1992, p. 67).

O analista fenomenoldgico preocugm, entdo, com a experiéncia afetiva do individuo
em meio ao fluxo temporal da obra. Atica que se faz a essa corrente é que ela somente é
capaz de suscitar experiéncias musicais subjetivas, de modo néo tao preciso, diferentemente
do método formalista, muitas vezes, preferido pelo seu aspecto de pragmatismo e rigor.

Os defensores da cortenfenomenoldgica argumentam, em contrapartida, que a
efetividade da metodologia se da justamente no dinamismo da compleicdo humana em sua
interacdo com a musi¢aaspecto ndo passivel de ser contemplado pelo método formalista.

Corroborando com a visdo rsdiolistica de analise musical, figts@a um método de
investigacdo que, segundo Cook, vem sendo desbravado, nos ultimos tempos, ganhando
reconhecimento no meio académico: a analise auditiva comparada de obras musicais. Sobre a

questao, Matschulat (2011, p8) assevera:

Hoje em dia, as gravacdes formam parte do cotidiano das pessoas e estdo
completamente assimiladas pela cultura contemporanea. [...] a pesquisa em praticas
interpretativas tem adotado a analise de partituras como uma alternativa praferenci
para trabalhos académicos. Entretanto, o leque de possibilidades tem aumentado
consideravelmente nas Ultimas décadas, motivando pesquisadores a buscar novos
rumos para trabalhos musicolégicos. Atualmente, a andlise e comparacdo de
gravacdes situae cono uma das formas de pesquisa cientifica emergentes, pois
aborda de maneira mais direta a questdo da execugcdo musical propriamente dita.
Este tipo de estudo permite, dentre outras coisas, 0 estudo da muisica como o
resultado sonoro, o qual é fruto de um ctemrp conjunto de fatores técnico
instrumentais, interpretativos e expressivos fortementeriekgcionados.

O musicologo, no entanto, enumera alguns entraves em relacdo ao uso desse recurso
como meio de apreensdo cognitiva de obras musicais. Primeieanmegistros sonoros,
como, por exemplo, documentos historicos, sdo, muitas vezes, informagdes seletivas e
incompletas, pois, € preciso considerar as circunstancias em que foram produzidas.
Exemplificando, o processo de captagdo do audio pode ndo teealdado sob condi¢cdes
adequadas maculando a sonoridade regelBormanceou, na fase do tratamento do sinal
gravado, ter sido acrescido de efeitos a ponto de resultar em uma sonoridade artificial. Nesse
sentido, as gravacdes devem ser analisadas ecoai® produtos culturais idealizados e
construidos ndo somente pelos musicos, mas também pelos produtores, engenheiros de som ¢

outros envolvidos nas tomadas de decisbes dentro do projeto. Por outro lado, a natureza
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tecnoldgica da reproducdo sonora, bem @annotacdo musical, representa, naturalmente,
uma alienacdo entre 0s sons e seu contexto social e histdrico. Acresscenia a analise
auditiva de obras gravadas, por vezes, pode ser influenciada por uma formal que,
eventualmente, tenha sido realizadievido a forca indutiva exercida por esse ultimo
paradigma predominante, tornars® uma mera réplica das caracteristicas apreendidas.
Tentando dirimir tais adversidades, Cook (2013, p. 376) pondera:

O que faz com que isso se torne importante, dado asuypacbes atuais sobre a
posicéo da musica classica na cultura contemporanea, € o modo como a ideologia de
gravagdes entrelagge com a daerformancede concerto que €, por assim dizendo,

sua imagem espelhada: uma ideologia que rende a experiéncia da salacerto

uma pratica tdo similar quanto possivel a da muasica gravada, a ndo ser pela auséncia
T ou pelo menos ndo tirando vantagémas dimensdes visuais, corporais e sociais
pertinentes @erformancale concerto.

Mas, partindese da premissa da Téorda Interpretacdo e Sobreinterpretacdo de
Umberto Eco, calcada, sobretudo, na investigacdo da obra que, no caso das pecas de Villa
Lobos aqui investigadas, materiakga em suas respectivas partituras, ndo ha como se furtar
de uma analise de base fundert@almente analiticBbormal. Nesse aspecto, € interessante
notar a observacdo de Costa e Farias (2018,7p) 5 Al . .. o m®t odo de
deve ser escolhido de acordo com a peca a ser trabalhada no processo interpretativo [...]. De
forma geral ndo seria sensato por parte de um intérprete utdzale um método de
abordagem seri al para uma obra tonal 0.

Considerando a natureza das obras analisadas, onde o aspecto temporal se destaca po
se tratar de pecas perpassadas por ritmicas de badagos;iso atentege as reflexdes do
musicologo americano John Rink (n. 1957). Em seu esforco, pesealma atenuacao dos
efeitos negativos da manipulacao estanque dos elementos codificados em notagcdo musical que
sdo, por assim dizer, segregados do fldk@mico temporal da obr&egundo cautor, € o
transcorrer do encadeamento entre as partes que prodaemtido que, por sua vez, €
percebido a partir da disposicdo sensivel do individywisma que reverbera o método
fenomenoldgico. Para tanto, RinkO(® 7) destaca o conceito de i
nao gratuita, mas calcada na experiéncia e conhecimento; e, na metodologia formal, frisa a
funcao primordial da temporalidade global no processo de exploragigniftcado de uma
obra.

Tendo em \8ta tais consideracdes, bem como a tarefa ardua enfrentada por um musico
performer considerando as volubilidades de uma multiplicidade de géneros e estilos, Rink

(2007) di scorre sobr e um tipo espec?2fico
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| nt ®r, dividendo@ ém duas vertentes, quais sejam: 1) Analise anfe@obase para a
performance; e, 2) Anaksda propria performance em si.

Destrinchando a primeira perspectivde interesse do presente estild&®ink (2007)
dispde cinco principios, tendam vista um modelo de abordagem analitica, a saber: 1) A
temporalidade ® o cerne da performance e, (
para I nt®rpreteo; 2) Seu objetivo primordi e
estrutura, bemamo os meios de projeta; 3) A partitura ndo € a musica: a musica nao se
restringe a partitura; 4) Qualquer elemento analitico a se imppeni@rmancedeve ser
incorporado a uma sintese mais geral com consideracdes sobre estilo, género, tradicdo da
performance técnica, instrumento etc., bem como pelas prerrogativas individuais do
i nt ®r pret e; e, 5) A Aintui-«o0o informadaodo a
como a uma abordagem mais deliberadamente analitica.

Buscandese uma metodologianais diligente e sistemética, porém, flexivel, no
sentidodelevas e em conta os fatores de temporald@
por Ri nk (2007), dentro do seu-secnomodelot o
idealizado por Jan LaRue (1970Q) pressuposto fundamental do sistema de LaRue € moldar a
Forma a partir doMovimento, dentro de uma perspectiva de proporcionalidade entre
aspectos especificos e globais da éhidasposicdo que se afigura adequada para se observar a
relacdo dinamica erd ritmos de danca brasileiros e o arcabouco estrutural da Cancdo de

Camara.

3.1 O METODO DE ANALISE FORMAL DE LARUE

De acordo com o sistema de Umberto Eamintérprete-Modelo i, fazendo uso de
sua bagagem cognitiva, deve apurar, como em um contdapatlis vestigios deixados pelo
Compositor-Modelo, considerando o cenario sociocultural em que foram produzidos, na
tentativa de elucidar @mama inerente a obra: bBntentio Operis Para tanto, fage importante
examinar a composicdo a qual, em se tratamgo cancdo nacionalista, aeba
consubstanciada na sua partitura. Entretanto, segundo Borém e Ray (2012), ndo é incomum
encontrar trabalhos que trazem toda uma sistematica de analise musical formal sem uma
aplicacao definida, muitas vezes, desconexa@®jaa realizacdo musical da obra, seja em

relacéo aos objetivos propostos.
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Nessa mesma perspectiva, o professor e compositor Antenor FEoaéa (2009, p.
45) argumenta:

Todavia, é facil observar (sobretudo em dissertacdes na argeerftamance

mustcal que algumas analises apenas descrevem 0s acontecimentos, como se fora
uma narrativa futebolistica (saiu da tbnica, passou pelo segundo grau, cruzou pela
tonalidade relativa e chegou a regido da dominante), sem apresentar posteriores
conclusdes a respieide como aquela andlise afetou ou influiu na maneira de tocar a
peca. Ao que parece, faz se uma analise tencionando descobrir a coeréncia interna de
uma obra que ja se sabia coerente.

Pensando nessa problemética e ponderando sobre a indole da preseuiza que
envolve, antes de mais nada, elementos relacionados ao binbmio-dargieh duas esferas
artisticas fundamentalmente tempoiigiuscouse uma metodologia analitica onde a forma
contetdo fosse abordada sob a perspectiva do movimento, nosl s da A ANnS§I i
I nt ®r de Rk (2007) e, a0 mesmo tempo, compatibilizasse com a ideia da busca pela
trama estrutural/cultural (Intentio Operi$ sustentada por Eco (1993). A partir desse ponto
de vista, vislumbrose no sistema de Jan LaRue ()97 paradigma pertinente ndo apenas
por coadunar com as caracteristicas postas anteriormente, mas também por ser amplo e
ordenado, porém, flexivel o bastante, a ponto de permitir ser aplicado, em parte ou na sua
integra, conforme os objetivos do analista.

Nesse sentido, LaRue (1970) prople trés etapas para a realizacdo da analise da
composicao, quais sejam: 1) Antecedentes; 2) Observacéo; e, 3) Avaliacao.

A primeira proposi¢cdo, chamada de Antecedentes, trata do contexto histdticel
ligado a obraSegundo LaRue (1970), essa etapa deve ser tratada de forma dirigida, ou seja,
deve refletir, principalmente, como os dados conjunturais apurados corroboram, ou
contradizem, a hipétese analitica aventada a obra.

A segunda etapa, chamada de Observacdofese @ apuracdo de dados via analise
estrutural da obra em si. Nesse ponto, LaRue (1970) discrimina cinco parametros para uma
investigacao significativa, a saber:

1) SOM i Elemento de especificidades proprias, e ndo apenas como material
constituinte de oubs componentes (melodia, ritmo e harmonia). Nesse parametro, é preciso

observar diversos aspectos basicos ante uma proposi¢ao analitica.
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Timbre Realces; combinacdes; contrastes.
Ambito Extensao, tessitura; lacunas, efeitos especiais, exploracao
idiomatica
Tecido/Textura Duplicacbes, superposicoes e contrastes de partes; homof

cantus firmuspolifonia; contraponto; polarizacdes (policora
melodia/baixo figurado, melodia/acompanhamento,
solo/ripieno); tipos texturais (denso/leve, amplo/estreito,
sonoro/suave, estavel/climatico, simples/complexo etc.).
Dinamica Terraceada; graduada; decorrente de instrumentacgéo ou
extensao; tipos e frequéncia.

Quadrol - Parametros do Som no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboracapropria.

2) HARMONIA i Abrange ndo apenas a ocorréncia simultanea de sons, mas também
sucessodes que formam um padrdo mais ou menos coeso, como, por exemplo, um arpejo, um
contraponto significativo, uma polarizacdo tonal, uma série dodecafonica, cagfipur
modais etc.

A harmonia, como elemento analitico de estilo, ndo compreende apenas o fendmeno
de encadeamento acordal, comumente associado ao termo, mas também todas as
demais relacdes de combinacdes verticais sucessivas, incluindo contraponto, formas
menos organizadas da polifonia e procedimentos dissonantes que ndo fazem uso de
estruturas ou rela-»es acordais familiar

Quanto a esse topico, tese 0 Quadro 2, a seguir.

Funcdes Principais Tonalidades principais e sgwlarias.

Categorias harménicas | Tonal; modal; migrante; bifocal; unificada; expandida;
polarizada; politonal; atonal; serial; estilos #iépais/nae
seriais de estruturas de estabilidade variavel/instabilidade
Encadeamento harmonic( Funcdes harménicagdensao e relaxamento a partir do
movimento; esquemas tonais; percursos modulatorios.
Vocabulario harménico | Direto, indireto e remoto; alteracdes; dissonancias;
progressdes; motivos e sequéncias.

Ritmo harmdnico Ritmo decorrente de alteracdes acorddgsinflexdes; de
alteracbes de tonalidades.

Intercambio entre partes | Contraponto; imitacao; canone; fuiyeyatg stretto;
aumentos/diminuicoes.

Quadro2 - Parametros da Harmonia no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboracaorppria.
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3) MELODIA 7 Tudo que se destaca como linha musical relevante em uma obra.
Nesse critério, térse os elementos evidenciados no Quadro 3, a seguir.

Ambito Tessitura vocal/instrumental; pontos culminantes graves e
agudos.

Movimento Por graus agjuntos, saltos ou cromatismo; ativo/estavel;
articulado/continuo.

Padrbes Ascendente, descendente, nivelado, ondulado, serrilhado,
sincopado.

Original ou derivado Funcéo primaria (tema) ou secundadantus firmus
ostinatd”).

Quadro3 - Parametros da Melodieo método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboracgéo propria.

4) RITMOT categoria ambigua e multifacetaglai e r esul t a de HAcomb
de duracéo e intensidade em meio aos elementos e dimensdes do desenvalvinentob r a o
(LARUE, 1970, p. 90). Uma abordagem do ritmo deve abranger ndo apenas a relacdo de
duracd@o ou proporcéo entre as figuras, quer dizer, o ritmo propriamente dito, mas também a
frequéncia de alteracdes advindas das relacdes entre as estruturas e&fa sgnitmicas,
métricas, harmoénicas e melddicas, a partir de pontos de tensao, relaxamento e transicdo. No

Quadro 4, a seguir, tése as partes inerentes a esse parametro.

Ritmo Vocabulario e frequéncia de duracfes/padrdes.

Continuum Métrica (regularijrregular, aditiva, polimétrica, sincopada e
em hemiolas); andamento; dimensdes de atividade (fracd
pulsacdes, motivos, subfrases, frases, periodos e grupam
maiores).

InteracBes Relacdes ritmicas decorrentes de mudancas em texturas
melodicas, hanbnicas e ritmicas.

Padrbes de mudancas Localizacdo e montante de acentos, linearidade e transic

Tecido Homorritmico; polirritmico; polimétrico; variacédo de
densidade ritmica.

Quadro4 - Parametros do Ritmo no método delmsedde LaRue.

Fonte: Elaboragéo propria.

i Ob st i nastdeuma fraseartelédica, ritmica ou harmdnica, repetida continuamente ao longo de uma
peca musical ou de padela (LATHAM, 2008).
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5) DESENVOLVIMENTO ' Tal parametro se refere ao sentidoFtema que se
configuraria a partir da resultante da combinagdo dos quatro elementos anteriores. LaRue
(1970) fez uso do vocaburowing para designaesse indicador, cuja traducao literal para o
portugués seri€rescimenta Entretanto, acredts e que o ter mo M@dADesen
mais adequado por ser comumente utilizado no meio académico brasileiro e passar a ideia, do
mesmo modo que o0 outro, de ectarse ao dinamismo do desdobramento temporal dos
eventos musicais, contraponge a nocao, por vezes, usual, de que as formas musicais sao
objetos sem mobilidade, de contorno rigido, removiveis da fluéncia musical.

Isso ndo quer dizer que nédo se possasiclerar formatos tradicionais, como, por
exemplo, a formaondo ou sonata mas que se busca aboi#da sob o modo de intercambio
ativo entre os elementos e as arestas que servem pa@sliga ndo. Em verdade, dentro do
processo do Desenvolvimento, tas uma coexisténcia de causa e efeito entre 0 movimento e
o contorno musical que se da ao longo do desenrolar do discurso musical, ou seja, a
continuidade doMovimento, impulsionado pelos sons, deixa uma impressad-atana.

Sobre a questao, Rink (2007 27) assevera:

Referindeme a esta 6an8lise para int®rpretes
com atencgédo especial as fungfes contextuais e aos meios delprajst®d ) enf at

i mport©ncia do ficontornod musizespeitpa mai s
conceituacdo da musica por parte do intérpfieteima nocdo vaga, porém
elucidativa, concebida em termos mais temporais do que estruturais. Neste sentido, a
temporalidade da musica é da maior importancia, fato que vem sendo ignorado ou
subestina d o , em al gumas 3fiem Sfeitos eosstramgedgresf 0 s a s
guando se aplicam indiscriminadamente os resultagesférmance

O Movimento d&se, desse modo, pelo grau de intensidade e frequéncia das mudancas
observadas no fluxo musical. Forma, por sua vez, moldae a partir das articulacdes ou
interrupcdes engendradas durante esse percurso. Dentro da sucessédo sonora, 0S eventos o
gestos musicais demarcam pontos sobressalentes na estrutura geral de uma peca que ocorrer

durante todo o processo desenvolvimento da obra.

[...] muito do significado que uma obra musical contribui para sua época esta
baseado nos gestos ou eventos que ocorrem em pontos calculados durante seu fluxo.
Frases definidas por cadéncias, relacdes tonais, qualidades afédtfeéss
psicolégicos) dos elementos musicais, repagsustensaadi tudo isso, ocorrendo
durante todo o processo de desenvolvimento, define o contorno ou a forma de uma
peca musical (WHITE, 1976, p. 14).

38 As metodologias de Eugemarmour eWallace Berry, por exemplo, sdo apontadas como andlises rigorosas
(RINK, 2007%).
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Sobre o parametro do Desenvolvimento, LaRu&/ Q1 p. 115) arremata afirmando
gue MANsomente respondendo de maneira divers
venha a unir, na verdade também segregar, € que se pode sentir as mudancas que governam:
fluxo musical o.

Rink (2007, p. 36) concorda coendeia:

Embora nenhuma destas formulacdes expresse o que realmente acontece na obra,
elas ao menos indicam uma nogéo basica da musica em execugdo na medida em que
esta se expande e contrai, permanece ou prossegue, e assim por diante. Uma no¢ao
de fAfeomrqmaant o processoo0 ® o que real ment
para atingila, necessitse de uma dissecagdo um tanto quanto conscienciosa, mais

do que a assimilacdo simplesmente intuitiva.

De fato, percebse que LaRue (1970) faz a distincadre Movimento e Forma
separand@s entre os que direcionam a atencéo para o fluxo de eventos no tempo e aqueles
gue sdo reconhecidos como blocos de edificagcdo, pontos de referéncia ou componentes
estruturais, formados a partir da sucesséo dos eventosamu$ecorridos. Mas, ao Brao
tempo, oautor funde os dois conceitos, pois, mudancas diversas, seja de sonoridade,
harmonia, duracdo da nota ou qualquer outro elemento, traz a sensacdo de mobilidade
instaurando a dicotomidovimento/Forma. Aqui, 0os grausde movimento percebidos
variam, naturalmente, de um segmento para outro, e a frequéncia das mudancas produzem ou
nao uma sensacao de aceleracéo ou direcéo frente a um objetivo.-Bergabe® movimento
envolve mais diretamente a experiéncia, evento ateveo individuo com a masica, mas,
ainda assim, matrizes desse fluxo podem ser organizadas na memdéria como padrées
recorrentes, pontos de contraste ou linhas de fronteira dentro do movimento, em outras
palavras, como agentes construtores da forma muscptocesso dindmico de constituigdo
da obra.

Em suma, no Quadro 5, a seguir, {8eos elementos basicos inerentes ao parametro

Desenvolvimento.
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Consideracdes gerais Balanco e relacdo entre movimentos quanto a tamanhos,
tempos, tonalidades, texais, métricas e dindmicas.

Evolucéo de textura Heterogeneidade; homogeneidade; diferenciacoes;
especializagoes.

Fontes d&orma Articulagdes (transacgdes) a partir de mudangas em quaist

elementos; antecipacoes; superposicoes; elisbes;
truncamentos; lamacdes; opcdes para continuagcao
(recorréncia, desenvolvimento, resposta, contraste).

Fontes ddMovimento Estabilidade/instabilidade; atividade local; movimento
direcional; tipo estrutural ou ornamental.
Médulo Segmento caracteristico que permeia o Deseimento.

Quadro5 - Parametros do Desenvolvimento no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboracgéo propria.

Por fim, LaRue (1970) separa uma parte especifica dedicada a analise da relacao
textomusica. Nesse parametro, destase Varios aspectos, quais sejaourrelacdes
timbristicas de texto/musica; exploracdo da sonoridade da palavra para suscitar elementos de
carater e textura; selecdo de vocdbulos em mudancas harmoénicas, de tonalidade ou de
tessitura; palavras fundameistatendo em vista a clareza de linhas contrapontisticas;
influéncia da entonacédo das palavras sobre a linha melddisizal; partes limitrofes a partir
de determinadas entonacdes; correlagcbes mgtaétcas sobre a muasica; grau de aderéncia
musical a brma textual (linha, estrofe, refréta capoetc.) em articulagdes de continuacgéo; e,
conexdes ou conflitos textuais a mudancas de carater e flutuacdes de intensidade e vinculacéo
de palavras a partes climaticas.

Segundo LaRue (1970), a apuracéo de tedsss elementos deve ser assentada sobre
um ponto de equilibrio entre aspectos gerais e especificos para que a andlise ndo passe &
impressao de algo engessado e estereotipado. Nesse aspecto, é possivel denominar trés
dimensdes para a depuracdo balanceadaetementos de uma composicdo, a saber: 1) As
Grandesonde a observacdo se da de modo amplo e generalizado, como, por exemplo, a
forma de uma obra, um movimento, sucessdes de movimentos, mudanc¢as de instrumentacéo
entre movimentos (som); contrastes eqfi@ncias de tonalidade entre movimentos
(harmonia); conexdes tematicas e desenvolvimentos entre movimentos (melodia); contrastes e
frequéncias de métricas e tempos (ritmo); variedade nas formas conjuntas empregadas
(Desenvolvimento) como partes climatiackes dindmicas, tonalidades proeminentes, simetrias
melodicas, progressfes entre se¢des, ritmos complexos e as articulacdes em areas de grand

atividade; 2) As Médias, onde sdo anotados as ideias musicais e o carater individual das
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principais articulagdes d®rte mediano e de partes estruturais internas como sec¢des, periodos
e frases; e 3) As Pequenas, que se refere a unidades estruturais breves e -selagdrter
(semifrases, motivos, padrées ritmicos, figuras melddicas, motivos ritmicos, pequenas
progressdes melddicas, acordes especificos, entre outros).

A despeito do que foi dito, faze relevante salientar que a meta principal em uma
andlise é proporcionar a compreensdo musical como um todo via percepcao das relacdes
gerais de uma obra, ofertando egpaassim, para as apreensdes mais intuitivas.

Apobs o processo de observacdo, com vistas a se depurar 0os elementos constituintes da
obra, é necessario realizar a Ultima etapa do método proposto por LaRue (1970) denominado
Avaliagdo. Por mais reveladores @usejam o0s pontos apurados, eles sao, todavia,
preliminares ao objetivo final de qualquer busca analitica de estilo: a juncédo dos elementos
analisados com as reflexdes feitas sobre eles, tendo o propésito de se articular conclusdes
estilisticamente relevams, inclusive, na perspectiva de se suscitar atribui¢cdes de valorcritico
estético a obra. Considerando esse Ultimo aspecto, é possivel, pois, arrseofueans
diversos, como, por exemplo, o grau de equilibrio entre unidade e variedade da obra,
originalidade, inovacgéo, criatividade, conformacao estilistica etc.

O analista deve, desse modo, integardas observacdes ordenadas e das conexdes
correspondentes que possam levar a generalizagcfes Uteis, tendo em mente a importancia em
se representar a musicamo um todo interelacionado. Assim, para amadurecer a hipGtese
suscitada a respeito do desenvolvimento de uma obra musical, € preciso buscar uma
abordagem de cunho analitico e imaginativo dindmico: observando, ouvindo, testando,
corrigindo e substituitho as possibilidades que se sucedem.

Enfim, a integracdo entre os elementos histécidturais, estruturais, os diversos
fluxos e refluxos da atividade musical, passagens expressivas, entre outras ocorréncias
inerentes ao objeto, proporcionam certa camfigdo ao discurso musical. E tendo em vista
que cada obra carrega em si um universo de eventos préprios e Unicos, a compreensao de tal
dinamismo se faz necessaria para a delimitacdo de anigpmalidade determinada que

engendra ursignificado a uma obramquanto algo integrado e coerente.
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4 ANALISE DAS OBRAS MUSICAIS

O Lundd da Marqueza de Santésum caso arquetipico a ser destrinchado no que
tange a questao da realizacéo de cancdes brasileiras imbuidas de bailados brasileiros dentro de
um context dominado pela estética dwel cantoitaliano. A pega, cuja danca ja vem
expressamente designada no proprio titulo da obra, cors&titlé um arcabouco estrutural e
harménico relativamente simples, com ritmica clara e definida, sendo uma composi¢cao cujos
parametros corresponderiam a fase da Tese Nacional, uma vez que a ritmica do material
popular é utilizada na peca de forma direta. Entretanto, ndo é raro observar tal obra sendo
abordada como uma emotigaietta de dpera italiana do século XVIII, ou umadmnha de
saldo do século XIX, revestida de lirismo e devaneios poéticos amorosos, ao invés de uma
espirituosa cangao perpassada por um ritmo gingado e prazenteiro de dahcgasdéioa, no
caso, o Lundu.

Para comprovar tal fenbmeno, basta observarivessihs comentarios a respeito da
natureza da obra proferidos por alguns musicos e pesquisadores renomados, como, por

exemplo, o pianista brasileiro Nahim Marun (2010, p. 26):

Podemos perceber no cancioneiro de Mikdos que a lingua portuguesa arcaica
determina um tratamento similar no musicabmo na Modinha Lundi da
Marqueza de Santasnas Cancgdes Tipicas Brasileifas Passaste por este Jardim
e Palida Madona Nessas cancdes observamos uma linha melddica operistica, a
maneira das arias italianas emvoga no século XIX Por um lado, a linha
melodica é ampla, inspirada no bel canto, e o fraseado é tipicamente tonal,
privilegiando cadéncias perfeitas. Por outro lado, a lingua portuguesa
popular/urbana demanda a adocdo de um estilo sentimental evocativie
musica popular, desenvolvendo melodias seresteiras na mao esquerda do
pianista, a la maniére de la guitarre,como na serestderenatae na canc¢a¥iola
Quebrada As frases sdo amplas e suas finalizagBes, muitas vezes, trazem
sensacéo da sensivel/tdniggrifo meu).

Também Mariz (2002, p. 75), de certo modo, assim enxerga a obra quando diz que:

O romantismo impera nesse Lundu e é com esse espirito que devemos cantar as
apai xonadas pal avras i M Ludda combd aModinha, ol at r
era cantad nos saldes e em serenatas acompanhado de viol6es (nesse Lundu, o
compositor procura, ho acompanhamento de piano, imitar o violdo), sempre com
espirito de galanteridpaixonada e galante também é a poesia que Villzobos

usou para compor o seu Lundu, ndorma usada em 18220 intérprete deve

procurar, com a sua expressdo e inflexdes, o sentimento dos trovadores do

nosso primeiro Império (grifo meu).
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|l gual ment e Bruno Kiefer (1977, -pobos 2 7))
compds com seuundu da Maqueza de Santagsnt es uma bel a modi nha

Por conseguinte, autores como Kiefer, Mariz e Marun optam por uma abordagem mais
romantica, de temperamento galante e idealista, levando a crer que a obra em questdo se
inclina mais, na realidadeam o sentimental género da Modinha, como Nahim Marun assim
mesmo a enxerga, dogpropriamente do Lundu. @stores sugerem, entdo, que a cancgéo de
Villa-Lobos se cerca de uma atmosfera languida, enamorada, sonhadora, de um lirismo tipico
de uma aria iteana ou uma cancdo modinheira do século XIX, suscitando uma interpretacéo
amparada por fraseados de fblego sustentado, agdgica melifhedps proeminentes e
acentos que imitam suspiros.

Todavia, Sylvio Lago (2016, p. 90) contrapf®e a essa visdo saltando,
categoricamente, que fila obra apresenta uma
claramente em nenhuma outra si mil akuodidaA a mt
Marquezade Santosnesses termos, desperta para a necessidadend avaliacdo mais
acautelada e sistematizada da obra, em seus aspectos formais, estéticos, ontolégicos e
hermenéuticos, para se tentar entender qual seria sua natureza de fato.

A Dansa (Martelo) por sua vez, chama a atengao tendo em vista outro entéoue
plena efervescéncia do nacionalismo brasileiro, \ithos compds a série nomeada de
Bachianas Brasileirasentre 1930 e 1945, tratande de uma colecdo de nove suites para
diversas combinacfes vocais/instrumentais. Naquele periodo, o compositmefitdo a
corrente do Neoclassicismo, em voga por volta do final dos anos 1920 e inicio dos 1930, que
preconizava a retomada de processos de composi¢cdo herdados ndo apenas do Classicismo
mas também do Barroco e Romantismo, aplicados junto as inova¢éemistag. O termo
fiBachianas Brasileira8 ser i a, assi m, uma refer°ncia
brasileiros com algo do universo estético de Johann Sebastiafi Baetpositor predileto de
Villa-Lobos. Todas aBachianas nesse sentido, apresentde dois a quatro movimentos,
sendo que grande parte destes constéude duas denominacdes, a saber: 1) A que remete ao
mundo barroco de BacPieludio, Fuga Toccata Gigaetc.); e, 2) A que evoca elementos da
cultura brasileiraEmbolada Modinhg Desafio, entre outros). Sobre a questao, Neves (1981,

p. 54) assevera:
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Cada uma das OBachi anas Br aestabelecidapele 86 ob
compositor, compondee normalmente de quatro movimentos contrastantes, cada

um baseado em um género dagéo ou danca do Brasil, géneros populares que sao
convenientemente transpostos em formas classicas [no sentido de barrocas],
recebendo por isto mesmo um duplo sentido: ao Preludio e a Aria poderdo
corresponder uma canc¢do, uma modinha, uma cantilena;ga,Dan Miudinho um

Martelo; a Fuga, uma conversa: e assim poderéo aparecer Tocatas, Fantasias, Corais,
Gigas, Emboladas, Ponteios, Quadrilhas Caipiras, Catiras Batidas etc.

Percebese, entretanto, que ha Bensa (Miudinho) dasBachianas Brasileiras n° 7
para orquestral@42, por certo, uma correlacao entre o primeiro termo e o segundo, uma vez
gue esse se trata efetivamente de uma danca. Ocorre que diferentemente do caso anterior, nc
segundo ravimento dasBachianas Brasileiras n. B Dansa (Martelo) o mesmo néo se da,
pois, o cognom#lartelo se refere a um género literario, e ndo a uma danca propriamente dita.

E instigante, assim, verificar até que ponto se tem uma conex&o, ou nio, ¢uakoe o ti
e o subtitulo nessa peca. Entre as inquietacdes levantadas a respeito do uso de bailados en
cancdes da camara brasileiras, a questdo que env@leesa (Martelo)ganha ainda mais
relevo por ser a cancdo constituida de uma estrutura indubitavelmeimeada, tipica da
fase da Inconsciéncia Nacional, onde o conteudo retirado da cultura do povo é trabalhado de
forma difusa e complexa, aproveitarsi® somente de suas constancias ritmicas, melddicas e
harménicas, sendo necessario, assim, um exame nmaisioso e detido.

Buscase, desse modo, o0 esclarecimento de aspectos ainda ndo esmiucados a contento
acerca das pecas investigadas. A partir das consideracfes aventadaseattesgartinarem
se caminhos, de ordem estéticterpretativa, que possam tear, em geral, processos que

envolvam cancfes cameristicas brasileiras alicercadas sobre ritmos de danca.

4.1 ANALISE DOLUNDU DA MARQUEZA DOS SANTOS

4.1.1 ANTECEDENTES

A peca foi composta originalmente para canto e orquestra como parte integrante da
comédia histéricaMarquesa de Santpsle Manuel Viriato Correia Baima do Lago Filho
(18841967), em cartaz em 04 de marco de 1938, na capital paulista (CAVALCANTE, 2012).
E embora a cancéo seja frequentemente interpretada como peca autbnoma, ela pessou a fa
parte do ciclo de can¢gbes denominadodinhas e Cangbes do Album n.dara canto e

orquestra, em 1939, e também na versao para canto e piano, em 1940 (MARUN, 2010).


https://pt.wikipedia.org/wiki/1942
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O conjunto foi assim disposto:

1) Cancéo do Marinheiro;

2) Lundu da Marqueza de Santos
3) Cantilena;

4) A Gatinha Parda,;

5) Remeiro de S. Francisco;

6) Nhapopé; e

7) Evocacao.

Mesmo tendo sido composta em uma época onde o nacionalismo ja estava
sedimentado e as técnicas composicionais modernas melhor assimilalaad(o da
Marqueza de Santospresenta umastrutura relativamente simples e de facil assimilacéo,
provavelmente, por ter sido composta com o propésito especifico de servir como musica
incidental a peca teatral de Viriato Correa, ambientada nos tempos do | Reinado, na primeira
metade do século XIXsso tanto € verdade que Villabos assinalou, na partitura original, o
subtitulo Evocacéo da Epoca de 1928e modo que o texto, como observado por Marun
(2010), constituse de certas expressdes préoprias desse periodo, como, por exemplo,
mi n h 6 a érncam aeentd ¢ircunflexo, além do tratamento em segunda pessoa, como, por

exemplo,Tu Partiste conforme se segue:

Lundi da Marqueza de Santos da Marqueza de Santos

Minha flér idolatrada

Tudo em mim é negro e triste
Vive minh'alma arrasada, O Titilia
Desde o dia em que patrtiste

Este castigo tremendo

ja minh'alma néo resiste, Ah!
Eu vou morrendo, morrendo
Desde o dia em que partiste

Tudo em mim € negro e triste
Vive minh'alma arrasada, O Titilia
Desde o dia em que partiste
Tudo em mim € negro e triste
Este castigo tremendo, tremendo.
O Titilia!

Minha flér idolatrada

Tudo em mim € negro e triste
Vive minh'alma arrasada, O Titilia
Desde o dia em que partiste
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Este castigo tremendo

ja minh'alma néo resiste, Ah!
Eu vou morrendo, morrendo
Desde o dia em qumartiste

Nesse aspecto, uma primeira inferéncia a que se pode chegar € que o compositor tenha
edificado a sua obra tentando emular as pecas leves e elegantes veiculadas nos recintos de
realeza por essa época. Sobre a questdo, Castagna (2018, p. B gxplia ascensao
econdbmica da burguesia no século XIX, refletisdono comportamento da nobreza, fez
surgir o habito de se realizar saraus musicais cameristicos, voltados para o0 entretenimento
sofisticado nas casas ou saldes dos palacios da classenaltajteaposicdo a complexidade e
grandiloquéncia da musica da Opera e religiosa exercida nas igrejas e nos teatros da época. A
pratica da musica de camara, de carater essencialmente urbano, era geralmente realizada pol
amigos e familiares em momentos deela privilegiando formas de execucdo técnica e
demanda intelectual mais acessivel.

No repertorio interpretado nos encontros musicais privativos, dois géneros da cancao
de camara foram amplamente cultuados, a saber: 1) Lundu; e, 2) Modinha Imperiais. A

regeito do fato, Sandroni (2001, p. 41) destaca:

O lundu e a modinha tém estado indissoluvelmente associados na historiografia da

musica brasileira. [...] Esse tratamento conjunto que os géneros receberam por parte

dos estudiosos reflete o que Aradjochainae s uas 6éconex»es hi st
escreve em seu cl 8§ssico estudo [ Modinhas
modi nha e lundum andaram muit2ssimo barae

n«o era rara a confus«o entre modinha e

Emboraa documentacao histérica referente a trajetéria dos géneros seja escassa,
principalmente, aquela do periodo anterior ao séculd®<&possivel reconstituir o processo
de desenvolvimento dessa conjuntura através de litografias, relatos, coletdneasadegpoem
estudos diversos realizados por autores de renome.

Tinhorédo (1991), antes de tudo, levanta a discussédo, ainda n&o de todo esclarecida,
sobre a possibilidade de o Lundancao ter sido, de fato, inspirado pelos ritrdasdanca
homoénima. Assim, diistoi ador | ogo busca responder a pe.
do folclore musical brasileiro, como Mario de Andrade, concordam de uma maneira geral em
que o lundu obedece a uma estrutura ritmica que deixa transparecer claramente

movimentos coreogréaficod (TINHORAO, 1991, p. 51)grifo meu).

39 sandroni (2001) aponta que os manuscritbss. 159% 1596 da Biblioteca da Ajuda em Lisboa, ao lado da
Viola de Lerend coletanea de poemas de Caldas Barloambos do fim do século XVIII e desprovidos da
parte musical, seriam as duas fontes princigaiseso assunto nesse periodo.
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Castagna (2018), do seu lado, analisou algumas partituras de Lundus setecentistas, e
seus congéneres cantados no século seguinte, constatando que houve mesmo, com grande
probabilidade, a ligacdo de ugdnero para com outro. Opesquisador conclui que o Lundu
cancao seria uma espécie de Modinha, por ser mais compassado, com caracteristicas proprias
do Lundu instrumental, como, por exemplo, pequenas Vvariacdbes motivicas no
acompanhamento, alternancia de compassos éntieate dominante, bem como carater
melddico sincopado.

Tudo leva a crer que, por certo, o LurmAncéo foi derivado da dant¢andu ou
Lundum trazida pelos escravos bantos de Angola e Congo. Sandroni (2001, p. 40) reforca:
Al .. .] o s entfinsddo séeuto XVIlbao *uwhcandaeestrdnemitido no século
XIX ao Lunducancédo, chegando até as definicbes dos pesquisadores modernos, é o de uma
representacéo direta ou velada do universelafroa s i | ei r 0 0.

As primeiras referéncias conhecidas sobre oempaento desse bailado se encontram
em um documento escrito pelo Governador de Pernambuco, em 1780, onde ele relata a
respeito da critica que a Inquisicdo estava fazendo a pratica de dancas de origem africana,
incluindo o Lundu, acusanels de serem pegiosas e indecentes (CAVALCANTI, 2006).

Alvarenga (1960) descreve a coreografialdmdu como sendo assemelhada a do
Batuque ou Samba, com um par solista a desenrolar a dangca, em meio a uma roda de
espectadores, fazendo uso de sapateados, meneios acemtosdpadris e da umbigatia
passo originario do Batuque, que consiste em um bater de ventres entre os dancarinos.
Segundo aquela autora, o que distingue o Lundu das outras dancas € seu carater
essencial mente wurbano, c o n slizadd qué tlansforcheu ai u m
8sper a sensualidade primitiva do Batuque
(ALVARENGA, 1960, p. 148).

Alceo Maynard Araujq1964, p. 196) comenta:

Ele [o Lundu] veio provavelmente da classe inferior, do batuque do escassoup

pelos espanhodis e portugueses que o aperfeicoaram a seu modo nao escondendo
nunca sua origem vibrante, convulsiva; coreografia onde bragos e pernas, enfim o
corpo todo se agita com aquela énfase que sé os povos primitivos sabem dar as suas
dancas pajue em geral estas sdo oferendas aos seus deuses, sdo votivas ao seu
pantedo de seres sobrenaturais que requerem a posse de seus fiéis através daquela
convulsao total, somética [...].

Em verdade, o Lundu caracterga ndo somente por apresentar elemedéosaca
negra (rebolado balancado das ancas, umbigada, refrdo marcado pelas palmas dos

circunstantes, ritmo e melodia na forma estrutural de eseffo), mas também de dancas
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ibéricas (fandand§ e bolerd?), destacandse o castanholar dos dedos do#abiaos em
volteios no meio da roda, acompanhamento de violas, alternancia de méos, ora nos quadris,
ora na testa bem como a locomoc&o na ponta dos pés (TINHORAO, 2013; KIEFER, 1977).

Negwer (2009) esclarece que o Lundu foi uma das primeiras dancdsasileiras a
despertar a atencdo dos povos europeus, mas, como a umbigada era vista como obscena, ¢
passo foi mascarado ndo mais se entrelacando os quadris, mas, inspirado no fandango,
girandeos, um em frente ao outro, com os bracos suspensos.

No alvoreer do século XIX, a danca Lundu ja havia sido adotada nos mais diversos
flancos da sociedade lisboeta e carioca, na sua versao original ou adaptada as peculiaridades
de cada camada social (NERY, 2005).

Tinhordo (2013) comenta sobre o0 processo de transigé® o Lundu de bailaduara
o de cancao. De acordo contigtoriador, a certa altura, a danca comecou a ser interrompida
pelo tocador de viola, que propunha um estribilho diferente apés o qual improvisava uma
cantiga, a comentar as estrofes, cujo teatipo era valorizado por um acompanhamento

expressivo na viola.

Quando esse processo de criacdo de uma canc¢do a partir da danga comecou a se
desenvolver, em execucgdes a viola, a influéncia da percussao do batuque ia se
revelar na entoacdo de chulas [Lusdu fide r it mo cadenciadobo
Guilherme de Melo em seu livro A musica do Brasil), ao final das quais se
acrescentava o estribilho, que traduzia a parte cantada em coro, com
acompanhamento de palmas (TINHORAO, 2013, p. 61).

O brasileiro Domigos Caldas Barbosa (?17B800) parece ter sido pioneiro na
interpretacdo de Modinhas e Lundus nos saraus lisboetas de 1775, pois ndo ha documentacao
que comprove a existéncia dessa manifestacdes anteriormente a essa data (ENCICLOPEDIA
da Mdasica Brasileira1998). Por isso, Barbosa € considerado por muitos, citando, por
exemplo, Bruno Kiefer (1977), como o musjooeta responsavel pela implemegatage
divulgacao desses géneros.

Ainda Kiefer (1977, p. 38), ao analisar os Lundus de Caldas Barbosa, aventa a
hipétese de que o musico considerava o género uma danca genuinamente brasileira, derivada
do Batuque, nao vista em Portugal e, por isemsformada em Lunecangédo.Sobre a

guestaoTinhorao (1991, p. 49) complementa:

40 Danca popular na Espanha em compasso ternario ou bindrio copawattierizada por ritmos enérgicos,
subitas paradas e acelerandos (DOURADO, 2004).
41 Danca populaespanhola de melodias suavesédrina ternaria (DOURADCR004).
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Alias, para nao deixar divida quardosuperioridade que enxergava nessa danga
brasileira, ao compaila as europeias do seu tempo, era ainda Caldas Barbosa quem,
nessa mesma canc¢do, afirmava, empregando desde logo uma onomatopeia indicativa
daagilidade ritmica do acompanhamento

A A rmum ru

Vence fandangos e giga

A chulice do lundumdo (grifo meu).

Para os fins do século XVIII, o Lundu ja aparece como cancao solista de prestigio,

tanto em Portugal como no Brasil, conforme os dizeres de Lima (2017, p. 50):

A convivéncia entre negros livrescativos, a classe média e a corte, possibilitada
por centros urbanos emergentes, aproximou, seguramente, o Lundu da Modinha e
vice-versa. Essa convivéncia vizinha fez com que a Modinha absorvesse o estilo
sincopado do batugue sensual Lundu e este, ymrvez, as formas musicais da
recatada Modinha, dando origem ao Lumdimcdo. Estes Lundus quase Modinhas,

ou estas Modinhas quase Lundus, como destaca Mozart [de] Araldjo em seu
importantissimo trabalh& Modinha e o Lundu no século X\(1l963), sdo o mar
exemplo da fusao ocorrida, ja no século XVIII, entre elementos da cultura europeia e
da cultura popular afrbrasileira.

O Lundu, como bailado de saldo e musica de sarau, teve que ser amainado em sua
ritmica vigorosa, fazendo uso de moldes liricos peus da Modinha para ser aceito na alta
sociedade como uma arte digna e nobre, desprovidaadgss vulgaresda classe social
menos favorecidaNesse processo, a sincope proveniente do ritmo da danca original foi
associada a melodia do Lundwancdo, em umprimeiro momento, para ser igualmente
tratada na parte do acompanhamento, ja na virada para o século XIX.IMA, 2010).

Sandroni (2001) informa que as sincopes, quando raramente apareciam nas pecas para
orquestra ou corais de Polcas ou Modinhas, eram gantse de forma discreta, em um estilo
maisclassicq diferentemente do Lundu, onde as figuras sincopadas, ao contrario, eram
utilizadas de modo ostensivo e vistoso

Nesse sentido, Lima (2010, p. 206) afirma que:

Um terceiro diferencial seria a presenca fla 2 ncopeo que, mai s
famol eci mentoo da rigidez r2tmica e m®tr
adaptacdo de tendéncias estruturantes presentes na musicalidade negra, a saber, nos
padrdes e ciclos ritmicos, combinadas e adaptadas ao famuoatilassicoE é
justamente nesse sentido que a sincope deixa de ser apenas um ornamento para
tornar-se um verdadeiro monumento: passa a ser, também, um dos tracos
fundadores de um género autdnomo: o lundygrifo meu)

Kiefer (1977, p. 43) adverte quepasquisa acerca das caracteristicas determinantes do
Lunducancéo, por falta de documentagéo apropriada a respeito dos seus primérdios, ndo sao

tdo precisas como no caso da Modinha; mas, em termos gerais, € possivel elencar: 1)
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Compasso usual em binario) Rlodo predominante maior; 3) Fraseado, via de regra, em
quadratura; 4) Utilizacdo costumeira de linhas melddicas descendentes, mas de forma menos
acentuada do que na Modinha; 5) Ocorréncia de fragmentos melddicos curtos, entre pausas;
6) Cadéncias, memlsode frases, incisos e fragmentos mais curtos e variados do que na
Modinha; 7) Modulacdes onde, muitas vezes, ndo aparece a tonalidade da dominante, sendo
substituido pelos graus IV ou VI ou por ambos; 8) Esquemas formais mais variados, desde o
AABB-refrdo até a composicdo continua, provido ou ndo de introducdo instrumental; 9)
Textos constituidos, em grande parte, por quadras com refrdo e predominio do redondilho
maior (versos de 7 silabas); 10) A dominancia da figura ritmada constituida de semicolcheia
colcheiasemicolcheia, aincope interna na parte melddica; e, 1Arompanhamentos com
ocorréncia de sincopes de modo frequente, embora nédo sistematico

Cardoso (2008) complementa cueonstancia da sincope interna na melodia e de
forma menos ordenada no eompanhamento sdo as particularidades que melhor
caracterizam o Lundu-cangao.

Quanto a Modinha, Cardoso (2008, p. 155) aponta que a carreirgauicedida de
Cal das Barbosa em Portugal fez com que o0s
modinhas emseu estilo, mas agregando caracteristicas da Opera italiana, em especial os
ornamentos, transformando em uma esp®ci e de 8ria de cort

Castagna (2018) esclarece que a progressiva ascensédo da burguesia na Europa da
segunda metke do século XVIII, incorreu na mudanca de habitos da nobreza, surgindo a
pratica musical doméstica ou de saldo destinada a um entretenimento mais ligeiro e menos
erudito que aquele proporcionado pela 6pera e pela musica religiosa.

Com a vinda da corte dB. Jodo VI para o Brasil, em 1808, a Modinha foi

reintroduzida

[...] em seu pais de origem como musica de saldo afetada pela influéncia do
melodismo italiano, sendo aqui assumida como género tipico das classes burguesas.
O que iria acontecer com a modinhgpartir dos Gltimos anos do século XVIII, até a
segunda metade do século seguinte, seria o fato de que, passando a interessar aos
musicos de escola, 0 novo género acabaria realmente se transformando em cangédo
cameristica tipicamente de saldo, precisardmpardar depois o advento das
serenatas a luz dos lampides de rua, nos ultimos anos do século XIX, para entao
retomar a tradicdo de género popular, pelas mdos dos mesticos tocadores de violdo.
Enquanto isso ndo se deu, a modinha de $aléaluzida de tmaviagem ao Brasil

com a corte do Principe Dom Jodo, a partir de Iis@dfrentou durante mais de

meio século o equivoco dos compositores ligados a Capela Real e, a partir de 1841,
ao Conservatorio de Musica da capital do Império, chegando a corfermim

arias de épera italianas, o que explica a sua voga inclusive nos teatros, interpretada
por cantores liricos estrangeiros, como a famosa soprano Augusta Candiani
(TINHORAO, 1991, p. 1819).
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Todavia, Kiefer (1977) afirma que, mesmo imersa em ornameigize®s do bel
cantg entre outras reminiscéncias operisticas, a esséncia musical da Modinha brasileira
urbana é de unsentimento amoroso puroengendrado a partir de suas caracteristicas
predominantes, quais sejam: 1) Esquemas formais AABB e ABBo0; J Planos de
modulacdo, usualmente, no modo menor; 3) A quase auséncia do tom da dominante, mais
assertivo e luminoso, prevalecendo as modulacdésl trelativalV, -1V -relativa, de carater
mais sorumbatico; 4) Preponderancia de compassos quaternarimsacos, mas com a
ocorréncia também de ternarios ou alternancia de compasso de binario para ternario; 5)
Presenca marcante de cadéncias femininas com apogiaturas expressivas superiores, simples
sem notas repetidas geralmente presentes nos finaisds, fneembros de frases e até mesmo
em incisos; 6) Existéncia de fragmentos melddicos geralmente curtos, separados por pausas;
7) Primazia de linhas melddicas descendentes, muitas vezes, perpassadas por saltos ou nota:
harpejadas ascendesbes fAimitando suspi

Tais atributos melédicbarmoénicos, mais sobressalentes do que os ritmicos, outorgam
singel eza, i nti mi smo, do-ur a, Asuspiros amd
do amor i deali zadoo ° Modi nha, dxtravertiold en d 0 &

enfética das arias de 6pera italianas.

A andlise a que submetemos algumas dezenas de modinhas brasileiras do século
passado permitinos observar um conflito entre a heranca euro@iag(de corte
cultivadas em Portugal no século XVIII, éna italiana do século XIX) e a vontade

de expressdo musical, em termos romanticos, do nosso modo de sentir as coisas do
amor [...] (KIEFER, 1977; p. 24).

Como reflexo, o género € constituido de arias para canto e piano ou violao, em geral,
apresentando ehodia ondulante, cromatismos melddicos e acompanhamento singelo.
(MORAIS apudCASTAGNA, 2018).

Na Modinha, pode ocorrer de as melodias serem entrecortadas por motivos
sincopados, ora em retardo, ora em antecipacdo, com predominancia de cadéncias,femininas
porém, sempre primando por cedalicadeza (LIMA, 2001). Mas padrdes sincopados,
guando destes, ocorrem somente na linha melddica, ao passo que o principal desenho
ritmico do baixo é o padrdo arpejado de quatro semicolcheias; diferentemente, das
sincopes, que aparecem de forma determinante na linha do baixo do Lundu, além de,
por vezes, arpejogCANCADO, 2000).

Mesmo assim, constat® que, em termos formais, o Lundu apresenta caracteristicas

semelhantes as da Modinha, refletindo suas origens na estétgsaca, dominante na
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segunda metade do século XVIII, que primava pelo equilibrio simétrico. Assim, tanto um
como outro sdo, usualmente, diatdnicos, estroficos e silabicos, ou melismaticos no caso da
Modinha, sustentados sobre um acompanhamento de ancamte relativamente simples.

Além disso, em geral, apresentam formas binarias ou ternarias, ou também no caso da
Modinha, a métrica quaternaria, com refrdo ou nédo, articuladas por meio de frases periddicas
e regulares.

Também os textos de ambos 0s génemsssa época, eram costumeiramente
abordados a partir dos moldes da poesia arcade, ja incorporados na literatura popular, de
simplicidade poética com o uso ritmico simples, simetria formal e verso direto, ou seja,
destituido de inversdes e figuras de liagem. Nesse quesito, a diferenca entre os géneros €
que a tbénica predominante do Lundu é de tematica critica, ironizando tanto a realidade
politica, quanto os costumes da épbcaracteristica que se acentua com o passar dos anos.

De modo especifico, gundo o mote é amoroso, diferentemente da Modinha, costuma
ser retratado por meio de trocadilhos jocosos e sensuais de duplo*$énifida, 2010).

No século XIX, durante as representacfes das pecas de teatro no Rio de Janeiro,
costumavese apresentar brevgeadros comicos com musica e danca denominatosmez
Sempre atentos as novidades das variantes de dancas batucadas de aculturagéegbaianco
0s produtores dasntremezesrataram de encaixar o Lundu, que vinha sendo apreciado pela
sociedade cariocam geral, cada classe social a seu m@dgénero, langcado como esquete
cénica, cantada e dancada, aos poucos, foi recebendo letras cada vez mais divertidas por
retratar a maneira engracada de falar o portugués por parte dos negros, além das situacdes
pitorescas entre estes e os brancos (TINHORAO, 2013). A partir dai, o Lundu passou a ser
praticado por todas as castas, quer como coreografia, de carater licencioso ou algo afim, quer
como peca para canto solista, de témpera libidinosa, comica ou sar@&S@IEOPEDIA
da Mdusica Brasileira, 1998, p. 459).

J& o surgimento da partitura impressa dos primeiros Lundus, junto as Modinhas, a
partir da terceira década do século XIX, contribuiu para que o género adquirisse foros de
musica de concerto, passando ag@mesentado nos saldées da média e alta burguesia, como

cancao acompanhada e danca refinada, de modo mais cadenciado.

42Mesmo assipF e r | i m ( 2 0 0 4Porémp, apesar)de peifcabermoa uma fistingdo tematica que opbe os
g°neros fimodinha e Alunduo, ® posszvel se encontrar
forma mais romantica, como deseemos com relagcdo a modinha. Da mesma forma encontraremos algumas
modinhas (ainda que poucas) que se referem de forma mais jocosa e irreverent® ao amor
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Na segunda metade do século XIX, o Lundu passou a receber acabamentos cada vez
mais caracteristicos da musica de concerto, transforrselm cancdo erudita para cravo,
piano ou violdomantendo seu caréater espirituos¢TINHORAO, 2013).

Tinhordo (2008, p. 83) assim resume a trajetéria historica do Lundu no Brasil:

[...] o lundu ganhava como danca as salas da classe média e os salfessdsas cla
mais altas, como cancéo equiparada as modinhas italianizadas. E, entre as camadas
mais baixas, ia continuar, de mistura com batuques e sambas, como danca na area
rural (onde sobreviveria ao longo do século XX em vérios pontos do Brasil), e como
cancdonas cidades, sob a forma de género humoristico, cultivado ao violdo por
palhacos de circo, que ainda chegariam a gi@vém discos.

Fazse relevante salientar que uma das caracteristicas principais do Lundu: a ritmica
sincopada melddica e, por vezearrhonicamente, ndo foi deturpada ao longo da sua histéria,

conforme se segue:

Em verdade, o que se ouve no acompanhamento dos lundus declaradamente de

Caldas Barbosa na colecdo Medinhas do Braziif A Eu nasci sem cor a
saudade (¢ U eemmlgunpgedsd certamente também de sua autoria, como
i0Os me deixas que tu d8so e, principal me

sincopado que um século mais tarde continuaria a ser usado pelos palhacos de circo
cantores e tocadores de violaspealistas em lundus [..(TINHORAO, 2008, p.
72).

Presumivelmente, foi pensando em toda essa conjuntura que.ohibes edificou o
seuLundu da Marquesa de Santdpara a peca teatral de Viriato Corréa. O enredo principal
retrata o relacionamento amorosure o imperador do Brasil, D. Pedro I, e sua amante mais
famosa, D. Domitila de Castro Canto e Melo, conhecida como a Marquesa de Santos, durante
o Primeiro Reinado do Brasil. Na obra, Domitila € vista como uma pessoa terna, romantica,
idealista e patriat, contrastando com a imagem comumente aceita de mulher interesseira e
avida pelo poder. Basta ver que a personagem, tendo em conta o casamento do imperador com
a Princesa Leopoldina, prontifise a abandorA& em prol da boa imagem moral do monarca
e dopais perante a diplomacia internacional da época.

Em verdade, a peca, subsidiada por recursos governamentais, visava atenuar qualquer
traco de demérito ligado a esses personagens, principalmente, em relacédo a D. Pedro I, devido
a importancia de seu papebtdrico como o proclamador da Independéncia do Brasil. O

heroismo desse personagem deveria, dessa maneira, ser exaltado para fazer jus a politica de

43 O compositor também preparou para a obra teatral duas pecas instrun@ataisChoro e Valsinha
Brasileira. (Rezzuitti, 2013).
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valorizagdo da cultura nacional promovida pelo Estado Nogoverno vigente a época do
langamento da pegéREZZUTTI, 2013).

O acento comico estaria mais por conta da mae de Domitila, D. Escolastica, com suas
mandi ngas para fHdamarraro o amante da fil ha
como a do galo arranjado para um dos seus despachos que ndmléepeeto o suficiente
devido a duas penas brancas escondidas no corpo do galinaceo, descobertas posteriormente
Suspeitase que Viriato Corréa tenha se inspirado em uma carta em que José Bonifacio,
estadista aconselhador de D. Pedro |, chamava a velt@aEtica pela alcunha deuxa
(REZZUTTI, 2013).

A vida da corte portuguesa, em especial, a histéria do romance entre D. Pedro | e sua
Domitila de Castro, no ano em que seria proclamada a Independéncia do Brasil, é, portanto, o
contexto sociocultural dpeca de Viriato Corréa para a qual \Alabos escrevera bundu
da Marqueza de SantoSendo a obra composta para o personaemedro | retratado,
seguindo os preceitos de valorizacdo patriética impostas pelo Estado Novo, como nobre de
carater, porém, ehtro de um contexto de obra teatral cdmica, de critica aos costumes
monarquicos da época, € interessante bisgapor meio da andlise, como o compositor
conjugou os elementos musicaislnndd da Marqueza de Santaendo em vista o cendrio
de fundo costituido de pontos conflitante®mo aspectos de romance ilegitimo e bufonaria,
em contraste com elementos de moralidade ilibada e fidalguia.

Para essa e outras in@gdes anteriores, segse a analise formal, considerando os

preceitos da metodologia deaRue.

4.1.2 OBSERVACAO

4.1.2.1 Quadro Sindptico

1. Som
1.1 Timbre
Destaque para nota com timbre agudo sustentado (f&/Sib). c. 1516
Destaque para nota com timbre agudo (fa) sustentado. c. 27
Destaque para trecho com timbre agudo. c. 31(anacr.y36
Acompanhamento do piano dobrando a melodia do canto de maneira a frisar o ritmo
sincopado.
1.2 Sonoridade
Extensao: réd-sib4 (piano)/missib4 (voz); tessitura meédegudo.
Articulacéo enstaccatamitando um dedilhado de violdo. |c. 14
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Articulacdo prdominante enfegatodestacandae a ritmica Toda a peca
sincopada. (exceto c. 4; 15
20;47-53

Articulagdo predominante elegatoc om f r as ead o mjc.15-20; 4753
ritmo do acompanhamento diste
agobgica a linha melodica.

Imitacao de dedilhados violonisticos na parte do acompanhamento.

1.3 Tecido/Textura

Melodia acompanhada de textura simples e estavel duplicada na clave de sol do
acompanhamento.

Apice da melodia em contraste com a estabilidade ritmica c. 1516; 27; 4748
predaminante.

1.4 Dinamica

Dinamica, em geral, entgp ef.

2. Harmonia
2.1 Fungdes Principais
Tom de SibM (tbnica). c. 1-20; 3753
Tom de rém (relativo menor da dominante Fam). c. 21-36

2.2 Categorias Harmonicas

Arcabouco harménictonal em SibM/rém.

2.3 Encadeamento Harmonico

Encadeamento, em linha gerais, de T&:#chdominantdominante.

2.4 Ritmo Harmonico

Ritmo ralentado em funcao da alteracdo harmémiebbdica c. 1520; 4753
sincopada para linear.

2.5 Intercambio entras partes

Contrapontos diat!nicos i mit a]c.6;10;20
Contrapontos crom8ticos i mit ajc.8;1819
Elemento de ligacédo constituido por colcheias no acompanhamer| c. 20
como elemento de ligacdo entre secoes.
3. Melodia
3.1 Ambito
Melodia tonal; tessitura médaguda (EaBb4).
Ponto culminante agudo (Bb4). | c. 1516; 4748

3.2 Movimento

Predominantemente por graus conjuntos com salto de intervalo de quarta nos trechos
Al 2r i cd6 4748).c . 15

Terminacoes fraseoldgicas femininas (exceto c. 36).

3.3 Padrbes
Predominantemente sincopado com intervalos descendentes. c. 514; 2125;
29-36; 3746
Predominantemente linear descendente. c. 1520, 268;
47-53
4. Ritmo
4.1 Ritmo
Padré&o ritmico harmoéniceincopado com a utilizacao tkesillo no c. 514; 2136; 3%
acompanhamento. 46
Padrao ritmico melddico sincopado acéfalo. c. 514; 3746
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Padréao ritmico sincopado tético. c. 215; 2936

Padréao ritmico linear. c. 1520; 2628;
47-53

4.2 Continuum

Allegretto. c. 1-4

Moderato(ingenuamente). c.520

Pil mosso c. 2136

A tempo (tempo primo). c. 3753

4.3 Tecido

Homorritmico em métrica quaternaria.

5. Desenvolvimento

5.1 Consideragoes Gerais

Introducda’ em SibM (articulacao erstaccatg. c. 14

Secao Al em SibM (articulagdo predominantementelegatocom c. 520

ritmica sincopada acéfala).

Coda da secaoifem BbM. c. 16(anacr.y20

Secdo B em rém (articulacdo predominantementelegatocom c. 21-36

ritmica sincopada tética).

Secao Al em SibM (com a finalizagdo na tbnica). c. 3753

5.3 Fontes da Forma

Secdao B diferenctae das demais pela mudan¢ca do modo maior pg c. 16(anacr.320

menor, além da sincope tética frisando o carater draméatico do
entrecho.

Recorréncia dtresillo no aompanhamento ewstinatoestrito
ritmico.

(exceto c. 180)

5.4 Fontes do Movimento

Célula datresillo no acompanhamento como elemento estrutural de estabilidade e dirg

6. Aspecto Textual

6.1 Correlacdes de Timbres

Timbre agudo realcando apalaftan «x 0 r esi st eo e

c. 1516

Baixos graves na parte do acompanhamento realgando a dramat
do texto da Secéao B.

c. 2136

Ti mbre agudo destacando o t ex

c. 31(anacr.y36

6.2 Exploracdo da sonoridade ddepea para fins de carater e textura

Utili za-«0 da not a ifSib

SUSPIro expressivo.

aguda

c. 15(anacr.}16;
47(anacr.}48

6.3 Grau de aquiescéncia da musica a forma do texto

O carater musical é sensivelmente transrdadacada verso.

6.4 Conexdao ou conflito entre texto e masica quanto a mudancas de caréter, flutuagd

intensidade, localizacdo de partes climaticas e grau de movimento

A musica € desenvolvida de acordo com o carater do texto: ora g
graciosa (12 32 partes); ora dramatica e intensa (22 parte).

C. 2628

Quadrob - Quadro Sindptico Analitice Lundd da Marqueza dos Santos

Fonte: Elaboragao propria.
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4.1.2.2 Aspectos do Som

Em termos de textura sonora, a peca € uma maehmbmpanhada, cuja estrutura é
perpassada, preponderantemente, por linhas sincopadas. Com excecaeddoside ke tem
um trecho pontil hado nos mol des de um-bord
20 e 4753, onde sdo observadas figuras maisianais regulares, percebe, melddica e
harmonicamente, a presenca da sincope ensejando movimento, ginga e malemoléncia, de um
modo geral, a peca de Vilaobos, conforme evidenciado logo nos seus primeiros compassos,

no Exemplo 1, a sequir.

CANTO:
5 Moderato (Tngenuamente)
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Exemploli Presenca da sincope sugerindo movimento e dingald da Marqueza de Sant@s 57.

Fonte: Elaboracgéo propria.

A melodia da parte do canto é dobrada na parte do acompanhamento (clave de sol). A
juncdo das partes, constraidtravés de uma ritmica sincopada e constante, engendra uma
textura bem delineada, com predominancia de desenhos ritmicos que se compatibilizam mais
com as caracteristicas proprias do carater dancante do Lundu.

Uma parte de teor lirico mais alinhada &tsa da Modinha é percebida nos ¢:206
e 4753, quando da mudanca para uma textura regular (ndo sincopada) e sustaigada
operisticoi, realgando as notas agudas e expressivas da parte do canto. O trecho € movido a
partir de uma conducédo harménigae conduz a tensdo até atingir o apice voltando, em

seguida, ao repouso por um encadeamento decrescente.
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Exemplo2i Textura ndo sincopada e tessitura melddica aguda. Lundi da Marqueza de San@®, c. 14

Fonte: Elabora&o propria.

Nos c. 2325, o tecido musical volta a ser sincopado apresentando uma nova ideia

melddica.
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Exemplo31 Tecido sincopado com nova ideia melédicandd da Marqueza de Santas 2125.

Fonte: Elaboracgéo propria.

Nos c. 2628, temse novamente uma quebra de paradigma com o surgimento de uma
melodia lirica e sustentada, com uso de fermata na nota mais aguda, sendo que o

acompanhamento continua apresentando o mesmo desenho de movimento sincopado.
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Exemplo4 i Melodia lirica secundada por harmonia sincopadadl da Marqueza de Santas 2628.
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Fonte: Elaboracgéo propria.

A sincope, tanto no acompanhamento quanto na melodia, volta a ser empregada nos
compassos seguintes (c.-29). Todavianos c. 31 (anacr36 temse, mais uma vez, uma
mudanca de textura, onde a melodia, de tessitura mediana e carater tranquilo, € guindada a
uma regido mais aguda, bem como a harmonia que, no outro extremo, é convertida de notas
medianas para graves, fazentbm que o entrecho apresente um grau de dramaticidade, de
caracteristicas operisticas, tornando essa parte estilisticamente mais proxima da Modinha do
qgue do Lundu, embora a sincope, concomitantemente no acompanhamento e na melodia,

ainda se faga presende forma incisiva.
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Exemplo51 Entrecho de teor dramatiaperisticoLundd da Marqueza de Santas 3136.

Fonte: Elaboracgéo propria.

Em relacdo a dindmica, pode reproduzir para essa peca o que Alferes (2008, p. 150)
comentou em relacdo ao LunBata noite oh céusde Joao Francisco Leal:

Com relagdo a dindmica, sugerimos, mf, lembrando sempre das implicagfes poéticas
gue, neste caso, podem conferir certos momentos em mp, com malicia, e alguns
trechos mais intensospmo a conclusdo nabda que apresenta a nota mais aguda

na cancao.

Para a mesma obra, Alferes (2008) trata da articulagigo que, igualmente, pode
ser aplicado a composicao de \illabos. O autor atenta para a necessidade do realce das
marcacOes xpressivas, de modo que elas ndo sejam realmente acentuadas, mas apenas
levemente sopesadas nos tempos indicados, influindo no efeito dinamico global do gingado

do Lundu.
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4.1.2.3 Aspectos da Harmonia

Observando a movimentagdo harménica atinenteuadii da Marqueza de Sanfds
percebese que prevalece, desbastando a construcdo do compositor a sua substancialidade, o
movimento do encadeamento em torna@@aca-subdominantedominante, de efeito mais
funcional e simples, tendendo ao carater lépido dalun

Ainda no que se refere a harmonia, a cancéo is&iao tom de SibM (c:80) e
modula para ré menor (c-&b), voltando para o SibM, na recapitulacdo (&3). Dessa
forma, observae que o esquema utilizadenodo maior-menor-maior i revelase tipio do
Lundu por ensejar um contraste de humor, ao contrario da Mddig@r@ero onde se costuma
explorar, predominantemente, sentimentos saudosistas, languidos e melifluos.

Outro elemento que merece destaque na obra que, em verdade, € comum aos dois
géneros ® a presen-a de inser-»es contraPont 2 s
Conforme evidenciados nos Exemplos 6, 7, 8 e 9, a seguir, a clave de sol do acompanhamento
€ contraponteada, em certos momentos, por sequéncias contornadas, crométatasicas,

caracteristicas de borddes violonisticos seresteiros.

1) Diatdénico

Exemplo6T Ef ei t o de fAbai xo de viunaddablarquezede Sanj@st6or no di at ! n

Fonte: Elaboragéo propria.

44 Cf. andlise fraseoldgica e harmdnica da obra no Apéndice A.

A fibaixari ao s « o selesieiras stiizados/cono fngao Yesintrodacdcs decoracédo, de ligacdo
ou conclusdo. Combom exemplotemse a linha consgrada do baixo nos primeiros compassos do choro
Carinhoso de Pixinguinha e Jodo de Barro (WALTER, 2014).
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Exemplo7-Ef ei t o de fibai xo de vilundddabarquekede Sanpatddlr no di at 1 n

Fonte: Elaboragéo propria.

2) Cromatico

aien

o=
I ¢ —

Exemplo8-Ef ei t o de fibai xo de vlualdadarqudzadeSantas 8 r no cr om§t

Fonte: Elaboragéo propria.
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Exemplo9-Ef ei t o de fAbai xo de vliuedlhdadMarqudza decSanpat 120n o0 cr o m§ t

Fonte: Elaboragéo propria.
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A peca é permeada por uma kEnimelodica, em grande parte, acéfala e sincopada,
conforme evidenciada nos Exemplos 10, 11, 12, 13 e 14, a sequir.

1) 12 frase
acéfalo
4 sincope
A 7~ [ | .
e e e ————
|INaY } Y I 1 71 1 1 | I
D)) ' 7 W —— I
Mi - nha flor i - do-1la - tra - da

Exemplol107i Linha melddica acéfala e sincopatlandi da Marqueza de Santas 56.

Fonte: Elaborgéo propria.

2) 22 frase (resposta a 12 frase)

\ 1 1 1 1 | 1 1 1
e f——p P —— — j !
|y v = 1 1= i i & = 1
. ! 14
Tu mim e ne - gro_e tris e

Exemploll- Linha melddica acéfala e sincopatlandd da Marqueza de Santas 7-8.

Fonte: Elaboracgéo propria.

3) 32 frase (progressao descendente modificada)

) . . /7~ O\
— 1 In ¥ I 5 I Y 1
| & . | IR | 1 |0 | 1
L i S f i
- \ ’V I 'II } 1

¢ \‘d—/ \1/
4—=""ve minh'-al - ma arra - sa-da. Ti-ti - lia

Exemplol2 - Linha melddica acéfala e sincopadaindd da Marqueza de Santas 910.

Fonte: Elaboracgéo propria.

4) 42 frase (aluséo a 22 frase)

e — S e e !
L = ¥ o i = I
LNI” 4 1 ] ) | = [~
D) '

Des - & dia em que par - tis - e

Exemplol13- Linha melddica acéfala e sincopatlandi da Margeza de Santos. 1112,

Fonte: Elaboragao propria.
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5) 52 frase (expansao da ideia sincopada)

8~ O\
Gesa=== e

ANEV V 1 | - | 1

(> \J |
—1e cas-ti-go tre-men-do A minh'-al - ma ndo re - sis - te, Ahl___

-
‘LY)

Ty

T h)_ D]

Exemplol4 - Linha melddica acéfala e sincopatlandi da Marqueza de Santas 1316.

Fonte: Elaboracéo propria.

Na modulacéoas frases tém inicio de forma tética, acentuando o carater dramético do

modo menor:

6) 82 frase (incluindo uma célula interna formada por trés colcheias, que funciona como uma

Aimol a propul sorao para 0O compasso seguinte)

tético ey 2 Ul R 2 U e 2 U e 2 U
\ 4 /—< \ a4}

0 | Y Y [ \ N . A
= T 1 T 1 1 T T ~ 1~ K I T 1Y 1Y 1Y 1 T L A T T T ]
| st I 1 I S A | I I S M N A S A N N Y N N Y- 1
| e [ D [ J [ J [ 1 [ 2 - i & i 1 i o T T - 0 T T 1 | - L 1 |- 1~ |
| mNara ¥ i — - 1= 7 - = r & ¥ ¥ r & 5 sl a ¥ r 1 1
¥ = f L e ¥
. ~—
Tu - doem mim & ne-groe tris - fe Vi-ve mnh' - al - ma ar - mn- s da, o Ti ti lia

Exemplol5 - Linha melddica tética e sincopadaindi da Marqueza de Santas 21 (anacr-25.

Fonte: Elaboragéo propria.

5) 92 frase eodettada Secdo B

codetta

’/—’—-&\!—_\- 777/——_—\_\77 T

i 9 | A - < M M *——  ————— o —
I - - - A |

& & o I & o T I i I ]

kﬁ":tﬁ'tﬁ:ﬁ ¢ & o . o || & o ——F |

v L4 L4 —
Tu - do em mim épe - groe tris - te Es -te cas - ti - go tre

. — ) —
[ 5 r—r 1 To- R ] i & Fa— e o o ]
T 1 | 1 1 | I 1 1 1 I [ K | il I 1 o 1
| .. T 1 ¥ 1 1 11 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
[miv I — I | — 1 — 1 T I 1 ]
.
men do— tre men do. 0 Ti ti lia

Exemplol6 - Linha melddica acéfala e sincopatlandi da Marqueza de Santas 29 (anacr-36.

Fonte: Elaboragéo propria.
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A predominancia de figuras sincopadds, per si ndopermite que se infira a qual
género a peca de Vilaobos estaria mais afeita. Ocorre que a sincope foi empregada,
melodicamente, tanto na Modinha quanto no Lurelmpora com maior pungéncia e
recorréncia nesse ultimo Diz-se 0 mesmo em relacdo ao uso migoo de linhas melddicas
descendentes e de fragmentos melddicos curtos presentes na pecaldehydlam analise,
pois sdo caracteristicas afetas aos dois géneros, principalmente, da Modinha.

A melodia, dentro da obra estudada apresenta, em algohedrée. 13220 e 2628),
uma configuracdo ritmica formada por notas ndo pontuadas, de carater mais lirico e
sustentado. Nos c. 1B e 4748, a conformacdo melddica evidencia uma nota apice (Sib),
bem como no c. 27 (F4). Em ambas as partes, ha uma teasdente que desemboca na
sustentacdo das respectivas notas, enlevo que lembra os momentos climaticos das grandes

arias liricas cuja estética serviu de base para o canto, mais requintado, da Modinha.

14 ,J ,ﬂ_,_____’
4 S '}y - —c ]
i e " —— — ——— | — |
17 i f 7 i f i i — - |
=1} 17 i Y 4 i r i 17 I T — i 1
ry r r f 4 f 4 |
men - do  jJ4 mmha' al - ma nio re - sis - teNh! Eu
26 )
I 9 - o - - ] ]
e 2 ” 1 T I i —f I |
I o WL i 1 I I i 1 ) |
| 'IJ' 1 | I 1 L L v | 1 1 |
o) [ I
Des - de o dia em que par tis - te

Exemplol7i Notas apies agudas e sustentadasndd da Marqueza de Santas 1416; c. 2628.

Fonte: Elaboracgéo propria.

Ressaltsse, ainda, a melodia em tessitura aguda e sustentacdo das Ultimas duas notas,
nos c. 314nacr)-36, a qual, igualmente, evoca algo de um melwadr operistico.

rall.

Exemplol8i Melodia em tessitura agudaundu da Marqueza de Sant@s 31 (anacr-36.

Fonte: Elaboragéo propria.

Um ultimo aspecto relevante é o carater da linha vocal predominantemente silabico,
desprovidode fioriture. Tal abordagem, de carater objetivo, costuma ser caracteristica tipica

do assertivo Lundu, e ndo darramada Modinha aristocratica.
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4.1.2.5 Aspectos do Ritmo

Em relacdo aos aspectos relacionados ao ritmo, a obra apresenta um elemento, na
clave de f4& do acompanhamento, de importancia fundamental diante das questbes aqui
postuladas: o emprego eostinato da célula imbuida de um desenho ritmico sincopado,

evidenciado no Exemplo 19, a seguir.

Moderato

5 (Ingenuamente)
fH |
o — | P
Y| ' ¥ T r ¥
Mi - nha flor i-do-la -
5
Aoy | N -
¥4
— -
Pno. (" )
3 =
7 5
Y
. J

Exemplol19i Célula rimica sincopada ewstinatoestrito.Lundu da Marqueza dos Santas5.

Fonte: Elaboracgéo propria.

A repeticdo desse mote por quase toda a peca reforca a tese de que a composicao de
Villa-Lobos se trata mais de um Lundu propriamente dito, e ndo tantmaeviedinha,
levando em conta que padrbes ritmicos sincopados e reiterados no acompanhamento sao
caracteristicas peculiares aquele, em realidade, as dancgdsaafteiras em geral. Aqui &
preciso recordar que ostinatoritmico € uma técnica composicionadual das formas de
danca. A recorréncia de motes ritmados em bailados populares é uma caracteristica comum,
pois temse ai um modo de permitir a realizacdo dos passos de danca, 0s quais, via de regra,
necessitam de uma base musical mais estavel e hoasopéra sua precisao e clareza. Nesse
aspecto, a Modinha difersee do Lundu apresentando um modelo comum, na parte do
acompanhamento, constituido de um conjunto de figuras arpejadas, geralmente, em colcheias
ou semicolcheias, articuladas esnstenuto Nao se deve esquecer, € certo, um nuamero
expressivo de Lundus com acompanhamento arpejado, nos moldes da Modinha, mas, mesmo
assim, em geral, é possivel observar no género uma maior atividade de sincopacédo melddica.
De todo modo, a reciproca néo € verdadeinase tratando da parte do acompanhamento da

Modinha cuja disposi¢ao, praticamente, ndo se da por meio de sincopes.
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Lima (2010) detecta, a partir dos estudos de Sandroni (2001) e Mukuna (2006), alguns
padrdes ritmicos da mdusica africana, entre os diversistertes, mais comumente

encontrados nos Lundus dos séculos XVIII e XIX, quais sejam:

1. Semicolcheiacolcheiasemicolcheia e duas colcheias;

e
e

2. Colcheia mais duas semicolcheias seguidas de duas colcheias;

e

3. Semicolcheia pontuada e semifusa mais duas serheiak; e

X ==
ﬁ

4. Duas colcheias pontuadas e uma colcheia.

p p p

Villa-Lobos fez uso dessa Ultima disposicdo ritmica para compostinato no
acompanhamento que figura na sua peca que, por certeserdtacélula ritmica dwesillo,
assim denominado por apresentrés articulacdes princip&is No caso doLundl da
Marqueza de Santp® modelo foi alargado para o compasso quaternario, apresentando a
figura equivalente de duas seminimas pontuadas mais uma seminima, conformgaslade

no Exemplo 20, a sequir.

46 O tresillo aparece, por exemploarintroducdo do Lund®eijos do Fradede Henrique Alves de Mesquita
(SANDRONI, 2001)



90

CANTO:
5 Moderato (Ingenuamente)
o)
= T — - '
> (P L P
e ' F ' 14 ¥
Mi - nha flor 1-do-la -

( . )
D
\_ J

Exemplo2071 Figura ritmica ddresillo. Lundd da Marqueza de Santas 5.

Fonte: Elaboragéo propria.

Observando mais atentamente, peresbgue o compositor busca alocar, em grande
parte da peca, as silabas tbnicas da pgesiaacompanha a melodia nos tempos forte e-meio
forte, respectivamente, nos & 3 tempos da métrica quaternaria, forjando um efeito
simétrico de compasso em dois tenfhasonforme evideciado no Exemplo 21, a seguir.

CANTO:

5

Moderato (Ingenuamente)

) ‘ | . A A
e e z e
ANV, I 2 B~ S Y —— I I ) \ T
By N A O A I v v
Mi nha flor i - do-la tra - da Tu - doem mim é ne-groe
I >‘_ I I
r——l - > -
H | b \ l } | \h ] \ \ i
e " R " ————— | L <
Y A— > > — o s 2 oo 5
<Y - = ‘ P—— -
o T T T ’
. .- — —
{.'\': - }) - T ﬁ ﬁ &
= . — S
W ! Yo |
I
8
)Q — \ | N > — \ K 1
75 ] ] [ Y2 ] M P —— R ) [ |
o) T 4 \ 1 1
tris te Vi ve minh' al - ma arra - sa-daQ" Ti-ti lia
I I I I
H 1 7 \ I N — |
A— | s o s e B s L ™
oo W ] 0] P L =
NGV, 8 ) PR bt b = b a—— °
it Sl ~—1rd
o R = ‘. | %. r 3
*) 0  —. .
75 e =53 e
W U1 \ A \

47 Nos compassos com pauda colcheia no primeiro tempo, o acento forte se da pela pujanca de notas

sustentadas (minima pontuada e semibreve) na clave deammpanhamento
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Exemplo217 Enfase de1° e 3° tempos por meio da prosotliandi da Marqueza de Santos.5-36.

Fonte: Elaboracéo propria

Sobre a questao, Brandédo (1999, p. 119) comenta:

Com osacentos nos primeiros e terceiros tempos, o senso de 2/4 é preservado. Dessa
maneira, o carater essencial da danca é mantido afora, enquanto o incremento para a
métrica quaternaria ajuda a criar um senso maior de fraseado, mais apropriado a
expansao liria.

O que se pode depreender acerca dessa ambivaléncia métrica, com o0 uso do compasso
qguaternario, porém, permeado pela predominancia de uma pulsacéo proséalieabeave
€ que a obra requer um Lundu mais compassadanederato como indicado na projar
partitura da obra, permitindo um maior félego para a realizacéo da expliagsingmentd
por parte do intérprete. Tal forma remete ao Lundu, em roupagem de musica de camara, o

Lundu Imperial, mais cadenciado, utddo nos saraus da aristocracia.
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4.1.2.6 Aspectos do Desenvolvimento

A peca tem inicio com um episédio constituido de notasstwcatd® e efeitos
agogicos deaccelerandoe rallentandg que, pelo desenho, pela movimentacdo e pela
articulacdo reportae a um dedilhado pontilhado tipiced ef ei t os de fAbai xo
de regra, utilizado como preambulo e ponto de ligacao tanto em Modinhas como em Lundus.

Allegretto —
ﬂ [N | — . [Po— — *
A Fy 1 1 1 1 1 - - - . - = - - - { } r-_} } }
WMWW o
1 | | [ Il | | — | I =
o - T~ == = : i—f:
Sming.
Pp R T [ ———
| — [ — s 1 r— o)
'y 1 A | il — 1 1 1 1 ) — 1 1 | 1 1 1 1 1 1 —
I O r [ 1 1 1 | — I Il I | Il |- ] |- Il 1 | — | s | I 1
7 A — i . e : — T !

Exemplo22i Ef ei t o de fibai xos LdirdddaiMardueza de Sangas@.r e ©mbul o .

Fonte:Elaboracao propria.

Interessante observae o relato de Tinhordo (1991, p. 16) a respeito dessa articulacao

ponteada bem caracteristica do Lundu na segunda metade do séc. XVIII:

O proprio Lorde Beckford, que se supfe culturalmente qualificado pela sua
condicdo de nobre inglés, quando em 1786 assiste na corte de Dona Maria I, em
Lisboa, a uma reunido em que se cantaram modinhas, -sefere ataccatd
mon-tono da violao, 0O que indica muito
recurso erudito, huma épocaja musica classica supervalorizava a melodia, em
detrimento do ritmo. E nem era outra coisa que pela mesma época estaria querendo
dizer o poeta satirico Nicolau Tolentino, ao refsdrao lundu contemporéneo da
modinha nos versos citados pelos histitoi@s da muasica brasileira:

(Em bandolim marchetado,

Os ligeiros dedos prontos,

Loiro peralta adamado,

Foi depois tocar por pontos

O doce Lundum choradobd.

Segundo Tinhoréo (1991fpcar por pontos era produzir o s@taccatomencionado
por Lorde Beckford, cingindo os dedos sobsepontosquer dizer, os trastes da viola. Esse
som percutido parece ser um elemento que sempre se manteve intrinseco ao Lundu, até as

suas ultimas manigacées no inicio do século XX, como percebido na descricdo de

“Staccataquer di zer fisepegatga doow ,s ej @,p ofsltiogaddkeo 6. ©ntrgasau de
notas depende da natureza do instrumento, do estilo e do periodo da misica em questao (LATHAM, 2008).
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Guilherme de Mel®, em sua obra intituladd Musica do Brasjl onde promove uma
correlacdo entre Laurindo José da Silva Rabelo (188d), trovador de Lundus e Modinhas

no Rio de Janeiro, com ator e musico baiano Xisto de Paula Bahia (1B394), que
arrebatava audit-rios cant an depinicadostdion hva so | e« ot
autorais ou de outrem.

Mantendo a tonalidade de SibM t#roducdo, a peca é desenvolvida até o c. 21
guando se tem uma breve cadéncia e, em seguida, modulacdo para rém, em um novo
andamentogdiu moss§i ou seja, um pouco mais movimentado. Esse trecho, que se segue até
o c. 36, apresenta algo a mais de afirmativo, direcdo ritmica e tbnus dramatico, difdeencia
o do temperamento mais cadenciado que até entdo vinha sendo empregado. Embora
perpassado por letra semelhante ao trecho anterior, logo se percebe uma mudanca discreta de
ideia musical, sendo possivel afirmar que se trata de outra se¢do da obracadsx pst
dezesseis compassos. No c. 37, velitaao tom de SibM com a repeticéo integral da secao
inicial, adicionado do acorde final na tonica. Logo, a cancdo tem seu alicerce sobre a forma
ternaria ABA, configurando umaria da cap8® i paradigma muito tilizado na Modinha,
heranca das 6peras oitocentistas europeias.

Na Secdo A, wstinatodo tresillo & substituido, nos c. X@nacry17, por um trecho
mais fluido, com o emprego de tercinas e fermatas em uma cadéncia ritmica que desemboca
em um momento deculminancia dramatica, voltando gradativamente ao estado de
relaxamento, ao mesmo tempo, perfazeadi@nsicdo para a Se¢do B. Egaasagem, como
se sabe, se reporta diretamente ao padrdo estético da Modinha, principalmente, pelo seu
carater liriceromént i co paut ado por desenhos musicai s
parte retorna gradualmente ao relaxamento, concluindo a ideia dos compassos anteriores, €

razoavel afirmar que se trata de ucodettada Secao A.

49 Citado por Tinhordo (1991, p. 27).
®Dacaposi gni f i c ai efipleasdocqaguee dizarétornar, da segunda secéo, ao inicio da &epedir
a primeira se¢cdo (GROUPALISCA, 1996).
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Exemplo2371 Entrecho de carater liriemmantico.Lundld da Marqueza de Santas 16 (anacr-20.

Fonte: Elaboracéo propria.

Na Secdo B manteise a textura sincopada de antes, porém, com uma representacao
melddica diversa, de natureza tética e constituida decéhak propulsora para o0 compasso
seguinte. Nos c. 288 temse uma mudanca breve, mas significativa, apresentsndona
passagem mais melodramética na linha melddica, sem altgesillm em ostinatodo baixo

no acompanhamento.
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Exemplo241 Trecho melodramatica.undd da Marqueza de Santas 2628.

Fonte: Elaboracgéo propria.

Assim, o trecho comentado pode ser considerado como um segmento sutiimente
diferenciado em meio a Sec¢éo B, considerando que, logo em seguidag\amitanovimento
anterior até o final (c. 296). Dos c. 3563, a Secdo A é reproduzida na integra, sendo

finalizada por uma cadéncia perfeita de dominaineca (Fa7/SibM).



97

4.1.2.7 Aspectos Textuais

No que tange a letra empregada por Milkdoos em sa obra, é preciso, antes de tudo,
destacar o tituld Lundu da Marqueza de Sanfiosque reforca a ideia de que a peca se trata,
a principio, de um Lundu, de fato, e ndo de uma can¢édo modinheira inspirada nobmbdelo
canto oitocentista. Todavia, € justamte nesse aspecto (o textual), com sua tematica lirica
amorosa, que a obra se inclina com mais forca para o campo estético da Modinha. Sobre a

questao, Severiano (2008, p. 17) observa:

[...] modificada a cantiga oriunda da Col6nia aproxirseudas ariaportuguesas,
transformandese praticamente em cancéo cameristica. E com esse feitio que ela
retorna ao Brasil com a corte de Dom Jodo VI em 1808. Ao mesmo tempo suave e
romantica, chorosa quase sempre, a modinha foi por todo o século XIX, 0 nosso
melhor méo de expressao poétignusical da tematica amorosa.

7

Tal impresséo é reforcada por certas passagens onde o carater trovadoresco se faz
presente pelo uso da técnica pictérica musfeaird painting. Nessas partes, a musica
mimetiza imagens, objetos odeias suscitadas pelo texto, conforme observado nos trechos
que se seguem:

1) Nos c. 14anacr.y16 e 47(anacr.348 temse um salto expressivo de quarta ascendente
sobre a letra An«o resisteodo, ensejanda@ uma
harménica VI (dominantetdnica) que movimenta um trecho ascendente, preparando o

ambiente para abrigar a interjei-«o AAh! 0,

valorizandea como se fosse um fisuspiroo.
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Fonte: Elaboragéo propria.
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2) Nos c. 1718 e 495 0, a palavra #Amorrendood ® I

descendente e uma figura pontuada suspensa por umsaferma
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Fonte: Elaboragéo propria.

3)Janosc.20e52tene uma figura que alude a a

| ament osoo0, eant descfoeard nmelaama- | i ca dei xada
partisteo.
™
n O Ikl 1)
o ——— — JEP—.! b = il
I\.'/I l‘r IF Ii i 1]
em que par - tis te

Exemplo271 Ef ei t o pict-ri co de LundldaMarquezade Sanjenld20.a ment o0s 00 .

Fonte: Elaboragéo propria.

4) Destacandse também os. 2628, € possivel observar um movimento melédico
direcionado e resoluto, constituido de minimas e seminimas que reforcam as silabas, o qual

enfatiza o texto lamentoso.
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Exemplo281 Movimento melédico assertivo enfatizandtegto.Lundi da Marqueza de Santas 2628.

Fonte: Elaboragéo propria.

5) Nos c. 31(anacr.336, a sincope dtresillo passa para a clave de sol, reforcando o

desenho mel -dico ritmado, em tessitura agud
OTitiliao, finalizando a passagem em acorde
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Exemplo2917 tresillo reforcando o texto melodramétidaundd da Marqueza de Santfos. 31 (anacr:B6.

Fonte: Elaboragéo propria.

Em suma, as caracteristicasvdrtadas a respeito da obra de Vilzbos séo
necessarias para se buscar afinidades e conexdes que levatraenayaonforme o sistema
especulativo de Eco (1993). Nesse sentido, a seguirsdeama reflexdo resultante do
confronto entre os dados obtgle a depuracao critica acerca dessa analise.
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4.1.3 AVALIACAO

O Lundu, como cancéo, foi cultivado, juntamente com a Modinha, nos salGes
burgueses e imperiais luboasileiros, ao longo do século XIX, de modo que a associacao
entre 0s géneros esta presemh memaoria coletiva musical erudita.

De fato, existem muitas caracteristicas comuns entre eles, tais como: escrita musical
l eve, presen-a de bord»es de fAbaixariao,
formal. Além disso, Sandroni (2001, p. 56pksita outra razdo para a ligagdo que se costuma

fazer entre um e outro:

A ideia de que o lundu burgu°®°s ® uma Am
meu ver, no fato de que esta nunca perdeu completamente a vocacao genérica que a
palavra tinha no séculgVIll, e tendeu as vezes a englobar aquele. Assim, foram
publicadas muitas Cole¢des de Modinhas em que alguns Lundus eram incluidos.
Esse habito chegou até Mario de Andrade, que incluiu um lundu em sua coletanea
Modinhas Imperiais

Todavia, apesar da prioxidade, sdo géneros distintos entre si, pois, a Modinha, em
geral, apresenta letra com tematica amoiosdeto que se reflete no caréater lirico de sua
estrutura musical mais linear, propicia a fraseados elastidegatese rubatos respaldados
por umdelicado e etéreo acompanhamento arpejado. Ja o Lundu apresenta topico diverso, de
teor comico, lascivo ou de critica social, secundado por musica espirituosa e ritmada,
melddica e, em geral, harmonicamente, mesmo em sua forma cadenciada. Sobre anquestao,
Jornal das Senhoras, de 27 de marco de 1852sdéemm trecho de um artigo assinado por
uma senhora de nome Christina que atesta os efeitos distintos advindos da Modinha em

relacdo ao Lundu:

o] [...] Ora est& claro que nos Ora esta claro que nos thegiayo ouvir 0s coros, as
arias, os duetos italianos, mas nas salas de intimidade, prefiro as nossas Modinhas,
entoadas por uma voz angelical expressiva no verso, e engracada ou sentimental na
execucdo. E se ella canta depois um lundu! meu Jesus, qededivico! Que
movimento risonho vae na sala! Os meninos chegdpara o piano, os velhos
babdese de gosto, os mocos ficdo perdidos, e como que enfeiticada fia toda a
reunido! Nenhum heresiarca musical poderd contestar os efeitos diversos, mas
agradaveis que produzem as nossas Modinhas e Lundus. Mas o artigo vae ja
extenso, querida leitora até outra vez. (CHRISTINA, 1852).

O impeto de se canalizar, por vezes,.umdlu da Marqueza de Santpara uma
concepcgao mais lirica e sentimental, parece se dasamdente por conta do conteudo textual

inerente a obra, com tépico sobre a saudade do amor distante separado por circunstancias da
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vida T tematica, por exceléncia, inerente a Modirihamas por algumas passagens
inquestionavelmente liricas que perpassam péka e pelas caracteristicas de simplicidade
formal, que imprimem a peca um ar de candura e singeleza. O conjunto desses atributos
propicia a manifestacdo dl cantg ornado por fraseados sustentados e agdgica flexivel de
carater langoroso. E, apesassi, quadro que afinal conduz a que, muitas vezes, a peca seja
abordada como uma Modinha, acrediéaque a interpretacéo da obra ndo deve ser ancorada
nos arroubos proprios desse géneamas se observando a levada despretensiosa e ritmada do
Lundu cadeniadc™, praticado como musica de cAmara.

Assim, a peca apresenta todas essas tinturas proprias da Modinha demsaido
atentase para a textura geral da peca pavimentada, em grande parte, por figuras sincopadas,
tanto na parte melddica quant marmoénicaAinda mais, h&ima célula ritmica fundamental,
com contornos e movimentacao tipicos de ritmica de bailado, permeando praticamente toda a
obra que, na dindmica do fluxo temporal, impele a um movimento de efeito balancado. Sobre
a questao, Kiefer (1977, $3) aponta a carteristica fundamental do Lundu:

Como no caso da modinha, a procura daquilo que seria a esséncia daan¢do,

do ponto de vista musical, torse dificil pelas deformacdes sofridas por este
género de cancgdo na sua adaptacdo ao gosipeu dos saldes aristocraticos. Veja
se, por exemplo, o lundLa no Largo da Séle Candido Inacio da Silva com versos
de Manuel de Araudjo Porto Alegre. A linha melédica deste lundu, que é de 1837,
segundo informacdo de Baptista Siqueira, parece deragfpi mozartiana, a
despeito de suas sincopesacompanhamento sincopado é o que mais lembra o
Brasil (grifo meu)

Tinhordo (1998, p. 106) também destaca a presenca marcanséirdaosincopado,

mesmo no ALuwWmdu i taliani za

Caracterizado, pois, pelelemento da umbigada com que o bailarino tirava o par
para o centro da roda, e darcacéo por palmas do ritmo do estribilho sempre
repetido, o lundu reunia os dois elementos que, acrescidos do castanholar dos dedos
com as maos erguidas sobre a cabiegaitados do fandange, lhe iam conferir

maior originalidade. Originalidade e animacdo que Ihe garantiria, respectivamente, a
adocdao pelo publico branco da col6nia (que o abrigaria nas salas), a transformacao
em quadro exotico nos palcos (0 que o levara aopfa) e, finalmente, a
oportunidade decontribuir com a vivacidade de seu ritmo de frases curtas e
sincopadas para a criacdo de dois tipos de canc¢fes: o lundu de saldo (que os
compositores de escola transformariam ainda no século XVIII em quase arias

de Opera) e o lundu popular dos palhacos de circo e canconetistas do teatro
vaudevilesco, de fins doado XIX e inicio de século XX) (grifo meu).

51 Segundo Steinapud ALFERES, 2008), os esquemas de rima alternados em textos poéticos, como ABAB
[caso doLundl da Marqueza de Santos da Marquesa de Samosgeral, tendem a induzir a masica a um
andameto mais moderado, ao contrario dos pares de versos rimados em sequéncia, como ABBA, que produzem
o efeito contrario, isto é, tendem a acelerar o tempo.
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A evidéncia da sincope ativamente presente, tanto na melodia como na harmonia,
prova que d.undu da Marqueza d8antosé, de fato, um Lundu e, para tanto, deveria ser
considerado como tal, ainda que apresente alguns trechos mais afeitos a estética da Modinha.
O fator ritmico preponderante, aliado ao andamento moderado, enseja 0 gingado cadenciado
caracteristico do undu de Camara. Aqui ndo se tem como néo se pensar em Eco (1993) na
medida em que a obra, mais que tudo, mostra ao intérpretérarsaaeal.

Se a ritmica sincopada do Lundu € o elemento fundamentatahira engendrada
por Villa-Lobos para a peca emalise, fazse necessario refletir melhor sobre o papel desse
elemento na obra e o modo como o abordar. Assim, o Lundu, como género de canto de saléo,
apresenta um padrdo ritmico oriundo do bailado de mesmo nome, como retratou Castagna
(2018), ainda que nma cadenciado por influéncia da Modinha. E para que os dancarinos
tenham a estabilidade temporal necesséria para realizar os passos de danca do Lundu de modc
ciclico, homogéneo e especifico, bem como em grande parte das dancas populares, é
necessario que rausica, em geral, apresente uma constancia de andamento e pulsacdo, sem
muitas flutuacdes agogicas e de dinamica, bem como uma articulacdo mais definida, de indole
percussiva nas linhas do todo émgata N&o € gratuito que, dentro da historia da musica
ocidental, a consolidacdo da escrita composicional em formatos fraseoldgicos ordenados e
simétricosremonte sua origem as dancas do século XMperpetuando na suite barroca do
século XVII, e culminando no periodo classico do século XVIII (ROSEN, 1986).

Seircman (2001, p. 83), nesse sentido, esclarece:

O conflito, na musica do Romantismo, entre a manutengdo de um equilibrio formal e
sua ruptura tem reflexos e é expresso por outras duas tendéncias concomitantes: uma
ciclica e periddica e outra evolutiva e &hnica. Ora a sintaxe musical é periodica e

faz apelo a repeticdo dos elemeritoapresentando, assim, um carater de finitude,
completude e coeréncia ora é evolutiva e faz apelo a variacdo dos elemeéntos
apresentando um carater de infinitude, incomplete abertura. Estas tendéncias
podem assumir um outro aspecto igualmente importante: o contraste entre o que esta
pronto e acabado, e 0 que se encontra apenas esbocado, projetado. Se a primeira
tendéncia, a periodicayrgida da danga ja havia sido sufientemente desenvolvida

pela muasica do Classicismo, a segunda, a evolutiva, necessitaria ainda de um maior
controle técnico de escrita (grifo meu).

E comum, pois, o uso de acompanhamentossinatq em se tratando de musica de
bailado, principalmente, @adicional ou popular, tendo em vista a busca pela estabilidade
necessaria que permita o desenrolar fluente dos movimentos coreogréaficos. Nesse aspecto,
Menistrel (2018) aponta varios autores, como, por exemplo, Graeff, Danielsen e Kubik, que
afirmam queuma das caracteristicas principais da musica africana é ser articulada de forma

ciclica por meio destinatosou, com base no léxico ddack musicamericana, dgrooves
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Ora, € razoavel acreditar que se na origem, na danca, a musica do Lundu se deaenrola
ritmica assertiva e periddica, logo, o LurzhAncdo, que deriva desse manancial, deve
apresentar, do mesmo modo, um padrao ritmico perceptivel e homogéneo, pois, do contrario,
0 género perderia seus contornos fundamentais.

Nessa perspectiva, a obseamwia do tempo apropriado € uma questdo central a ser
discutida. Leopold Mozait (1985, p. 33), por exemplo, argumenta que o andamento néo é
somente @nima da musica, mas, 0 componente que conserva todas as partes em sua propria

ordem:

Devese ser capazed a partir da prépria pega, questioaarse exige um andamento
lento ou um pouco mais rapido. E verdade que no inicio de cada peca existam
palavras especiais que sao projetadas para caradgerzdmo "Allegro” (alegre),
"Adagio" (lento) e assim por alite. Mas tanto lentos quanto r4pidos apresentam
suas gradacoes [...]. Entdo, é preciso deduzir o tempo da propria peca [...].

Tal observacapara com a importancia dmdamento apropriadoda pegachama a
atencao quando se tratamésica articulada por @ de ritmo de bailado, pois, devido a sua
natureza mais utilitarista, no sentido de favorecer, antes de tudo, a danca de que se serve, ele
deve ser mantido mais invariavel, sem prescindir de todo de flutuacbes agodgicas, mas se
atendo mais aquelas prémido ritmo em questdo. Assim, a manutencao regular do tempo é
importante sem ser levada, contudo, ao paroxismo, quer dizer, totalmente desprovida de

inflexdes, pois isso poderia macular a performance da obra.

Quanto mais desigualdades mais aceleraca@mutids. O excesso de continuidade,
por outro lado, pode desacelerar demais o disdugga existéncia afinal decorre
de uma falta original, de uma fratura de um contintcansformanda em algo
guase sem metas, sem direcionalidade, em uma palavragaédo (TATIT, 1997,
p. 22).

Um leitor midi, por exemplo, embora seja capaz de executar uma peca de modo
preciso, ndo é capaz de tocar mmpo giustp que ® mai s um fiaj ust .
oscilantes que compdem o andamento do que a eliminacdo cordpletaas variaveis
temporais. E fundaental ter consciéncia sobre esspecto, pois, o papel da temporalidade
na construcdo deentidona musica tanto é a base sobre a qual os outros pardmetros musicais
se desenvolvem, como de si propria, apresentandofomma passivel de ser moldavel.

Explicando melhor, o andamento € caracterizado tanto pelas aceleracdes e desaceleracoes

52 Johann Georg Leopold Mozart (171987) foi compositor, regente, professor, violinista e pai de W. A.
Mozart (BAKER, 1985).
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resultantes de variagcbes ritmicas que passam a elmmpdanto pela base metronémica
pulsante sobre a qual tais flutuacdes séo eeaia s . Ocorr e, ent «o,
andamento, segundo suas fungBes temporais constituintes;séorimdamental para
compreender as possibilidades de realizacdo da obra e os efes@mstiderelacionados ao

t empo da?z decorrent es88). LOP.E & Altsacdo 2etnlcancdesp .
consubstanciadas a partir de ritmos coreograficos, sendo eles, o elemento organizador de si
mesmos e das outras partes da obra, deve ser definida de modo diligente, para nao
descaracterizar as continuidades e descontideglinerentes ao fluxo temporal préprio do

ritmo da danga abordada e, por extensdo da obra como um todo, valorizando, assim, sua
significacdo como musica de bailado. E justamente a regularidade do andameeatopem

giustg considerando as volubilidadessdelementos que Ihes séo inerentes, que fara saltar aos
olhos o cerne do ritmo da dan¢ca em questdo, conferindo, ao mesmo tempo, mais relevo as
suas flutuacdes ritmicas e melddicas.

Nesse sentido, € preciso considerar que o movimento coreografico da dadca L
traz consigo despojamento e ginga proprios da muasica popular, de tal sorte que se isso nao se
refletir, de algum modo, na interpretacdo do Lundncéo, que foi derivado do bailado, este
tendera a serigido e artificial ou flacido e arrastado. Por ese prisma, o intérprete deve
tomar conhecimento da malemoléncia prépria desse fitmaoseulevare i, seja ouvindo
exemplos musicais interpretados por musicos populares, assistindo a videos coreograficos em
torno da danca ou, em um esforco mais radicahnido algum instrumento ritmico com a
ajuda de um especialista da area ou até mesmo experimeataodmralmente em uma aula
de dancas tradicionais.

A propésito, esse Ultimo aspecto recorda a ideia apresentada por Cook (2013, p. 317)
guando da existéncide uma literatura ainda acanhada, mas promissora, desenvolvida por
cantores dedicados a tematica sobre o papel do conperfcamance A Por s i e em
com instrumentos, o corpo contribui para a formacao de estilos musicais, e para a formacéo de
pdr »es de significO©Oncia que subjaz estil oso

Mais especificamente, autor discorre acerca da importancia do engajamento corporal
na percep¢ao e imaginagdo do intérprete de obras musicais alicercadas em ritmos de danca,

tendo, como referéncia, a Mazurka:
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A andlise musical, muitas vezes, desliza imperceptivelmente do técnico para o
metaforico ou especulativo, e eu devo me conformar com esse padrédoubat®
caracteristico da mazurka cria um excedente de movimento progressivo que, por
assim dizer, tragsborda da experiéncia auditiva e € mapeado no corpo. [...] Isso é
responsavel pelo senso vivido caracteristico por meio dos quais as mazurcas
induzem a serem ouvidas com o corpo, de dancar em seu assento mesmo enquanto
vocé, exteriormente, adere aos costeroomportamentais da sala de conceértpli

a dimensao da repeticdo para a qual Samson e Zbikowski volta ao foco: a danca
pode ser caracterizada como uma pratica corpérea que é, mais do que qualquer
coisa, condicionada pela repetigédo. [...]. Poeke dizertambém que, norubatoda
mazurca como na danga, a acéo corpérea ndo é sentida como contrapoisgo

ao pano de fundo de um fluir constante: antes, o tempo é atraido para o corpo,
moldado pelo corpo(COOK, 2013, p. 174172) (grifo meu).

Infere-se que o intdrete, ao abordar uma cancéo eivada de elementos de danca, deve
internalizélos de tal modo que logre transids ndo somente via inflexdes musicais, mas
também por uma disposicdo corporal sutil e @miana interna que auxilia na materializacao
do gingalo proprio do bailado abordado. Tal aspecto pode ser importante principalmente
guando se aprecia urparformanceao vivoil situacdo onde a percepcgéo visual contribui para
a fruicdo interpretativa da obra. Nesse sentido, Dt COOK, 2013, p. 321) diste a
importancia da consciéncia do engajamento corporal pegormance mesmo que
aparentemente ela ndo pareca se manifestar exteriormente. Aquela autora alega que, embora
ndo haja necessidade de se presenciar uma apresentacdo musical pardacotefidiéa,
ainda assim, essa forma de desfrute artistico sempre estara em voga tanto pelo alcance
diferenciado que a experiéncia sensorial atinge, pela existéncia de maior fluxo de
informacdes, principalmente visuais, como pela sensacado de pertencinpemfarraancee
comunhao da experiéncia para com outros, onde somente um evento presencial é capaz de
proporcionar.

Cook (2013, p. 321) reforca o raciocinio de Dahl destacando o seguinte experimento:

Mesmo em um nivel perceptual basico, as pessoas ouvem tifeeste
dependendo do que elas veem. Michael Schutz e Fiona Manning por exemplo,
demonstraram por experimento que a nota da marimba é percebida mais longa
guando vista sendo realizada por um gesto longo e ndo um curto, mesmo que ndo
haja diferenga no sinakustico.

Tendo em vista todos os aspectos aqui discutidos, acseddae, pelo menos para
essa linhagem de repertorio, algo que néo preserve o andamento estavel e a agogica propria de
determinado ritmo, ir4 descaracterizar o eixo central da compasgéditando, em realidade,
em outra obra com base na original, mas nap&iae Assim, julgase que uma abordagem

mai s fAsubj et i Sohreinterpetag@oad ia de &ncantnoacom teama musical
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principal estabelecida pela propria peca que, 130 € tela, € a predominancia daica
caracteristica do Lundu.

Podese recordar, ® certo, da | etra de car
nas palavras de Alferes (2008), para se justificar a aproximacdo a obra a partir de uma otica
mais pessoak emotiva. Com efeito, questiosa: tendo o romance de D. Pedro | e a
Marquesa de Santos ficado famoso pela sua intensidade e repercussao, néo teria sido mais
apropriado, por parte do compositor, se ele tivesse composto para o personagem do principe
regente, inequivocadamente, uma Modinha, mais adequada para as tematicas amorosas de alta
compleigdo afetiva, em vez de um Lundu ritmado e cadenciado? No caso espetitindio
da Marqueza de Santosonsiderando o que foi demonstrado na analise do coriskboico
onde a obra foi composta, € possivel perceber uma grande probabilidade de que o texto tenha
sido abordado sobre um prisma sentimental decerto, mas com algo de ironia ou graca do que
propriamente de pesar. E embora as partes textuais de nalusgztiva venham reforcar a
poesia fAderramadad inerente 7 o b r-lamhos, €é 0ol oc
imprescindivel pensar no sistema investigativo de Eco (0000), com melhor atencdo para
outros elementos concorrentestrama, na tentativa de se twetar aspectos falaciosos
inerentes a obra que podem conduzir ao ludibrio.

Primeiramente, devse cuidar para o fato ébvio de que a peca teatral em analise é
categorizada como uma comédia histérica com passagens, embora sutis, flagrantemente
divertidas, omo, por exemplo, os episédios relacionados a D. Escolastica. De mais a mais, o
Lundu da Marqueza de Santésima peca cantada por D. Pedfopersonagem vinculado a
um carater um tanto quanto voluvel quando se tratava de conquistas amorosas,
irremediaveiente inclinado a cortejar as damas da sociedade imperial, bem dizendo, um
mulherengoirrepreensivel, tal como descreve a pesquisadora Isabel Lustrosa em sbu livro
Pedro P3. Logo, é bem plausivel que Villaobos, ao moldar musicalmente a letra romantica
da cancdo mediante a estrutura prevalecente do Lundu, tenha tido intengcbes veladas de
satirizar o casal do enredo imputando um discreto acento de gracejo a esse niumero musical
por meio do carater mais despojado do Lundu Imperial.

Brandéo (1999, p. 118) mobora com a visdo aqui disposta ao tecer o seguinte
coment8rio a respeito do texto da obr a: A E

devem ser tomados literalmente, mas como um caminho para se transmitir ardor intenso.

53 Editado em S&o Paulo pela Companhia das Letras, em 2006.
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Villa-Lobos deu a cancaam toque de ironia como se estivesse zombando derisiade da
decl ara-«o de amor 0.

Alferes (2008), do mesmo modo, detectou esse tipo de ambiguidade em algumas
cancdes, como, por exemplo, Laindu N° 12 de Jodo Francisco Leal, d2ollecdo de
Modinhas de Bm Gosto Segundo autor, Kiefer classificara como Modinha a despeito do
titulo Lundum Leal contesta a denominacdo empregada por parte daquele autor
argumentando que, para além do préprio titulo designado pelo compositor, a peca, apesar de
nao haver trags do linguajar tipico da relacdo entre escravos e brancos, apresenta um texto
poéticd* que ndo escapa de comicidadehalice. Nesse sentido, a cancdo descreve um
sonho onde as palavras podem ser interpretadas inocente ou maliciosamente. Assim, a letra do
Lundd da Marqueza de Santgmderia, do mesmo modo, pelas circunstancias que a
circundam, ser vista como a tomada de um romantismo despretensioso, temperado com uma
pitada de humor, do que propriamente de sentimentalismo exacerbado.

De outro modo, seguindum viés ligeiramente distinto, recors@ que na peca de
Viriato Corréa, com base na politica do Estado Novo de valorizacdo dos emblemas
patrioticos, os personagens de D. Pedro e D. Domitila de Castro sdo apresentados como
figuras nobres, éticas e cormutiosas. Assim, é igualmente aceitavel que o compositor tenha
optado pelo uso da estrutura do Lundu Imperial, sendo um género mais objetivo e cadenciado,

BN

como um paliativo para retratar a declaracdo amorosa do principe regente a sua amante
predileta ndo @ forma sentida, a maneira de uma paixdo arrebatadora, mas suscitando
sobriedade e aristocracia, sugerindo tratade um amor de viés mais platonico do que real,
em outras palavras, dirimindo a sua intensidade por razGes morais, considerando o
compromise matrimonial do monarca para com sua esposa legitima, D. Leopoldina.

Enfim, levandese em conta os aspectos supramencionados,-pededizer, quando
muito, que se trata de um Lundu quase Modinha, como bem dissera Mozart de Araujo, por
conta de algumapassagens vistas, de carater decididamente lirico, as quais talvez possam
ser, e somente elas, interpretadas ao estilmetoanto De qualquer modo, isso ndo macula o
fato, observando a obra como um todo, de que se trata deveras de um Lundu, mais
especiicamente, um Lundu Inggial.

Vale destacar, por oportuno, um ultimo aspecto importante: o tratamento vocal para

com oLundu da Marqueza de Sani@obre a questao, Santos (2014,-p) tbserva:

5 Esta noite oh Céos que ditta/Com meu Bemzinho sonhei/Das coizinhas g. me dice/Nunca mais
méesquecerei/ /] Eu passava pela rua/ EIl lssou/Numca cnhismeo u me
esquecerei//Deo me hum certo guizadinho/Que comi muito e gostei/Do ardor das Pimentinhas/Nunca mais me
esquecerei.
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Um dos pontos de discussdo de Mario de Andrade ¢1898) ra area da estética
musical foi a formacdo consciente de um canto erudito nacional que respeitasse as
idiossincrasias da lingua portuguesa e da voz do povo brasileiro. Contudo, o canto
em portugués sempre se apresentou como um desafio tanto para os coesposit
transformacdo do material popular em cangdo erudita, quanto para intérpretes
vocais, enquanto tradutores poétinasicais de uma linguagem substancialmente
brasileira. Ademais, a técnica do canto liricespecialmente do bel canito...]

nunca & ajustou perfeitamente a sonoridade da lingua portuguesa, sobretudo no
ambito da cancao de camara nacionalista.

O modelo ddel cantovoltado, em suas origens, para a expressao da lingua ifaliana
de témpera fortd certamente traz algo de artificialidadjuando aplicado ao abrandado
Portugués, sobretudo, em uma cancao de camara que, por principio, deve ser interpelada de
modo mais requintado. Nesses termos, Mario de Andrade ogenhaima voz que soasse
Afencasacadabo, oOou sejageg,desvsmr awamiad @& edné ssx PO re
operistico apontado por Valente (1999), valorizando mais a técnica vocal, a sonoridade da
emissao, o volume, o timbre encorpado, a projecao e o virtuosismo. O tedrico preferia uma
voz mais articulada, sébria, transpdee de diccdo precisa e rica em sutilezas timbristicas,
gue favorecesse o entendimento do texto, préxima daquela utilizada na interpretacdo de um
Lied alemé&o.

Segundo Tatit (2004), o Lundu, a época de seu augentr@snezedinha como uma
das caractesticas de destaque a oralidade por conta dos didlogos entre os personagens, bem
como os firecitativoso de car8ter c¢c!'mico, d
nesse género, deve ter sido mais préximo a fala. Aesmitainda que a prondncia clara,
esmerada e articulada certamente beneficia a agilidade e o delineamento dos contornos
ritmicos e, por extensao, o modelamento mais preciso da ritmica da danca presente na cancao.

Méario de Andrade (1972, p. 16) ndo prescindia, contudo, que o artistaaldaess
el ementos da mWsica tradicional um teor er
de ndo haver outro proveito que ndo o estético.

Para clarificar tal concepcéo, € interessante observar o comentario da soprano Martha
Herr (19522015) sobrea imagem de Oswaldo de Souza (1-8931) e Mario de Andrade a

respeito da emissédo vocal em can¢des nacionalistas:



109

A voz preferida pelos compositores em questéo [do movimento nacionalista] evitava
iti mbres europeuso, pr i v(ndisepxineowda fala) m t i mt
respeitava regionalismos. Isso ndo quer dizer que a voz nado fosse projetada (ou
impostada), mas que a suppjecao exigida para a Opera foi considerada por eles
excessiva por eliminar a intimidade procurada pelos intérpretéasdeancdes.

Assim, podese finalmente afirmar que a forma mais apropriada de se cantar esta
entre o canto erudito projetado e o canto popular dominado pelo texto (HERR, 2004,

p. 35).

De fato, temse ai um caminho mais prudente para nao se resvalarpplado, em
uma sonoridade artificial, provida de uma |
popularesca, descaracterizando o refinamento erudito necessario a interpretacdo da cangao de
camara, mesmo aquelas que detenham material de cunharpopul

Méario de Andrade (2003), ao tratar da ndo adequacdo da escola italiana a fonética
nacional, esclareceu que ndo se queria ali repudiabelb canto europeu como
desenvolvimento técnico da voz, mas apenas evitar exigéncias estéticas que nao se coadunerr
com as idiossincrasias fundamaist da lingua portuguesa. &tor, de fato, ndo dispensa a
consagrada técnica vocal italiana para a interpretacdo da cancdo erudita nacionalista
brasileira, mas apenas sugere que dentro dessa impostacdo, a diccdo sejaidaais nit
requintada com as inflexdes e cores proprias da lingua portuguesa, btseamildraseado
elegante e cuidando para ndo se desviar, por minimo que seja, do timbre coberto e lapidado
proporcionado pela impostagao vocal nos moldes do método italiano.

Concluindo, sob a perspectiva datratégiada obra em discusséo, dentro do conceito
dalIntentio Operisdo modelo hermenéutico de Eco (0000peaformanceda composicao de
Villa-Lobos em analise deve ser embalada a partir dos contornos musicais e aéenitws pr
da ritmica do Lundu, por se tratar, de fato, no seu aspecto global, de um Lundu, bem como se
houvesse, por tras da harmonia, o bailar descontraido, engajado, airoso e ritmado de pares ao
som saracoteado de um violdo. Caberia, ainda, ao intérpeet®arimo, valeise de um
' iri smo mais exaltado t2pico do frasebaeldo ag
cantq nas breves passagens em que a obra se mostra mais amoldada ao paradigma estético d
Modinha. Considerando isso, dentro da 6¢iqai defendida, o intérprete estara se precavendo
de se resvalar naquilo que se poderia cham8obesinterpretacaa

De fato, o presente estudo de caso se revela paradigmatico, uma vez que se trata de um
contexto ambiguo, pelo menos aparentemente, eguieam os géneros Lundu e Modinha. A
tendéncia, diante da dubiedade, € de se acomodar sob as bases estilisticas da escola italiane
Entretanto, mesmo em um cen8rio prop2cio a

natureza elusiva da obra, agindomo Intérprete-Modelopar a fin«o se dei X
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cant o da s e rseiem aspectas fque rcanfromtdnivaana entrevista por Villa
Lobos, no papel déutor-Modelo, que se cinge basicamente a ritmica da danca imbuida,
sendo esse aporte a base terapsobre a qual os outros elementos circundantes se organizam

e movimentam.

4.2 ANALISE DA DANSA (MARTELO)

4.2.1 ANTECEDENTES

Concebida originalmente para soprano e oito violonceloBaekianas Brasileiras n.
5 é constituida de dois movimentos, gusejam: 1Aria (Cantilena) e, 2)Dansa (Martelo)
O primeiro foi composto tendo por base texto de Ruth Valadares Corréa, em 1938, sendo
estreado na voz da prépria autora, com a regéncia de HeitoiLvlilzs, no Rio de Janeiro,
em 25 de marco de 1939inla no ano de 1938, o compositor realizara uma adaptacédo da
peca para soprano e violdo.Danca (Martelo) composta sobre texto de Manuel Bandeira,
foi anexada d\ria somente em 1945, e lancada na voz do soprano Hilda Ohlin, sob regéncia
do compositor enfParis, no dia 10 de outubro de 1947.

Em 1948, VillaLobos elaborou uma reducédo da obra completa para soprano e piano
(NASCIMENTO, 2018). Sobre a questao, Mariz (2002, p7 7passevera:

A primeira [Aria] &, indubitavelmente, uma das obras mestras de-Mibos. A
introducdo, em dois compassos quinarios em pizzicatti, define o ambiente de
ponteios dos violdes seresteiros. Aparece, depois, languida melodia lirica, flutuando
sobre pizzicatti em contraponto, cuja polifonia se apoia em uma marcha lenta de
baixos cadenciados & maneira de Baklsegunda parte, Martelo, é outra feliz
realizac@o, que, em ritmo obstinado e caracteristico, sugere os desafios tdo
comuns no Nordeste brasileiro, sob a sua forma muito especial de marteld
melodia principal dissemeVilla-Lobosi foi construida com fragmentos dentas

de passaros daquela regido (grifo meu).

Os desafios nordestinos caracterizeanpelo embate alternado entre dois cantadores
em forma de duelo, ou de pergunta e resposta, para ver quem consegug varspomais
bem acabados e dentro da métrica proposta. Séo tipicos do Repémisvionento cultural
brasileiro com base em i mproviso po®tico c:
repenteo (da2 o nome dado ~ JanMameloif desinéria « 0 )
dada em decorréncia do nome de seu criador, o francés Jaime Pedro Martelo/ g6

um modelo de cantico em versos decassilabos adotado, entre outros, pelos nordestinos para &
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pratica do Repente. No 2° movimento das Bachiafas, VillaLobos quis, inicialmente,

aludir ao modo caracteristico de recitacdo poética, em portugués acelerado, da métrica do
Martelo. O objetivo, entretanto, foi alcancado, em parte, uma vez que 0 compositor escreveu a
musica, sendo que somente depsmsicitou ao amigo Manuel Bandeira para escrever um
texto que se encaixasse a meldtlide modo que o poema foi disposto em forma de versos
com variagdo métriCd (CUETOJR, 2018). Com o passar do t
passou a ter um sentido mais ampmnglobando outras praticas musicais, entre as quais, de
acordo com Leonardo Motagud ENCICLOPEDIA da Mdusica Brasileira, 1998), uma das
mais celebradas é a Embolada.

Duarte (1974) esclarece que ndo se deve confundir a Embolada, com seu ritmo ligeiro
eem compasso bin8rio, com os Cantos de Des:
Sertanejaso, por essa apresentar car 8ter di

Na visdo de Alvarenga (1960, p. 278), a Embolada n&o seria tanto uma forma ou

género musical, ma#is, um processo poétemusical constituido de:

[...] melodia mais ou menos declamatéria, em valores rapidos e intervalos curtos;
texto geralmente cdmico, satirico ou descritivo, ou consistindo apenas numa
sucessao de palavras associadas pelo seu valmos&m qualquer dos dois casos,

o texto é frequentemente cheio de alitera¢bes e onomatopeias, de diccdo complicada,
complicacdo que o movimento musical aumenta [...].

A denominacdo da Embolada se deve, assim, a agilidade criativa necessaria para a
sistematizacdo dos versos, ordenacao das rimas poéticas e entonacao da poesia, resultando en
pal avras que fAembolam na boca do poetaodo ( AF

Duarte (1974) atribui a génese do termo em questdo as aliteracbes e repeticoes,
existentes nos versospittos do género, sendo, paisnas emboladas Temse ainda a
acepcao de que o termo advém do vegbtbolarno senti do de Arol ar
devido a declamacdao agil das rimas (CAVALCANTI, 2006). Mas, o que chama a atencao, de
qualquer modo, € que asraeteristicas dessa pratica cultural, elencadas por Alvarenga
(1960), coadunam, a primeira vista, com aspectos pedtisicais inerentes @ansa
(Martelo) de Villa-Lobos.

% Manuel BandeiragpudCOL ARUSSO, 2013, n.p.) declarou uma vez
melodia j& compost&oisa que fiz duas vezes para Jabwalle e muitas vezes para Villabos, é de amargar.

Pode suceder que depois do trabalho pronto, o compositor ensaia a muisicale wbzé tem que mudar a rima

em i, porque ela fica agudissima e fica muito difieilesnitil a o .

%6 Cf. decantacdo poética do texto na secédo de Apéndices.
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Sabese que a prética da Embolada, em geral, é acompanhada de sons percussivos que
remontam a ritmica de dancas diversas, sendo usual a do Coco nos chamadae Cocos
Embolada uma das manifestacées maipplares da cultura nordestina.

Luiz Lavanére dpud DUARTE, 1974), por exemplo, apresenta uma ideia sobre a
ligagéo estreita entre asa@bk atividades ao comentar sobre a fundacéo da sociedade recreativa
ARCocador es Feder ai so, por se constituir S
solenizar a passagem do século XIX para o século XX, em Maceio, Alagoasido onde se
cantou aEmboladas dancanese exclusivamente o Coco.

Em outro relato elucidador, é possivel aferir a forte relacdo hisestética entre o

Coco, a Embolada e o Martelo:

No Coco antigo (Coco solto) foram usadas, a principiguasirascomuns simples;

e a segui as emboladas(emboladas ligeiras repinicadas) como modos de
flamarra-«o00 [parte das estrof eanbotadas adas
ligeiras, de versos curtos (de quatro silabas) passaram a possuir cinco silabas. Eram
feitas geralmente eguadras (dobradas ou duplas ou, ainda, de uma ou de duas, em
sextilhas emdécimas ou compostas deersos seguidosem nimero determinado.
Depois seguiram as modalidades do verso improvisado, impetuoso, encachoeirado,
de origem sertanej@a o mourdo de dnco ou sete pés, quadrdq o martelo
agalopado etc. A intromissdo do cantador sertanejo € patente assim. Nao satisfeito,
ele procurou diferenciar emboladaldécima de versos de cinco silabashtortelo
agalopado(décima de versos decassilabos). Cortapds versos longos, este Ultimo
modelo da poesia popular é considerado dos mais dificeis, em contraposicdo a
embolada ligeira, repinicada, de versos cuffiISARTE, 1974, p. 53).

Assim, a Embolada, como paradigma, costuma vir associada ao modelo dtmico
Coco. Osvaldo Lacerda, por exemplo, concebeu o 2° movimerBoaddiana n° 4 sob o
titulo de Embolada relacionando valores ritmicos do Coco como colcheia pontuada mais
semicolcheia, que ja haviam sido usados no quarto movimento da BrasiliafiaQ@tcar,
com as figuras rapidas tipicas da Embolada (CAVALCANTI, 2006). Nesse sentido, vale

comparar os Exemplos 30 e 31 evidenciados a seguir.
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Gracioso (d - 108)
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Exemplo3071 A célula dotresillo na abertura do movimentocodaBrasiliana n°2, de Osvaldo Lacerda.
Fonte: (CAVALCANTI, 2006, p. 31).
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Exemplo31i tresillo (Coco) e de 8emicolch@éas (Embolada) Embolada(Brasiliana n® 4 - O. Lacerda
Fonte: (CAVALCANTI, 2006, p. 31).

Segundo Araujo (2013), 6ocode-Embolada pode se referir tanto a pratica de canto
de Coco dancado, como de canto acompanhado do ritmo do Coco, mas destituido de bailado,
como de Canto de Desafio, igualmente secundado pela ritmica da danca.

O Coco, em verdade, € uma manifestac@oupar das regides Norte e Nordeste do
Brasil que, a exemplo do Samba, ndo € de féacil definicho por apresentar um alcance

multidimensional, como atesta Ayala (1999, p. 10):
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As diferencas de contexto, a natureza dos cocos (danga coletiva, cancdo emcanto
desafio), as varias formas poéticas e a diversidade de nomes e caracteriza¢des entre
0s autores e participantes do coco (coco praieiro, coco de roda, coco de embolada,
etc.), as vezes levam a supor que se trata de mais de uma manifestacdo culural sob
mesma denominacao.

Como danca de trabalho, a hip6tese mais provavel € que o Coco seja oriundo do
Estado de Alagoas em meio as usinas agucareiras e, posteriormente, foi expandido para a zona
l i tor ©nea. Sobre a quest «]o,Coctsufgii nos engephb® 7 3,
divulgouse pelo litoral, penetrou nos saldes refinados e no meio burgués para depois retrair
se e ficar apenas entre 0o povo, coOomo acont e
advindo da pratica das cantigas de dthb acompanhadas por batidas de pedras com as quais
0S negros quebravam as frutas dos coqueirai
versdo de que a alcunfiaCocoi € onomatopaica por conta do ruido provocado pelos
movimentos da danca. O cedaue se trata de uma coreografia movimentada, de ritmo vivo,
qgue consiste, em geral, de uma roda de dancgadores e tocadores que giram, seguindo o cantc
com palmas, para que o som grave resultante simule o quebrar da casca da fruta Rbmoénima
(GIFFONI, 1973)

Cavalcanti (2018) complementa que, no inicio, 0 acompanhamento musical do canto
do Coco era realizado, além das palmas, por batidas de pé ou pelo ganza sendo,
posteriormente, introduzido o pandeiro.

Duarte (1974, p. 72) esclarece que o movimento de pagbmaparte dos dancadores,
Aforma primitiva e i memori al de percuss«o,

animacédo da danca, juntamente com o ganza manejado pelo tirador ou puxador de coco.

Danca primitiva e extenuante, bem é de dizer que o Ceguer consideravel

esforco fisico dos dancadores (nem sé pericia) no jogo das pernas e dos pés para
manter o ritmo uniformizado, o sincronismo, acadénciada musica (palmas e

ganzd) e do sapateado. Este, principalmente, quando executado isoladamente,

no meio do circulo ou em frente ao par escolhido pelos dancadores, ndo deve
perder a cad°nci a. Nunca. A mestria es
(DUARTE, 1974, p. 72).

570 Coco ja foi praticado no modo de pares enlacados, como danca social, nas métricas 2/4 ou 4/4, recebendo
igualmente os nomes de Samba e Pagode-skeum tipo de Coco, mais lento kdd, que recebe outros nomes
conforme seu processo poético, quais sejam: dedditava, CoceemDois-pés, Cocede-Décima, Coce
Agalopado, Cocdesafio etc. Existe também: CedePraia, Cocede-Sertdo e Cocde-Roda. Costumae

alcunhar o Coco pelo nontl® instrumento que 0 acompanha, ou seja, €eetambé, Cocale-Ganza e Coco
de-Munhonqué. No Estado do Ceara, em especifico, registeatiuas variantes, a saber: 1) GGavido; e, 2)
CocoBingolé, conforme adjetivagBes tomadas ao refrdo final, onde setca fio g & Wi «wou piebn enigrod
bingopléa 06, embora n«o haja diferen-a entre as respectiyv
1998).
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Estruturalmente, o Coco é composto pedrso, improvisado ou memorizado pelo
Atiradoecoadeou fAcoqueiroo, I nt efriomendis lmeadeo , d
cantado em coro (GIFFONI, 1973). Nesse ponto, Araujo (2013) afirma que, em relacdo ao
aspecto textual, constase@ um dinamismo na manifestacdo do Coco dancado muito parecido
com o do Cordéf, no que diz respeito a capacidade de se versar sobre eventos e
acontecimentos recentes, além dos j& assimilados pela cultura local.

E ainda Alceo MaynardAraujo (1964, p. 239) descreve:

Formase a roda de homens e mulheres, e ao centrm \&olista que pde o
ffargument oo, i sto ®, a melodia e texto.
da roda. Ainda no centro o solista executa requebros e sapateados, passos figurados
e ao finalizar faz sua vénia ou reveréncia. Rediraentra outro

Lago (2011) identificou outras caracteristicas de estilo por meio de um processo de
escuta, transcricao e analise de diversos fonogramas de cantos de Cocos da colecdo do Musel
Théo Brand&do de Antropologia e Folclore, a saber: 1) Uso do pandeiro paea ;mpadrédo
ritmico dotresillo, caracterizado por duas colcheias pontuadas seguidas de uma tol2heia
Melodia com base em modos, principalmente, mixolidio, dorico, edlio €°i@pEstrofes
com melodia finalizadas de forma estavel na nota fundamehtdDesenho melddico de
semicolcheias rebatidas com tendéncia de aceleracdo progressiva na parte do canto
caracteristico da Embolada; 5) Texto de carater descritivo ou satirico, com a melodia de
valores rapidos e intervalos curosambém préprio darfBbolada; e, 6) Estrutura simples de
refracestrofe intercalados.

Explicitando melhor sobre wesillo, tratase de uma célula ritmica de origem africana

presente em varios paises da América do &dim nomeado em Cuba por apresentar um

58 Na literatura de Cordel, os autores recitam versos, de forma melodiosa e cadenciada, os gisaisadep
impressos em folhetos, por vezes, ilustrados com xilografias e, eventualmente, pendurados em cordéis ou
barbantes (BRAGA, 2011).

% Em algumas delas, executarsi®o Ultimo tempo, a colchei@,o0 m u m t o g u moddirpais éracoau, de
até omitidoem relaéo aos dois primeiros tempos,dleéas colcheias pontuadas.
®opaz (2002, p. 32) i nfinfluémia Amefindia patmisich flcld@ida gla doideae e m

pagina 83, acusa a existéncia, no Nordeste, de cinco modos (como ja foi mencmredor evita a
terminologia gregoriana): 1° tipo, escala Maior sem sensivel; 2°, escala maior com a sétima abaixada; 3°, escala
Maior sem sensivel com o quarto grau elevado; 4°, escala menor com o sétimo grau abaixado; 5°, escala menor

com sétimo graulnai xado e sexto grau elevado. Chama ainda a
autora (p. 32) acr escent LaracerBtecasda Masga®Fockeca Briasileirada d e S o
pagina 6, estabelece os quatro modos mais encontradosiem de importancia. Em primeiro lugar, o0 modo

mi xol 2dio; em segundo, o modo e-lio; em terceiro, o
3233) relata, ainda, uma outra infor ma- «Siqueraem®i ver g

Sistema Modal na musica folclorica do Brasis paginas -8, estabelece que os modos mais utilizados no
Nordeste sdo: | Modo Real (mixolidio), Il Modo Real (lidio) e o lll Modo Redisto Maior (mescla de lidio e
mixolidio), além de | Mod derivado (frigio), Il Modo derivado (dérico) e Ill Modo derivatlanisto menor
(mescla de fr2zgio e d-rico)o.
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padréo irregular @ trés articulagées (3+3+2), na notacdo musical, duas colcheias pontuadas
mais uma colchefd Sua caracteristica principal é a recorréncia assimétrica de énfase na
guarta pulsacdo, ou na quarta semicolcheia de um grupo de oito, constituindo uma metade
desgual de (3+5). Segundo Sandroni (2001), no Brasil, essa célula é encontrada, por
exemplo, nas palmas caracteristicas que pontuam a manifestacéo ritmica do Coco Nordestino
e de outros géneros, como, por exemplo, Samba de Roda e Partido Alto CatiesdloO

também foi utilizado como padrao ritmico de acompanhamento em diversas pecas populares
impressas, como as de Ernesto Nazareth e seus contemporaneos menos conhecidos, ben
como em obras diversas oriundas de compositores eruditos nacionalistas.

Sandroni(2001) realizou um estudo importante sobre o paradigmaeddlo de
interesse para presente pesquisa. Ali,anitor estabelece uma série de experiéncias ritmicas
com a célula subdividinda, a partir de parametros assimétricos, de modo a encontrar
algumas variantes derivadas, largamente utilizadas na musica brasileira, quais sejam:

a) Primeiramente, fragmens® a célula de modo a obter a versdo assimétrica
(1+2)+(1+2)+2, quer dizefsemicolcheia+colcheia)+(semicolcheia+colcheia)+colcHgino
sistematadi ci onal , chamada de fAs2ncope caract
grande incidéncia dessa célula na musica brasileira. Nesse esquema, a énfase recai nas 12, 2
42 52 e 72 semicolcheias na célula de oito semicolcheias.

b) Realizando uma invedio da férmula anterior, chega a célulacinquillo,
alcunhada assim por apresentar cinco articulacdes na configuracdo (2+1)+(2+1)+2, quer dizer,
(colcheia+semicolcheia)+(colcheia+semicolcheia)+colcH&iaNo modelo, os destaques se
dao nas 182, 42 6% 72 semicolcheias.

c) Finalmente, instituindo a célula conhecida comtmo de habanera
subdividindo ndo o primeiro, mas, o0 segundo grupo ternarimeddlo consubstanciado no
esquema 3+(1+2)+2 arplcheia pontuada+(semicolchei@olcheia)+colchei&®, obtendese
o efeito de realce ritmico das 12, 43, 52 e 7@ semicolcheias.

Sandroni (2001) prop»e denomitnesllod , e sgsuee ¢
apresenta como caracteristica fundamental a contrametricidade recorrente na quarta pulsacao,

ou na quan semicolcheia de um grupo de oito, e ndo na quinta pulsacdao de uma configuracao

al 2000l
el DO M
ol DD DD
wll O DD M
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2/4 simétrica, ficando dividido em duametades desiguais (3+5).a0tor argumenta que todo
esse desdobramento estrutural se deu levando em conta que dentro da cultudla musica
brasileira, ainda que em nivel generalizadsinaope caracteristicao cinquillo e oritmo da
habaneraer am costumeiramente MfAenxertgsdla B aimda, c 0 mo
as férmulas ritmicas eram utilizadas de modo permutavel por compesit@ditores, com o
endosso do p%¥blico, principal mente na segul
ora outra, como base do acompanhamento de diferentes pecas do mesmo género, em
diferentes partes da mesma peca, e até mesmo em diferentes t@amesma parte da
mesma pe-ao, c o mo o Batuquegpara pmmorde ErmestonNdzaseth n o
(SANDRONI, 2001, p. 31). Nesse sentido, 0 uso tacito dessas formulas, como se tivessem a
mesma funcéo sintatica musical, -datia por conta da proeminénaila quarta semicolcheia,
entre a disposicdo de oito, em todas elas; e, quando havia conteudoitelumdsociacao
dessas formulas a imagens caracteristicas do aporterasiteiro.

E certo que a célula doesillo, bem como outros elementos e génemsinentes a
cultura nordestina, eram familiares a \dllabos, pois, segundo Negwer (2009), o compositor
costumava frequentar, junto ao seu pai, os saraus de musica nordestina promovidos por
Alberto Branddo, amigo da famili@lesde a sua mais tenra idad&antos (2010, p. )9

acrescenta:

Em 1905 inicia uma série de viagens pelo Brasil. Na primeira, visita o Espirito
Santo, Bahia e Pernambuco recolhendo temas e cancdes folcldricas e populares.
Visitou o0 Sul em 1906 e, em 1910, realizou uma longa viageltaua seguir pelo

litoral até o Cear4, junto com um jovem musico foi ao Amazonas e, com uma
namorada inglesa, segue para a ilha de BarBadbtesmo sem rigor e a
sistematicidade de compositores como Bela Bartok ou GReire, VillaLobos
absorveu e anoti muito da musica que ouviu nas suas viagens utilizando o material
registrado e, sobretudo, a experiéncia acumulada na sua producdo musical.

Em suma, o cenario sociocultural de fundo descrito aponta para a hipétese de que a
obra se trata de um Code-Embolada, na sua forma de canto acompanhado pela ritmica
fundamental do bailado. Nesse sentido, a seguirstem parte de verificagdo de elementos

diversos pertinentes a estrutura musical da obra, na tentativa de se confirmar a ilagao

presumida.

85 Guérios (2003, p. 86) indica uma escassez de fontes de informacéo precisas acerca das primeiras viagens
empreendidas por Villhobos o que leva a suspeigéo delas serem mais frutos da sua imaginacao.



4.2.2 OBSERVACAO

4.2.2.1 Quadro Sinoptico
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1. Som
1.1 Timbre
Timbre médieagudo na parte melodica com figuras de curta duracg c. 525; 3039;
articuladas i mitando a sonor i d7496;140160;
165174
Ti mbre Aper cus s ientcorenlcamdd o eaatermde dam 1-25; 2741; 56
70; 92128; 136
160; 162197
1.2 Sonoridade
Extensdo: D64Sol4 (piano)/ Ré3.a4; (canto); tessitura médamuda.
Exploracao idiomatica por meio de notas rebatidas, breves (articuld c. 525; 3039;
emquaststacattg e entremeadas de saltos melédicos, tecido tipico| 74-96; 140160;
soprano coloratura. 165174
Explora-«o idiom8tica onomat op 102121
p8ssaroso.
Articulacéo emnlegatona parte melddica. c. 2630; 4159;

161-165; 176197

1.3 Textura

Melodia acompanhada.

Textura densa constituida pela superposicao de dois planos imagé
musicais: acompanhamento sugerindo ritmo de Coco de Emboladg
mel odia contrastante aludindo

C.
136-160; 165174

1-25; 30-39;

Textura lirica, um pouco mais dramética, com linha melddica
sobressaindse sobre um acompanhamento imitativo realcando o ¢

C.

4159; 176197

Textura acordal e ritmada (parte instrumental). c. 5670
Melodia acompanhada delaa com imitac6es melddicas entre a pg c. 7096
instrumental e a parte vocal.
Trecho ritmepercussivo na parte instrumental com inser¢cdo melédi| c. 92128
onomatopaica.
Textura declamativa. c. 128135
1.3 Dinamica
Em geral, entréep.

2. Harmona
2.1 Fungdes principais
Tonalidade polarizada no modo mixolidio em La. c. 1-10; 136145
Tonalidade saindo do modo mixolidio em La para o tom de c. 1126; 146161

lam/rém/DOM/SiM culminando no mixolidio em Fa#.

Tonalidade polarizada em mim.

. 2733;162-168

Tonalidade em sim.

. 3438; 169173

Cromatismo caminhando para o acorde de solm com Fa° sobrepog
resolvendese em DOM com acorde sobreposto de SolM .

. 3941, 174176

Tonalidade predominante em DOM passeando pelos tons vizinhos

mim, RéM,D6M, Mim, Lam, mim, rém resolvendse em DOM.

.4170; 176197
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Tonalidade permanece em DOM. c. 7091

Mudancga harmdnica subita para uma polarizacao entre as tonalidg c. 92127

fam e dom.

Acorde de DO#° com quarta e sétima resolveselno tom d®oM. c. 128135

2.2 Intercambio entre as partes

A melodia iniciase com a imitacdo do desenho ritramelodico da c.56

parte instrumental (c-3).

Ideia ritmica de grupos de oito semicolcheias como mola propulsol c. 1-40; 92127;

texto musical. 136-197
3. Melodia

2.1 Movimento

Melodia articulada predominantemente em graus conjuntos com al| 5-30

saltos nos finais das frases.

Mel odi a articalgadad.em fAzigue 30-39

Melodia em graus conjuntos com desenhos descendentes. c. 4159

Melodiaat i cul adaz @gu éa@.i gue c. 7490

Melodia onomatopaica. c. 102121

Melodia declamada articulada sobre a mesma nota. c. 128133

4. Ritmo

4.1 Ritmo

Padréo ritmice célula de oito semicolcheias (célula propulsora da | c. 1-40; 92128;

obra). 136-197

Mudanca do padréo ritmico das oito semicolcheias para sincope n{ c. 5669

instrumental.

Harmonia deixa de ser ancorada na célula de oito semicolcheias p{ c. 4155

apoiada em disposicfes acordais.

Nova ideia ritmica desenhada através de id@ag@ntre a parte c. 7091

melodica instrumental e a vocal.

Ritmo delineado pelas mudangas harmonicas. c. 92127

4.2 Continuum

Meétrica binaria regular (exceto no compasso ternario 26 e161).

Andamentallegrettoi seminima = 104.08, excetdentonos c.26 e
161).

c. 1-:69; 136175

Poco meno mosso

c. 7091

Poco pil mosso

c. 92135

4.3 Tecido

Tecido predominantemente homorritmico com alguns trechos polirritmicos.

5. Desenvolvimento

5.1 Consideragdes gerais

Secao A. c. 1-69; 136197
Trecho de lig¢ao para a Secgéao B. c. 5670

Secdao B. c. 70135
Trecho constituido por imitagdes entre a parte instrumental e a vog c. 7091
Ocorréncia de mudanca harmonica subita reforcando a ritmica da | ¢c. 92127
instrumental.

Coda da Secao B em forma deitativo. c. 128135
Se- «0 AsHao dos al §B5 da secdo A acréscimo do acorde | c. 136197

conclusivo de DOM).
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5.2 Evolucao de Textura

Estrutura composicional predominantemente homogénea devido a utilizacao recorren
célula de oito semicolciees.

5.3 Fontes da Forma

Trecho de ligacdo com desenho cromatico da Secédo A como elem| c. 3440; 169175
articulador para a inclusdo de uma nova ideia musical.

Trecho de ligagdo da Secao A como elemento articulador para a S| c. 5669
B com um novo element@mico.

Coda da Secao B em forma de recitativo como transigéo para a Sg ¢.128135
Ab .

Coda da Se-«0 A6 para a concl uc. 193197

5.4 Fontes do Movimento

Célula de oito semicolcheias como elemento estrutural de direcao.

Acordeselipticos. c. 41; 70; ¢
128; 176;

5.5 Médulo

Célula de oito semicolcheias como mote caracteristico que permeia o Desenvolvimer
Musical da obra.

6. Aspecto Extual

6.1. Correlacdes timbristicas

Figuras curtas emoldurando as silabas do texto evocando instrumg c. 1-39 (exceto c.
percussao e, ao mesmo tempo, devido a tessitura-agulia, gorjeios| 26); 136174
de passaros. (exceto c. 161)

Figuras curtag em tessitura médeguda, na parte melddica, imitand| c. 74121
a sonoridade de passaros.

Ti mbre agudo que real-a o tr ecc. 4%:59;176197
canto. .. o0

6.2 Exploragdo da sonoridade da palavra para fins de carté&eura

Aliteracédo e consoantes onomatopaicas que em ritmo acelerado il c. 539 (exceto c.
Acanto de p8ssaroso. 26); 7496; 140
174 (exceto c.
161)

Uso onomatopaico da consoant e |[c. 102121
Acanto do sabi §80.

6.3 Influéncia da palavra e entonagéo na linha musical

O car 8ter e entona-«0 pungent €c. 4%59; 176197
Acanta maiso e fipra | embra do
em tessitura aguda.

Aentonacdo nt r ospectiva das pal avr gc. 128135
do fundo do sert«oo0o e Acomo un
na melodia calma e reflexiva da coda da Secéao B.

6.4 Grau de aquiescéncia da musica a forma do texto

A forma do texd enquadrase, de um modo geral, & mulsica e wieesa:

Verso 1 e verso 2 refletidos por meio de musica lépida e articuladg c. 525; 146160
baseada na célula de oito semicolcheias.

Texto reflexivo aludido na mudanca subita de andanadlggrettopara| c. 26; 161
lentono fAcompasso | 2ricoo da Se-

Verso 3 refletido na musica realizada de forma arrebatada. .4159:; 176193

O

Verso 4, de carater bucolico, refletido na musica com andamento ] ¢c. 7696
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tranquilo e compassado.
Ver so 5, | miitoanmdo sabigwr,j at r ayc. 102121
especifica de colcheia pontuada seguida de semicolcheia.
Recitativo refletido na musica calma e pensativa (em contraste corl c. 128135
musicaleggeradesse mesmo trecho apresentado anteriormente no

39).

Quadro7 - Quadro Sinéptico AnaliticeDansa (Martelo)

Fonte: Elaboracéo propria

4.2.2.2 Aspectos do Som

A obra aqui analisada apresenta uma textura intrincada edificada, em grande parte, a
partir de uma célulde oito semicolcheias. Devido ao andameXitegrettq as partes, tanto
melddicas como harmonicas, construidas a partir desse mote, demandam, naturalmente, uma
articulacdo mais marcada, quase staccato Aqui vale destacar que o desenho ritmico, em

tempoacelerado e articulado, ipico do movimento da Embolada.

Allegretto (4= 104-108)
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Exemplo321 Célula de oito semicolcheias em tempo acelerado tipico da EmbbDkausa (Martelo) 1-6.

Fonte: Elaboragao propria.



122

4.2.2.3 Aspectos da Harmonia

Apurandese o aporte harmonico da peca, de expressiva complexidadsg tam
presenca de trechos tonais, modais, bitonais e outros, onde € possivel observar também uma
harmonia difusa em torno de uma nota polarizadora. Assim, a sequéncia harmonica no inici
da peca leva a crer, em um primeiro momento, na ocorréncia de uma cadantigcdéd)

A6). No entanto, verific@e que o trecho tem sua desenvoltura, em verdade, em torno da

escala modal de La mixolidio devido as alteracGes nas notas fa# e dé#éecaads sat

nos c. 120.
Allegretto (4= 104-108)
- Q )] I I ]
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Exemplo331 Movimento harmdnico em torno de La mixolididansa (Martelo) c.1-3.

Fonte: Elaboragéo propria.

Na parte onde o andamento passa gpEeEmMossp o compositor faz uso de acordes
sobrgostos, criando uma dualidade no que se refere a tonalidade; ou seja, nesse trecho, o
DOM, na clave de fa, comunise com SolM, da clave de sol, definirgl®, posteriormente,

naquela tonalidade no c. 55.
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Exemplo341 Harmonia bitonal.Dansa (Martelo) c. 4155.

Fonte: Elaboragéo propria.
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A partir do c. 92, onde se tem uma nova mudanca de andampatm pil Mosso,

Villa-Lobos emprega uma conformacgdo harmoénica constituida de dissonancias, intervalos
cromaticos, @m de bilitonalidade na parte do acompanhani&nEm meio a esse tecido

complexo, destaese uma escala descendente em Fa dorico, no c. 115.

%6 Vide andlise harmonicaApéndice A.
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Exemplo3571 Figura musical calcada na escala modal de Fa d@amosa (Martelo) c. 112115.

Fonte: Elaboracgéo propria.

A presenca do modalismd algo muito comum em cang¢des nacionalistas
perpassando pela textura harménica modernista da obra é um dado importante na medida em
que a atividade repentista nordestina se sustenta, styreta musica de base modal. Na

peca de VillaLobos, por exemplo, destacasa os modos mixolidio e dérico.

4.2.2.4 Aspectos da Melodia

A melodia da pe¢a em questdo é fundamentalmente alicercada sobre a célula de oito
semicolcheias ou peqgouas modificacde desse mote. Esdasposicao remete, por um lado, ao
Martelo ou, em ultima analise, Embolada representada, de modo figurado, pelo ritmo
vertiginoso proprio dessa manifestacdo que, aliado a letra, mantém o espirito avivado tipico
do repente nordestino;op outro lado, tess e um quadro buc-lico d
pontiagudo de p8ssaroso devido a uma mel odi
larga amplitude. Negwer (2009, p. 63), nesse Uultimo aspecto, assim comenta sobre a

sensibilidade aguda do compositor em relacéo a elementos proprios da natureza brasileira:

Os papagaios, tucanos e passaros tropicais bizarros, com seus cantos gorgolejados,
estridentes, semelhantes a trompetes, eram para 0 masico-Lphita]
apontamentos acusticos pamaa combinacdo cada vez mais incrivel de luz,
sombras, 4gua, flora, fauna e habitantes do bosque.

Tal caracteristica pode ser vista ja nos primeiros compassos da melodia com
sequéncias de notas rapidas, algumas delas repetidas, demandando uma amjcatacao

staccatoe um saltos melédicaafluindo obliquidade a melodia.
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1a vi - 0-laem que can-ta-vao seu a - as-so bi-oe-tu-a-flau-ta dei-re-

Que-tu-a flau-ta do - Ser - tio quan-doas s | a,

salto de 6 salto de 7 4 salto de 5

Exemplo361 Melodia angulosem valoresapidos-ii c ant o d eDans&(blatala) 0. 52b.

Fonte: Elaboragéo propria.

Tal disposicao melddica, de teor pictdrico, € reforcada, nos®4,3€ 7489 e c. 165
169, via técnica composicional de figuracdo denomrsinado or Sal l es (2009)
que se caracteriza pelo emprego de um contorno melédico sinuoso, de alternéncia de notas
entre graves e agudos, que mantém uma espécie de polifonia interna, ensejando um
contraponto consigo mesma.

Oautorapontaquatioi pos de moxziame Do i zuE@ogflmentg ej a m:
onde o registro inferior ascende e o superior descendgépr@yario, quando seguem em
direcbes opostas; 3paralelo, quando se mantém a simetria quanto a direcionalidade
intervalar; e, 4Misto, qguando uma ou ambas as vozes mudam de direcao subitamente.

No Exemplo 38, a seguir, 0 movimento escalar descendente converge em direcdo a
notami e, na sequéncia, a proxima frase ocorre do mesmo modo, transposta uma tonalidade
abaixoi desenho realizadmediante omovimento paralelg tornandese misto na parte

final.
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Teu can-to che-ga la do fun-do do ser - tio, ah!__ Co-mo {ia  bri-saa-mo-le-cen-doo co-ra - ¢do, ah! __

Exemplo37-T ®c ni ¢ a -zdaog Benda gMareelo) c. 30-34.

Fonte: Elaboracéo propria



126

4.2.25 Aspectos do Ritmo

A primeira caracteristica que chama a atencao, ja no inicio da obra, é a indicacédo do
andamentd Allegretta Deduzse dai que se deve primar por uma pulsacdo moderadamente
rapida, com um carater alegre, mas, ao mesmo tempo, grasiésodisso, a célula de oito
semicolcheias e suas variacfes é utilizada de forma expressiva na parte do acompanhamento,
seja na mao direita, na esquerda, em alternancia entre as duas ou presente em ambas. Assim,
possivel observar no uso reiterado dekssenho ritmico o destaque de determinados tempos
forjados por meio de certos subterfugios utilizados pelo compositor, estabelecendo, assim, um

contraste ritmico, conforme se segue:

1) Com ainsercéo de acordes, dando énfase na 72 semicolcheia:

Sp PP Ppriap!
#;‘: 3 i i —

mf’ - —
SE= ===

Exempo 381 Enfase no 7fempo da célula de oito semicolcheiansa (Martelo)c. 1.

Fonte: Elaboragéo propria.

2) Do mesmo modo, ressaltando as 12 e 72 semicolcheias:
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Exemplo39 - Enfase nos%e 7%tempos da célula de oito semicolche@ansa (Martelo) c. 28.

<.;-
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H

Fonte: Elaboragéo propria.

b)

Exemplo40 - Enfase nos 1° e 7@mpos da célula de oito semicolche@ansa (Martelo) c. 2728.

Fonte: Elaboracao prapr
3) Similarmenteas 12, 32 e 72 semicolcheias:

E%iittt - t:
_r_ _r

§§ %! ?az

Exemplo41- Enfase no 1°, 3° e #mpo da célula de oito semicolchelzansa (Martelo) c. 10.

Fonte: Elaboragéo propria.

4) Do mesmo modo, as 12, 32, 52 e 72 semicokheia

r!?;F: rfl ;F'i; |=_§'H1; "i" 4
i . ) ; J :
00 VU 6U ey U ¥ o

Exemplo42 - Enfage nos 1°, 3°, 5° e #mpos da célula de oito semicolchdlisa (Martelo) c. 1213.
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Fonte: Elaboragéo propria.

5) Fazendo uso da mesma estratégia, evidenciando as 32 e 52 semicolcheias:
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Exemplo43- Enfase nos 3° e 5mpos da célula de oito semicolchdasa (Martelo) c. 2124.

Fonte: Elaboragéo propria.

6) Aqui, o acorde evidencia apenas o 1° tempo:
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Exemplo44 - Enfase no 1° tempda clula de oito semicolcheiaBansa (Martelo) c. 3234.

Fonte: Elaboragéo propria.

7) Nos compassos em quest «o, oadoeapeaast o d

na 32 semicolcheia:

a)

S —
|\LJ 1 |p 1
ahl ___
Ah!___
. . —
CE _——
| e |

S e — —2
A R e e

S —

Exemplo45 - Enfase no 3fempo da céila de oito semicolcheiaBansa (Martelo) c. 36.

Fonte: Elaboragéo propria.
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b)
i — -
2 i
5 . . .
= i e
— =
= — -

Exemplo46 - Enfase no 3fempo da célula de oito semicolchei@ansa (Martelo) c. 38.

Fonte: Elaboragéo propria.

Realizando um levantamentios dados outrora apurados, que diz respeito aos tempos
Aacentuadosd em meio ° c®lula de oito sen

corpuléncia harménica, obtése o Quadro 8, a seguir.

|

(c.32-34)
(c. 1)
(c.2-8); (c. 2728) 10
(c. 10)
(c.13:13)
(c. 36:38)
(c. 21:24)
23

Quadro8-Compassos o m s eus r es p€redhd seconaddi(eB&B.nt 0s o

Fonte: Elaboracgéo propria.

Conforme exposto no Quadro 8, percsbeque parte significativa dos compassos
discriminados apresenta inflexdo expressiva nos 12 e 72 tempo<ldda de oito
semicolcheias. Essesquema, embora ndo enfatael® semicolcheia, compatibilize, ao
menos em parte, com a célula thesillo. Aqui é possivel considerar o realce da 52
semicolcheia igualmente como um recorte dessa figura, pois se tem um modelo alternativo,

como se fosse unresillo subdividido, ondese considera, além dos 1°, 4° e 7° tempos,
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igualmente o 5° conforme evidenciado no Exemplo 48 a seguir, desenvolvido pelo

percussionista Lauro LefiSsobre a célula ritmica fundamental do Coco.

L]
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~ee | AL

d & o o
#‘

Exemplo47i Célula ritmica d&Coco (variagdo duesillo).
Fonte: GpudROCHA, p. 186).

Destarte, € possivel observar o uso reiterado desse modedsitie, por exemplo, na
parte do acompanhamento da p@geebra o Coco, Meninale Camargo Guarnieriuma das
obras nacionalis&a imbuida da ritmica do Coco, mais emblematicas da literatura vocal

brasileira, evideciado no Exemplo 49, a seguir.

Quebra o Co6co, Menina

Camargo Guarnieri

Allegro d=112

Canto

Y

Exemplo48i Célula ritmica ddresillo. Excerto deQuebra o Céco, Meninde C. Guarnieri (c.-11).

Fonte:elaboracéo prépria.

67 Lauro Lellis (n. 1957) é baterista natural de Sdo Paulo. Escreveu diversos artigos para periodicos
especializados de musica, destacaselmaRevista Batera e Percussdonde foicolunista. E autor da obra
intituladaO Samba de Cada U(hELLIS, 2019).
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Vale destacar, por oportuno, qué&resillo, em seu estado puro, ndo apresenta a énfase
na 52 semicolcheia, do modelo de oito, mas sim, a sua vanam@ de habanera,
evidenciando os 1°, 4° 5° e 7° tempos. O mesmo raciocinio pod#iligado para 0s
compassos onde as 32 semicolcheias aparecem realcadas, podendo ser considerado como ur
esquema parcial da célula dimquillo, vista atras no estudo feito por Sandroni (2001), como
variagao doatresillo. Mas, provavelmente, seria intesaste considerar tais excegdes como
alteracbes no sentido de serem constituidas por batidas ndo previstas dentro do esquema
ritmico repetidd técnica bastante utilizada pelos percussionistas com o intuito de dinamizar
a monotonia do ritmo emwstinata

Sor e a quest «o, Mestrinel (2018, p . 115)
pratica, especialmente em rodas de samba [...], um ritmista interpreta cada levada com
criatividade e dificiimente mantém um padrdo estatico, isto €, sendo tocado deamaneir
idéntica e regular do comeco ao fim de ymegormanceé .

Seincman (2001, p. 55) assim discorre sobre a importancia da variagdo em um

contexto de repeticao:

Imaginemos uma obra musical composta de apenas uma nota pulsada soando regular
e ininterruptamert Comegamos a oula: criase a expectativa de que algo novo,
distinto desta nota pulsada, ocorrerd. Projetamos esta expectativa do futuro na
ocorréncia mesma dos eventos do presente que se nutrem de uma nova energia, de
um novo conteldo. Mas como a ngialsada continua ininterruptamente, nossa
expectativa vai dando lugar a vivéncia do presente menos como futuro que passado,
e gradualmente teremos a impressdo de que o tempo ndo passa: no inicio existia a
impressao do tempo, mas, a partir do momento eenagaxpectativa esvase, o

tempo deixou de ser substéncia. Seggieentdo, um total desinteresse por esta
AmWsica de uma not a s -séa paraoutaos peesanerltos,at en
inclusive extramusicais.

Considerando o aspecto da ritmica rei@, Bachelard (1994, p. 52) corrobora com
a afirma-«o anterior: fASe pretendermos vVvive
gue o tempo ndo pode mais passar. No maximo, ele da alguns saltos. Com efeito, a duracdo
precisa sempre de uma alteridaderpa par ecer cont 2 nuaéelobosAssi n
tenha se valido, em alguns momentos, de tal recurso simulando a estratégia utilizada pelos
musicos populares de imprimir um maior dinamismo ritmico através de pequenas variacoes
ou Avi r ad ealgandd d padrdo recoente.

Nessa perspectiva, é preciso observar que a peca apresenta um interludio
instrumental, c. 5®3, onde se tem uma disposi¢cdo nitidamente ritmica que néo configura,
entretanto, a célula doesillo no contexto do Coco nordest. A partir do c. 64, o ritmo se

dissolve atavés de acentuacdes sucessivas.
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Na indicacaado andamentpoco pil mossoo segmento € perpassado por sequéncias
de blocos acordais repetidos quase sempre modificadas nos 1°, 4° e 7° tempos, dentro da
célula de oito semicolcheias. Nesse sentido, € exatamente em cada ponto singular onde se da &
mudan@ harménica que se engendra, por contraste de sonoridade, um destaque do respectivo
tempo, o qual, no conjunto com os outros, desencadeia de forma clara, através do movimento,

o ritmo dotresillo.
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Exemplo5071 Enfase nos 1°, 4° e ®mpos da célula de oito semicolche@ansa (Martelo) c. 119127.

ao propria.

Fonte: Elaborag
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Temse, nesse segmento, o Quadro 9, um nureepoessivo de compassos em que
ocorre o destaque dos tempos compativeis com o ritmo do Coco.

c. 92, 9496, 97118, 120 33
122, 124127

Quadro9i Co mp a s s oasc ecrotno Ofi n o s  ktecho geldcionador(d) 9227 mp o S

Fonte: Elaboracéo propria.

Existem poucos compassos cuja disposicdo se afasta, ligeiramente, do esquema
outrora evidenciado de facentod nasenaf. , 4
semicol chei a, mas que pode ser Vvista como
concebida como variante desillo, segundo Sandroni (2001) ou, mais provavelmente, como

efeito de Aviradao, acarr et amiaepredemnames quenas

D stemi ¢ 93,97,119,123 4

Quadrol0i Co mpas s os ¢ ool A°a5e ee7h tenagpédrecho selecionado (c. 927).

Fonte: Elaboracaorppria.

No final da obra, em uma espécie de coda, o compositor repete a mesma ideia
apresentada anteriormente nos e¢666com o ritmo do Coco dissolvido, culminando em uma

cadécia para a tonalidade de D6 M.
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Exemplo51i Cadéncia final para a tonalidade de DéDénsa (Martelo) c. 193197.

Fonte: Elaboracéo propria.
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4.2.2.6 Aspectos do Desenvolvimento

A Dansa (Martelo)é construida, principalmente, sobre uma célula ritmica de oito

semicolcheias que aparece logo no cobforme evidenciado no Exemplo 53, a seguir.

Allegretto (o= 104-108)

ol

Exemplo527i Célula de oito semicolchaBansa (Martelo) c. 1.

Fonte: Elaboragéo propria.

A célula é empregada, na sua integridade, ou em forma de pequenas variantes, como
um elenento propulsor, sendo reiterada ao longo da obra, ora no acompanhamento, ora na
melodia ou em ambos concomitantemente, havendo, excepcionalmente, partes nas quais nao
se observa esse padrao. A ritmica recorrente chama a atencdo por seu carater marcante qu
imprime movimento e direcao a obra.

O ostinato € uma técnica bastante apreciada por \idhos e representa, muitas

vezes, 0 arcabouco sobre o qual as outras texturas sdo organizadas.

Uma estrutura essencial que emerge da mdusica villalobiana dos eri@2@ é a
figuracdo deostinato como fundo textural [...]. Assim, podemos falar em uma
disposicéo binéria do tipiigura e fundg conforme empregada nas artes plasticas, em
que a figuracdo melddica é superposta a um fundo textural. Porém, ao justapor
mateial de diversas fontes em um sé momento harménico, -Mileos passa a
trabalhar no eixo vertical da simultaneidade, criando para isso estruturas mdltiplas nas
guais o papel dostinatoé fundamental, dando organicidade horizontal aos eventos

de fontes diersas (SALLES, 2009, p. 78).

Tal estrutura € interrompida, entretanto, no c. 70 pela predominancia de uma célula de
quatro colcheias, presente na clave de fa do acompanhamento, reforcada tanto pelo uso do
marcatq quanto pelo andamento que passa a tediaagcdopoco meno moss@u seja, um

pouco menos movido. O trecho apresenta, desse modo, um novo carater, mais compassado €
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contemplativo. Terse ainda a ocorréncia de imitacdo entre células do acompanhamento e do

canto como se fossem ecos.

6
0 Poco meno mosso B

Pno. \

Exempo 531 Processo imitativo entre células do acompanhamento e do Bamisa (Martelo) c. 70.

Fonte: Elaboracgéo propria.

Tal disposicdo estendsw até o c. 91, quando a célula de oito semicolcheias é
retomada até o c. 128. Deggento até o c. 135, h4 uma mudanca para uma espécie de
recitativo. Os trés trechos outrora descritos formam um todo maior que se configura em uma
nova Se-«0 a que se poderia chamar de @AaBO,
partir do c. 136, o0 copositor retoma, quase que integralmente, a mesma ideia musical com a
qual ele havia iniciado a obra, apenas com a supresséo de alguns compassos na parte final,
perto da conclusdo. Assim, € possivel configurBaasa (Martelo)em trés partes exisas,

noesquema tern8rio ABAO.

4.2.2.7 Aspectos Textuais

A letra de Manuel Bandeira (188®68) destacada a seguir apresenta como mote
principal O consolo que o personagem encont
ao cenario desolador do sertdo nerdei n o , a saudade de fAseu Dbe

morada nas terras prosperas e verdejantes do Cariri:
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Ireré®, meu passarinho Do sertdo do c&firi
Ireré, meu companheiro,
Cadé viola? Cadé meu bem? Cadé maria?

Al triste sorte a do violeiro cantadd!

Seam a viola em que cantava o seu amd,
Seu assobio € tua flauta de ireré:

Que tua flauta do sertdo quando assobia,
A gente sofre sem queré!

Teu canto chega la do fundo do sertao
Como uma brisa amolecendo o coracéo.

Ireré, solta teu canto!
Canta mais! Cantmais!
Pra alembra o cariri!

Canta, cambaxirrél
Canta, juritit

Canta, ireré!

Canta, canta, sofré!
Patativd? Bem-te-vi’
Maria-acordaque-é-dia’™
Cantem, todos vocés,
Passarinhos do sertao!
Bemte-vi!

Eh sabi&

La! Lia! lia! lia! lia! lia®
Eh sabia danata cantadd!
La! Lia! lia! lia!

La! Lia! lia! lia! lia! lia!

68 Provavelmente, o marreco mais conhecido no Brasil. Seu nome é onomatopaico, pois, 0 seu canto tipico,
muito agudo e alto, que lembra apitos daduedos de borracha, parece soar sua alcunha. O seu nome cientifico

é Dendrocygna Viduatado gregodendros= arvore;cygna cygnus= referente a cisnejiduata= vilva, em

referéncia a cor predominante preta brilhante do pato (SANTOS, 1952).

% Situada a sul do Estado do Ceara e ao ¢e Chapada do Araripe, a regido do Cariri, conhecida como o
fo8siso0o do sert«o nordestino, apresent @mtivudavigabemo r a ma
sucedida no Nordeste, principalmente devido aos seumpos férteis e a sumatureza verdejanteica e
exuberant¢DANTAS, 2016).

°Comuns em todo o Brasil, costumam habitar os lugares povoados. O canto dessa espécie ¢ alegre, agradavel e
mel odi oso AAicomo uma sequ°ncia dei@@asdudrmDES CfOURSTd 4,2, e
91).

" S&0 pombas pequenas, de cauda longa. Uma particularidade da juriti € o sussurro sibilado de seu voo e o seu
arrul ho, que fAi® um gemido, um solu-o0o abafado, duma |
”?Seucaméumdos mais finos, suaves, mel odi osos e fitristo
Sporophila Plumbedo gregosporos= sementgphilos= que gosta, amig@lumbea, plumbeus, plumbuscor

de chumbo (SAIBA..., 2018).

3 Provavelmenteo passeo mais conhecido no Brasifeu canto trissilabico caracteristico lembra as silabas
bemte-vi, que ddo o nome a espécsau nome cientifico Pitangus Sulphuratyso tupiPintangua Guacur
papamoscas; do latirsulphuratussulfur= amarelo sulfureoSOUZA, 1987, p. 105).

74 Possui 0s nomes comuns de mdidia (Sdo Paulo), mari@-é-dia (Mato Grosso e Mato Grosso do Sul),
mariaacorda (Minas Gerais) e maridedia (Santa Catarinafambém conhecida como GuaracaesBarriga

Amarelg s2u nome cientific € Elaenia Flavogasterdo gregcelaineos= da cor azeite, verde oliva; e do latim

flavus= amareloglaste = ventre, barrigfPASSARINHANDO, 2018).

> Famoso pelo seu canto melodioso, pode pertencer a duas familias distintas, quais sefiamdeds i

esquios, de cauda movel e longa; e, 2) Turdided® tamanho médio, olhos grandes e plumagem discreta
(SOUZA, 1987).

76 Segundo Brazi{2014) esse trecho imita o canto do passaro sdbiaata.
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Eh sabia da mata sofredd!

O vosso canto vem do fundo do sertdo
Como uma brisa amolecendo o coracéao.

Aqui vale destacar que a prosodia, em valores rapidos de semicolcheias, remete a
ilustraciod o fAcant o dos im3gyéns & eeforgaslad a parkrsde ananipulacdes

engendradas entre elementos musicais e textuais, tais como:

1) Exploracéo das vogais orais 0, a partir de saltos e tessitura aguda, urdindo uma

sonoridade maesrfAespeétada e pen
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bem? __ Ca-dée Ma \yui - - - oa?__ Al tris-te

4 N /1o 2\ - ]
NN H—— Fis
! A 1 1 1
flau - ta do - Ser - tdo quan-doas so - \bi - a, Ah!
= = \
I e |
T 1 |
I I ]
e
= = |
7 —F |
] T |
1 T ]
can - to!
49
| A # .
ar—— . ' : i
- o Py | ‘ T
e i - z Y — N
S 7 i ] ) Y S, S/ S A -
o) 4 ‘ r [ A4
Can - ta  mais! Can - ta  maisl Praa-lem-bra o Ca\

54 — e
2 = £ -
[ | [ |
! [ |




140

Exemplo541 Exploragdo sonora das vogais oliagg®. Dansa (Martelo) c. 713; 2623; 4157.

Fonte: Elaboracéo propria.

2) Explora-«o0o onomatopaica de <coaocadmant e
Azi-pagueo, c olmaslirguedentdistell;ia ¥bicdentalf; as alveolares, s, r,
l, ¢; as palataixh, g; e a velarc (k), tecendo a i magem de um ca

espica-adoo:

——
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L/ 1 - e | . |
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Exemplo55T Ex pl ora- «0 onomatopai ca-zag Darea(Martala)d. 2884. or ai s el

Fonte: Elaboracgéo propria.

3) Exploracéo de aliteracéo, no caso, com a repeticdo do fonenda anafora, por

meio da recorréncia da palawadé no inicio de versos consecutivos:

[ -re-ré meu pas-sa - ri-nho do Ser-tio do Ca - ri
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U —— | < ¥ V ¥ 14 17
bem? Ca-dé Ma - ri - - - a?__ Al tris - te

Exemplo561 Exploragdo de aliteracBes e anafoansa (Martelo)c. 413.

Fonte: Elaboragéo propria.
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O trecho evidenciado no Exemplo 58, a seguir, constituido de distesdidas, em
tessitura aguda e andamento mais moviBai (Moss), j4 visto anteriormente, reflete

pictérica e semanticamente 0 seu respectivo texto de exortacdo ao canto.

Pint Mosso

BER\
(rrm

.

T
NEL:]

L

TTTe

0 & 7]
1 | 1 1 ]
= - 1 1 |
[ e T | 11 11 ]
[NV | | | 1
o
ri!

58—

) o )

7 f

y s | - -

o |

NI

Exemplo571 Tessitura aguda com notas distidas sublinhando o textdansa (Martelo) c. 4£61.

Fonte: Elaboragéo propria.

No Exemplo 59, que se segue, as semicolcliemasitas delas dispostas obliguamente
a partir de saltos intervalares de tercas, quartas e quiraasda que em um andamentm
pouco menos movi do, permanecem I mitando o
sonoramente o texto em §idnta cambaxirra! Canta juriti!.]. Aqui se tem, mais uma vez, o
tipo de per fil mel - di co sinuoso mentadas p 8 s ¢
anteriormente (explora-«o onomat op aziacgau ede

igualmente enmovimento paralelg apenas no final transformande em formanista).
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Exemplo587 Exploragdo onamatopeiche

Fonte: Elaboragéo propria.

Dentro dessa imagética, tesme

uma

nova

c ®I

ul

aqui
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consoant e sz aogruaenss (Martalo)id. 7496. u e

c h

colcheia pontuada e semicolcheia, sendo a 22 nota realcada pela vogaliesabr sua vez,

reforgca a préxima colcheia. O fluxo sucedaneo dessa célula suscita o efeito sonoro de um

isil vo d

e p8ssaroo.

|célula "a" (em sucessﬁo)‘

Exemplo591 C®1 ul a

r2t mi

Fonee: Elaboragédo propria.

ca

al udi Dadsa (Martelo)m 102HK0#.1 v o

de

p8ssarc
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A série € interrompida por uma linha de notas repetidas que lembra, mais uma vez, um
Nfagitado, pontiagudo e entrecortado canto

articulada de uma Embolada, conforme evidenciado no Exerhipbsgguir.

]ﬁf5n
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¥ 4N i yi i i Vi Vi 1 H 7] h
m_r / / /) ¥/ /i / %) | \. e
ANIP ¥ r |74 ! [ LA
o S | Z

Sa - bi - 4 da - ta can - ta - do

=]
=
=

Exemplo60i Trecho com notas rapidas e repetidas tipicas de uma Emhbkusa (Martelo) c. 105107.
Fonte: Elaboracéo propria.

A sequéncia da célula do compasito de colcheia pontuada e semicolcheia € retomada

de forma estendida, conforme evidenciado no Exemplo 62, a seguir.

‘célula "a" (distendida)|

P Py r—y ¢ v Ty

4
ab li-a li-a L& La li-a li-a li-a 1li - a li-a Eh

Exemplo6li C®1 ul a do fAsi | vo Ddnsa(daStedodcal0@ldd. di st endi da.
Fonte: Elaboragéo propria.

A s®rie ® interr ompintbgontilhaoo ides passaroéentonacado,
repentistao.

glissando
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Sa-bi-4 da ma-ta so-fre - do

Exemplo62i C®I1 ul a de fientDnsaMarelo)c. &1p¥ht i st ao.

Fonte: Elaboragéo propria.

O texto, desse modo, apresenta varias caracteristicas ilustrativasnuentedas
de movimento agil pelo uso da célula de oito semicolcheias, além do andamento em
Allegrettq ext eri ori zam a sonoridade t2pica do

lado datrama intrinseca a obra de Vilhobos.

P
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De fato, por meio danglise textual, é possivel observar que Manuel Bandeira lancou
mao de varios recursos prosodicos (anaforas, aliteracdes, efeitos onomatopaicos), bem como
palavras de diccdo laboriosa que, atrelados a uma ritmica vertiginosa e rebatida, remete,
igualmente,recordandese das caracteristicas levantadas por Alvarenga (1960) a pratica

virtuosistica da Embolada.

4.2.3 AVALIACAO

A época da elaboracdo @mansa (Martelo) o nacionalismo ja havia absorvido muito
das técnicas modernistas por conta das pesquis&adeal tanto por Villlobos como por
contemporaneos a ele, tais como: Francisco Mignone {1884), Lorenzo Fernandez (1897
1948), Camargo Guarnieri, entre outros, tornaselo cada vez mais, intrincado e
experimental. Chegese ao ponto desse ultimo pichr, cinco anos mais tarde, em 1950, a
Carta Aberta aos Musicogriticando o que ele considerava ser a desfiguracdo crescente da
corrente nacionalista pela influéncia, cada vez mais forte, da escola dodecafénica-de Hans
Joachim Koellreutter (1918005).

E nesse cenario de vanguarda que \lithos trabalha sua obra observando trés
elementos composicionais importantes dentro da corrente nacionalista, quais sejam: 1)
Estaticismad repeticdo infinita de pequenas células melddicas; 2) Absorcdo da harnlania pe
ritmica, principalmente via percussdo harmdénica, como, por exempl@agecdo da
Primaverae Les Noce de Stravinsky; e, 3) Emprego de politonalidade e blocos dissonantes.
(NEVES, 1981).

Desse modo, utilizandse praticamente da célula ritmica de @tmicolcheias, o
compositor trabalha o arcabouco estruturalDdasa (Martelo)sob trés planos imagético
musi cais, quer dizer, no pros-dico do Acant
do Acanto dos p8§ssaroso na Medoda, ano sapemp
Villa-Lobos constréi, assim, uma obra de envergadura complexa, dividida em camadas
texturais, que demanda técnica virtuosa apurada e discernimento interpretativo, tanto por parte

do cantor quanto do pianista.
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[...] as ambiéoias e ressonéncias da obra villalobiana sdo talvez sua maior
contribuicdo a muasica contemporanea. Esse aspecto praticamente integra todo o
conjunto de procedimentos anteriores, principalmente em relacdo a superposi¢éo de
texturas. Sua fama como compositacionalista se deve sobretudo a forma como
soube construir HApaisagensod sonoras, a mhb
Villa-Lobos ndo se limitou a reproduzir melodias do folclore, mas buscou

recriar o universo naotemperado dos ruidos das cidades florestas em suas

texturas (SALLES, 2009, p. 111) (grifo meu).

Podese inferir que a peca se insere na fase do nacionalismo refetantsciéncia
Nacional uma vez que o substrato popular Cocode-Embolada i foi trabalhado
subliminarmente a estruaida composigao.

Por meio da andlise sistematica @mnsa (Martelo), é possivel verificar as
caracteristicas relevantes que remetem, de um modo ou de outro, ao universo do Coco
nordestino, tais como: 1) Referéncias textuais ao sertdo da regido Nordestgigo do
Cariri [Ireré meu passarinho do sertdo do Carifj..2) Estrutura harmonica contendo
elementos das escalas modais mixolidia e dérica; 3) Andamento vivo de aligatid; 4)
Presenca de saltos melddicos caracteristicos e da célula deemiolcheias, em grande
parte da peca, aludindo ao estilo acelerado e articulado de se cantar poesia, adotado pelos
repentistas no canto do Cede-Embolada; e, 5) Enfase nos 1°, 4° e 72 tempos ou em parte
dessa configuracdo, em meio a célula de oito g@afieias simulando, pelo movimento, a
malemoléncia ritmica dtresillo T célula basica utilizada sobremaneira na manifestacdo do
Coco nordestino.

Tais atributos, com excecao do ultimo item, por ser referente ao acompanhamento, sdo
facilmente encontradosancoletanea de 245 melodias de Cocos nordestinos colhidas e
organizadas por Mario de Andrade, a partir do contato direto do pesquisador com
emboladeiros, principalmente, nos Estados da Paraiba, Rio Grande do Norte e Ceard, entre
dezembro de 1928 e feverwide 1929, bem como da colaboracdo de amigos e alunos,
anterior e posteriormente a viagem empreendida pelo pesquisador.

Méario de Andrade pretendia publicar esse material sob o NalBancada do Ganza
No entanto, tal fato somente se deu em 1930, coontilzuicdo da pesquisadora Oneyda
Alvarenga, que achou por bem nomear o livroQie Cocos Nesse sentido, aquela autora
escl arece gue a express«o Ana pancada do
fundamental exercida por esse instrumento no apoiocdtiinvencdo musiepoética do

Coco @pudANDRADE, 1984). E como Mério de Andrade foi 0 mentor principal da geracéo
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nacionalista de VilldoboS’, é razoavel deduzse que esse trabalho de envergadura,
lancado 15 anos antes da concepcddddasa (Martelo) tenha chamado a atengcédo do
compositof®. No Exemplo 64, a seguir, tese a Embolada, onde se vé claramente o uso da

célula de oito semicolcheias.

Coco Dendé, Trapia

Paraiba
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Coc'__  den - dé Tra - pi - a Fai' um jei-tinh' d' imbo - la!
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la! Im-bo-1a pai im-bo-la mai im-bo - la fi - lha eu tam-bém s6 da fa -

10

7
==

mi - lia Eu tam - bém que - ro imbo - lai im - bo - &
Coco dendé, Trapia
Fai' um jeitinh' d'imbola

Imbola pai,

Imbola mai, imbola filha,
Eu também s6 da familia,
Eu também quero imbola!

Exemplo63i1 Melodia nordestin&€oco Dendé, Trapiéoligida no livroOs Cocosle M. de Andrade
Fonte:(ANDRADE, 1984).

"Segundo Negwer (2009, p. 1moéouse oiinetloeuto]f Mai$ impastanteé de A n d 1
Vila-Lobos e mentor de jovens compositores como Fran
compl ementa (p. 1 2 8ghos e Mario deeAndiadecaya, dbsle a/aéxpetiéacia de trabalho
conjuntoona semana, 2ntima e amig8vel, di vergindo consic
ainda, Edil berto Fonseca (2012, p. 130): ANo campo
o final da década de 40] que surgirdo as Socesjadendo também criadas as principais universidades
brasileirasDois autores se tornam referéncia: Amadeu Amaral (l182%) e Mario de Andrade (18939 4 5 ) 0 .

Segqund Fonseca, M8ri o de Andrade ® fio i nt el docetda al ma
primeira metade do século XX, cujas pesquisas influenciaram pesquisadores como Camara Cascudo, Luiz Heitor
Correia de Azevedo, Rossini Tavares de Lima e Oneyd:

8 Conforme Negwer (2009), Villhobos tinha também como referéncia pesquimsampo etnograficas de
Roquette Pinto e Fritz Krause.
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No Exemplo 65, a seguir, ndo se tem somente a célula de oito semicolcheias, mas
tamb®&m a tem8tica relacionada ao fcanto de
ascendente e descendente de intervalo de dgmimmeira, cujo efeito pictorico é discorrido

pelo autor em nota explicativa.

Embolada de Aracua

Recife, Pernambuco
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) r etc.

A - ra - cud cud cud cud cud
ihlaaaaa

Nota - A embolada seguia essa mesma linha de refrao. As vezes neste, Maria Jodo
interrompia a linha e dava um pio, de magnifica perfei¢do imitativa, que grafei"lh".
Seguia um pio, um "aaa" meio chocarreiro,meio imitativo de gemido de ave. Os
"virtuoses" populares tém muito dessas coisas e tiques individuais de canto,
absolutamente inexpressaveis em qualquer grafia musical ou literaria. Odido do
Jacaré abundava delas. Chico Antdnio era mais sobrio disso.

Aracua, cudcuacuacua,

cudcudcuacua,cudcuacuacua,

Aracud cuacui,cud,cua
Cuacua,cui,cud pra vadia!

Exemplo64i Melodia nordestin&Embolada de Aracuéoligida no livroOs Cocs de M. de Andrade
Fonte: (ANDRADE, 1984)

A propoésito, Seincman (2Q0 123124 e 129) realizou uma analise sobre a Quinta
Sinfonia de Beethoven, que bem poderia servir para explicar a forga estrutural e diretiva da
célula de oito semicolcheias utilizada mmansa (Martelo) fazendese as necessarias

adaptacOes e guardansimas devidas proporcoes.
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O paralelo com a Quinta Sinfonia é inevitavel: a célula inicial € um instante gerador,

um arquétipo. Todas as frases musicais subsequentes séo consequéncia e a0 mesmo
tempo carregam, em si, as mdltiplas facetas desta esséasta, evento que se
reatualiza e, de certa forma, se eterniza a cada momento. Assim, o todo e a parte ja
estavam embutidos na figura inicial. Prova disto é o fato de que se anularmos os
cinco primeiros compassos uinta sinfoniaestaremos anulando a pedogeira.

Sua célula motriz é o gesto que possibilita a transformacao do caos em cosmos, que
d4 forma e ordena os materiais musicais tornarzm@contecimentos datados.
Contudo, digno de nota é o fato de a célula geradora ndo se restringir ao inicio da
obm e reaparecer, diversas vezes, como ul
geradora € apresentada sob muitos angulos, transformada de inGlmeras maneiras, até
gue, repentina e paradoxalmente, todo o fluxo desemboca exatamente no que foi,
por exceléna, o gesto paradigmatico da ofir@ seu inicio, o retorno da prépria

célula geradora inaugural.

Fazendo uso da célula de oito semicolcheias, Vdlaos buscou materializar, de
vérias formas e de modo disfarcado, o ritmo do Coco. Fazendo uma breveetivas o
compositor lancou mao dos seguintes artificios para realcar os 1°, 4° e 7° tempos do
fragmento em oito, ou parte deles, ou por meio de variacbes deles, delineando, de maneira
clara ou por vezes disfarcadamente, a ceélularekillo que, em movwnento direcionado
projeta a ritmica do Coco através do: 1) Uso de acordes posicionados estrategicamente, em
mei o ° c¢c®lula de oito semicolcheias, resul
densidade, entre essas, mais robustas devido ao preentthimrmaonico, e as ténues por nédo
estarem providas dessa sustentacao; e, 2) Recurso da utilizacdo de blocos de acordes iguais
que sao transmudados por outros, dentre a célula de oito semicolcheias, nos tempos
coincidentes com as reentrancias do ritmotmsillo, realcandeas por contraste de cor
harmonica.

A referidaconjuntura leva a crer que o titulmnsa (Martelo) do 2° movimento das
Bachianas n°® 5ndo se trata somente de uma mera alusdo a termos utilizados por Bach nas
suas suites de danca; mdstiegamente, da danca brasileira Coco.

Assim, levandese em consideracdo o modo sutil pelo qual o ritmo desse género foi
trabalhado na estrutura da obra, degeprezar pela observancia de todo o processo que
envolve o movimento ritmico do bailado, de mapie seja projetado e logrado de maneira
fluida, sem que se percebam os estratagemas utilizados para a sua manifestacdo. Para tanto,
necessario detalhar alguns aspectos a serem observados em relacdo a figisidodde
matriz africana, que podem alier nesse intento de demanda complexa.

Sandroni (2001) argumenta, a partir de estudos etnomusicologicos diversos, que a
pratica musical comum na Africa ndo se assemelha & europeia, onde a métrica é vista como
uma estrutura constante regida por tempogg$oem intervalos regulares e iguais de tempo,

sobre a qual variagdes ritmicas sdo sobrepostas.
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O autor observa que 0s conceitossitecopee contratempo, pela 6tica do sistema de
notacdo europeu como disposi¢cdes de carater excepcional que se contraq@iestaricia
métrica, ndo sao corriqueiros @axis da musica africana. O costume musical, nesse
continente, daseia dentro de um contexto polirritmico, onde a pulsacéo é realizada através
de articulagcOes e acentuagOes variadas, muitas vezes, manigabnas, instrumentos de
percussao ou passos de danga consagrados.

Para melhor entender o contexto em questdo, é imprescindivel-s@paabre os
pressupostos doRitmos Aditivos do estudioso inglés de musica africana Arthur Morris
Jones (18849980), da time linesdo estudioso de etnomusicologia e compositor de Gana,
Joseph Hanson Kwabena Nketia (12219), e da Imparidade Ritmica do
etnomusicologista franeraelita Simha Arom (n. 1930).

Em linhas gerais, com base na primeira teoria, € preciso paesas no sistema de
notacdo europeu de divisdo das figuras de valor e mais na concepc¢do aditiva da musica
africana que prima pela soma de unidades menores formando compadsitos ritmicos maiores.
Nessa acepcédo, tesillo deve ser tratado menos como um cide oito tempos, com
determinadas acentuacdes, e mais como uma interpolacdo de agrupamentos binarios e
ternarios no esquema de pulsagbes (3 +3H+&®s A col cheias pontuada
modelo europeu.

Quanto ao segundo conceito, a célula que, raeate cultural do Coco, em geral, se
da por meio de palmas, ganza ou instrumentos de percussdo de timbre agudo e penetrante
(agogb, por exemplo), acompanhando a manifestacdo global do ritmo, deve funcionar como
uma esp®cigei dad, ildiendmaEzadordotempgd o r

J& a ultima proposicao destaca o fenébmeno, descoberto pelo seu pesquisador, sobre a
existéncia de um grupo recorrente de férmulas ritmicas na musica africana, onde a mistura de
agrupamentos binarios e ternarios sempre desemboca eosigligs pares que nao se
prestam para serem divididos em partes iguais, mas somente assimétricas. Assim, a série de
(3+3+2), que da um periodo de oito, ndo pode ser dividido em (4+4), mas somente em (3+5)
ou (3+[3+2])i alteridade que, no movimento musjcanfere uma énfase a mais no 42 tempo
da célula de oito semicolcheias, suscitando uma ginga propria.

Sandroni (2001) explica com mais acuidade acerca da recorréncia desses parametros

em meio a musica africana citando o etnomusicologista polonés, rradoalktanadense,

™ A time line como elemento orientador de musicos e dancarinos, € designada de outras formas: Gehard Kubik
a chama delemento foca] Ferreira patrdnlde referénaa ;t e T ima g dia Rinto utlidai v e i
linha-guia ou linha-ritmica; Agawu usa o conceito depoi; Angeliers Leén e Fernando Ortiz, na musicologia
cubana, ut claved apudMESTRINELD18Yi



150

Mieczyslaw Kolinski (19041981), que postula, na ob&udies in African Musjade Arthur

Jones, o0s conceitos d€ometricidade e Contrametricidade. Quando determinada
disposicéo ritmica se aproxima da métrica regular subjacente a obrajapdas estrutura
pulsante recorrente sobre a qual as articulacdes temporais diversas se -8&og f@nmeiro

termo. Quanto a segunda designacdo, ocorre 0 oposto, quando o ritmo se afasta, ou nas
palavras do autor, contradiz o fundo métrico constante.

Kolinski observou que a praxe da métrica organizada em torno da recorréncia regular
de tempos fortes, na forma da musica europeia, hdo tem o mesmo escopo na africana, onde
ocorre maior autonomia, em termos de articulagbes e acentuacfes ritmicas, emarelacao
esquemas priori. O pesquisador constatou que a métrica nas polirritmias africanas é, em
grande parte, estabelecida via pulsacdes, em intervalos de tempos iguais, geradas a partir de
palmas ou por passos especificos de danca, organizando o ritmo cpmpdeta com o
conjunto das disposicdes temporais complementares a logistica do todo musical. Ocorre que
as disposicfes métricas tiaha-guia, muitas vezes, apresentam férmulas assimétricas, ora
repetidas enostinatoestritg ora no que Arom alcunhou dstinatovariadqg onde ocorrem
improvisacdes. Tais variacbes, por sua vez, frequentemente sdo decompostas em valores
ainda menores, a partir do paradigma ritmico principal, como, por exemplo, a subdivisdo
(2+1)+(2+1)+2 ou em (1+2)+(1+2)+(2) do agrupameBte3{t2). Logo, na musica africana, a
nogdo (ou a pratica) da contrametricidade € tdo corrente quanto a da metricidade, néo
havendo, por assim dizer, uma figura especi
sistema musical europeu (SANDRONI, 2001).

Sucede que os compositores de formacdo académica do século XIX tentaram
transportar o sistema de interpolacdo de agrupamentos binarios e ternarios, entre outros
elementos tipicos da musica africana, para a partitura. Porém, o sistema de notacdo musical,
nessa época, ndo comportava essa forma de transcricdo, de modo que, invariavelmente, os
Aritmos dest e tipo apareceram nas partit
(exigindo, para sua correta execucao, o recurso grafico da ligadura e o recutsw atzali
contagemjem uma palavra, como s2ncopeso. ( SANDTF

A figura da sincope é percebida como o elemento por exceléncia do que ha de africano
da tradicdo oral musical prépria desse continente, mas, em verdade, a mudicasdéioa
teria mais um sentido polirritmico derivado da juncdo de unidades métricas menores em
relacdo aquelas utilizadas na métrica europeia, nos moldes da tedRigndos Aditivos de

Jones.
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Nesse aspecto, o Brasil assemelbamais a Africa do que a Europa ppresentar
elementos e géneros musicais que podem ser, mais adequadamente, caracterizados por meic
dos conceitos supracitados, ou seja, Ribsos Aditivos, dasTimeLinese dalmparidade

Ritmica, do que através da teoria do compasso do sistema ocidental.

No tamborde-mina maranhense, no xangd e no maracatu pernambucanos, no
candomblé e na capoeira baianos, na macumba e nos sambas cariocas, entre outros,
formulas como 3+3+2, 3+2+3+2+2 e 3+2+2+3+2+2+2 fazem parte emdimdos
musicos. Estas formulas emuitbs casos comportase exatamente contime

lines, aparecendo sob forma de palmas, batidas de agogbs ou tamborirssinein

estritos ou variados, muitas vezes coordenando polirritmias quase tdo complexas
guanto as africanas. Parece, pois legitimo isgpe elas fazem parte de uma heranca
musical trazida do Continente negro, mesmo se o0 contexto e o sentido de tal heranca
se transfiguraram enormemente (SANDRONI, 2001, 2&5

Com efeito, asTimeLines desempenham um papel central na formacdo doggitm

afro-brasileiros, conforme atenta Menistrel (2018, p. 104):

Através de seus movimentos, esta base atua como um eixo que se articula
dinamicamente com outras levadas através de seus ataques e pausas, pontos de apoio
e suspensdo. Alguns ataques dess@daadtdo coincidir com ataques de outras
levadas, ou ocupar os espacos de siléncios. Assim o0s ataques e pausas desta base vao
se conjugar com ataques e pausas de outras levadas, alternando sensac¢fes de apoio e
suspensdo. A partir das relagBes entre difeselevadas, cada um com seus
movimentos internos, um ritmo vai adquirir suas caracteristicas.

No caso particular dBanca (Martelo) a tarefa do intérprete ndo se restringe, pois,
somente em trazer a baila a ritmica do Coco, com todas as suas nuambeasidiras.

Consiste tamb®m em realizar, com a mesma a

hY

P8ssaroso, integrando, de forma inequ?2voca,

na estética de Villd.obos prefigura o conceito digura e furdo.

[...] o modelo composicional adotado por \dllabos parte da concepc¢do de um
campo de possibilidades sinestésicas que se vislumbram a partir de um jogo de
oposicdes entre figura e fundo. Assim, sua muasica apresenta naturalmente elementos
da tradicadonal europeia, mesclados com aspectos fora dessa tradicdo, como fluxos
ritmicos ciclicos (provenientes da musica indigena e popular do Brasil) fluxos
ritmicos gestuais, naturais (como o canto dos passaros ou contornos de montanhas),
e, ainda a nocéo decarte, que pode ter sido inspirada tanto por musicos (Vivaldi,
Bach, Chopin, Stravinsky) quanto pelo cinema (SALLES, 2009, p. 148).

Logo, acreditesse que o modo mais efetivo de se equilibrar o contraste textural
eminente na peca de Vilaobos € manter ¢& regularidade em relacdo a pulsacao,

representada pela célula tesillo (TimeLine), ndo somente para simular a homogeneidade



152

pulsatil caracteristica de um ritmo de danca tradicional, mas também para manter a sincronia
do contraponto entre o acompamtemto {undo) em relacdo aos contornos do desenho
melddico figura) , quer di zer, entre o0os planos proen
e o Abuc-lico/ Embol adao, na mel odi a.

Destarte, os intérpretes devem s&tuosesnao somente na execucao dogddns
intrincados da melodia, com intervalos de dificil execu¢do em andamento acelerado, mas
também no acompanhamento, cuja estabilidade e execucdo precisa, principalmente das
Afacentua-»es o, ® determinante par acristaineg, a r
regulando, ao mesmo tempo, a sincronia entre as partes da obra como um todo.

Mais uma vez, é preciso manter o andamento estavel sem ser, todavia, ortodoxo, ou
seja, sem deixar expressividadede lado, no caso, temperando a pulsdcadresillo i e
suas variantes, de modo sutil, coreware caracteristico do bailado do Coco. Aquele fator é
importante, principalmente, por setigha-guia sobre a qual a obra se sustenta. Ai se tem a
estratégia recomendada para a execucdo efetiva das devidaacpes, articulacbes e
acentuacdes inerentes aos desenhos harménicos e melddicos da obra, os quais, no todo,
perfazem drama inerente a peca de ViHlaobos (ECO, 1993).

Uma ultima palavra € que ndo se deve esquecer o fato de @aezldanas n° %
consttuida pela contiguidade de duas pecas de conformacfes formais e carater expressivo
diametralmente opostos. Aria (Cantilena) € uma composicdo lirica por exceléncia,
apresentando uma espécie de vocalize imbuido de fraseios amplos e Castrotira que
deve ser alicercada mais na estética liricdbelocanto Ja aDansa (Martelo)é de natureza
sincopada, sendo necessaria, assim conmlaundl da Marqueza de Santasna articulacédo
mais clara, precisa, objetiva e percussiva, sem deixar, no entanto, ebpessiva, bem
como burilada com acabamentos de foro erudito, inclusive, com uma colocacdo vocal
assentada no método italiano. Assim, sempre se valendo dessa técnica, no primeiro
movimento dasBachianas n° 50 intérprete, pelo menos na parte do cantvedter a
capacidade de emitir sons sustentados éegatopara, em seguida, na segunda parte, buscar
transmudasse, de modo oposto, para uma articulagdo pontuada, transparente, &gil,

virtuosistica e em observancia a ritmica do Coco nordestino existeat®mpanhamento.
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5 CONSIDERACOESFINAIS

Os estudos de caso ora investigados revelam conjunturas diversas diante dos embates
técnicos, estéticos, historiomlturais e interpretativos que se cingem ao universo de Cancdes
de Camara Brasileiras envol&s ritmos de danca.

Considerando o modelo tedrico sobre o qual se alicerca as elocubracdes aqui postas,
faz-se importante pensar na correlacdo entre os condeitogio Auctoris Intentio Operis
Intentio Lectoris Interpretacdo e Sobreinterpretacdo para se lograr um conjunto de
conviccdes, proposicdes e estratégias perante a Tese apresentada.

Mesmo ndo sendo possivel saber o que se sucedia na mente edeohblaao
conceber d.undd da Marqueza de Santo¥o se pode ignorar o fato decompositor ter
crescido e iniciado sua formacdo musical na cidade do Rio de Janeiro, nos ultimos anos da
segunda metade do século XIX. E embora o Brasil tenha se tornado uma Republica em 1889,
muitos dos maneirismos da Monarquia ainda se faziam presentes nesse cemansigd® t
séciopolitica. Nesse contexto, ha de se convir que Nidhos tenha se familiarizado, de
forma inequivoca, com a musica desenvolvida na corte, incluindo o Lundu Imperial e as
singularidades afetas ao género. Assim, € dificil pensar, considgermmjuntura, que a
Intentio Auctorispor parte do compositor, esse na condicaddd®r-Modelo, tenha sido
engendrada em prol de um tipo diverso ou tenha feito uso de outras caracteristicas que ndo as
proprias do Lundu Imperial.

Por outro lado, da pegsctiva dalntentio Lectoris constatese que dos autores que
discorrem a respeito doundl da Marqueza de Santagande parte evidencia a natureza
lirica da peca, observandomais como uma Modinha do que propriamente um Lundu. De
fato, dentro daEnciclopédia Cultural ligada a obra, valendse do termo utilizado por
Umberto Eco, encontraise, com maior frequéncia, interpretacfes revestidas de viés
romanticemodinheiro, alinhado mais ao género da Modinha, em detrimento de concepc¢des
de natureza ritmicas @stuosas tipicas do Lundu. Nes&, todavia, que apesar da hegemonia
das fnAperformances romGnticaso em torno da
respaldo nos estudos ora realizados, calcados na epistemologia. dert&o € por acaso que
0 tedico atenta para a temeridade de um juizo asseaetssomente na historia das
interpretacdes consagradas de uma obra, advertindo para o fato de que uma abordagem pode
ser bemsucedida sob o ponto de vista historaedtural e, ainda assim, ser incongrueene
termos estruturais e viegersa. Dai a necessidade de dois parametros de controle de valor,

quais sejam: 1) Intrinseastrutural; e, 2) Extrinseamultural.
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Nesses termos, verifiese que, apesar de toda a circunstancia de dubiedade estilistica
que enwlve o Lundld da Marqueza de Santdsga um elemento que se revela o amago da
trama da obra, quer dizer, da susentio Operis o ostinatoestritoda célula dadresillo na
parte do acompanhamento. Sob o prisma da metodologia investigativa de Eco, € possivel
afirmar que esse foi 0 vestigio determinante, deixado pelo datent{o Auctori$, para a
Asolu-«o0o do casoo0, uma vez que, de acordo
Lundu, como género musical, apresenta um carater sincopadoi at&macteristia nao
congénita a Modinha.

A outra peculiaridade relevante que individualiza a Modinha do Lundu é o seu carater
textual romanticesaudosista em contraposicdo ao estilo espiritiroseerente do outro
género em questdo. Nesse quesito, ndo resta qualguida dlo pendor da obra de Vila
Lobos para o sentimentalismo lirico, ndo deixando alternativa a ndo ser tratar a obra como de
natureza hibrida. Entretanto, tesm um &libi a favor do Lundu: a peca foi composta com
vistas a integrar uma comédia historie@ayindo um flanco para que o seu texto, de teor
romantico hiperbdlico, seja lido de modo satirico. A descontracdo do gracejo tende a suavizar
O i mpacto mor al advindo do fAamor proibi dooc
subterfugio sutil melhor alcaado por meio do Lundu. E certo que a obra, posteriormente, foi
inserida pelo compositor no ciclo nomeado por elklddinhas e Cang¢des No entanto, vale
observar que desde os primérdios da manifestacdo dos dois géneros, ainda com Domingos
Caldas Barbosahouvera o costume de inserir@®m algumas pecas de Lundu em séries
constituidas de Modinhas, intituladas como tais.

Portanto, no que diz respeitdrderpretacdodo Lundl da Marqueza de Santaeve
se ter, antes de tudo, diligéncia para cotresillo i célula ritmica basica oriunda da danca
Lundu que, nesse contexto, lembraisdode Kwabena Nketia, reveda como um verdadeiro
time lineda obra e, portanto, o0 mote organizador da peca como um todo. Considerando isso, é
importante esmerae por imprimir decionalidade, precisdo e homogeneidade ao fluxo
ritmico reiterado do motivo, por se tratar de ostinatoque, no contexto do bailado de
origem, enseja a estabilidade necesséaria para que 0s passos coreograficos possam fluir
adequadamente. Por paradox@ gejai e dai a dificuldade maior na abordagem desse tipo
de repertorioi, € que todo esse rigor deve ser temperado com a malemoléncia e o
despojamento proprios de uma ritmica de danca de origem africana. Nesse ultimo aspecto, é
atil pensarse nos concads dos Ritmos Aditivos e da Imparidade Ritmica,
respectivamente, de Arthur Jones e Simha Arom, para o discernimento com 0s acentos

proprios da célulguia utilizada na obra de Vileobos. A Sobreinterpretagdq seguindo
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essa légica, encontraeia na abadagem lirica da peca, abundante de fraseados elasticos,
maculando o gingado dentro da uniformidade métrica da déhslea do Lundu e, por
extensdo, da peca em si.

Diferentemente dbhundu da Marqueza de Santasde o elemento manifesto de sua
Intentio Opeis mostrase de forma patente, embora ndo seja, muitas vezes, percebido como
tal; no caso d®ansa (Martelo) o estratagemaencontrase de modo latente, oculto em meio
a estrutura da obra, pois, a textura intrincada em multicamadas enseja uma compjeredade
dificulta a percepcdo desse componente intrinseco a peca. Fazendo uso do sistema defendida
por Eco, foi possivel, todavia, desvendae 0o fiquadr o0: os el ement
para a ocorréncia preeminente de uma ritmica de danca disfarcadeaodssdrepanhamento
construidoi como quase tudo o mais na obirgob uma célula de oito semicolcheias. Tal
bailado seria o ritmo estilizado do Coco representado na peca em analise, igualmente, pela
figura dotresillo, ambientado a danca nordestina. Ness®,cantretanto, para se chegar a
Intentio Operisda obra, de fatoé imperioso associae o acompanhamento a melodia que,
por sua vez, remete a um repente de Embolada, trasengmis, de uma alusdo ao popular
Cocode-Embolada nordestino, sob a formacd@mto secundado pela ritmica dessa danca.

Do ponto de vista déntentio Auctoris observase uma conjuntura que auxilia na
especulacdo sobre as estratégias de -Wilaos, ndo comaAutor-Empirico, mas como
Autor -Modelo, tendo em vista a concepcdo da olfam efeito, os exemplos musicais
colhidos por Mério de Andrade na obra intitula@s Cocos compilado por Oneyda
Alvarenga, em 1930, foi de importancia seminal para a geracao nacionalista, principalmente,
quando se considera que o autor foi pioneiro abasar uma pesquisa etnomusicolégica via
metodologia sistematicamente estruturadaeticulosidade cientifica que até entdo néo era
comum aamétier.

Considerando ainda que Andrade foi 0 mentor do Movimento Nacionalista e mantinha
uma ligagdo amistosa e itdetual estreita com Villdobos, supdee que o compositor tenha
se valido do conjunto exemplar de Cocos coligidos pelo mestre paulistano. De certo, importa
observar que caracteristicas fundamentais da obra delLWilas, como, por exemplo, a
célula de do semicolcheias, trabalhada em graus conjuntos e entremeada por saltos
melodicos, é fartamente encontrada nas amostras de melodias de Coco recolhidas por
Andrade. Ademais, de lemb¥se, por oportuno, que o compositor, aléem de suas diligéncias
pelo Nordste afora na sua juventude, frequentou, desde a sua mais tenra idade, junto a seu
pai, diversos saraus de musica nordestina, inters@dims elementos musicais caracteristicos

dessa cultura, dentre eles, por certwesillo no contexto do Coco nordestin
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Da parte dalntentio Lectoris ndo se encontrou comentérios relacionados,
especificamente, a uma ritmica do Coco camuflada em meio ao arcaboug¢o harménico do
segundo movimento d&achianas n° 5As observacdes percebidas foram limitadas apenas a
assinah r atributos referentes ° Embol ada ou
Apesar disso, observande de forma empirica e aleatéria um rol performances
consagradas da obra, é possivel afirmar que, por vezes, se observa, e as vezes nao, ¢
explorado expressiva dos matizes de realce atinentes a célula de oito semicolcheias, os quais,
segundo a presente pesquisa, revelariam, a partir do fluxo temporal, a ritmica prépria da danca
Coco.

Seguindo o raciocinio, laterpretacao da peca passa, portantelgpatencéo ao efeito
das facentua-»es0 Iinerentes " c®l ula de o
utilizadas por VillaLobos de insercdo acordal e mudanca de cor harmdnica coincidentes com
0S primeiros, quartos e sétimos tempos ou, em parts, debecebidas na analise musical
supramencionada. O contorno decorrente dessa disposicao-ssarteno na outra obra, ao
tresillo, agora dinamizado com variacdest{natovariadg e integrado as idiossincrasias do
género Coco, como, por exemplo, o andato mais vivo em relacdo ao tempoderatodo
Lundu Imperial. Recordandge, mais uma vez, do preceitotaae linede Nketia, sobrevém
que os ritmos de danca que perpassam pelas pecas analisadas, alicercados sobre essa célul
comportarrse como a linhguia pulsétil das obras, de modo queesformancedeve seguir,
pelo menos para esse elemento, 0s preceitos estéticos da sua cultura de origem: a africana.
Assim, é preciso levar em conta, principalmente, o andamento adequado, a precisao ritmica e
a manifstacdo do seu gingado caracteristico, reiter@eda@uanto a esse Ultimo aspecto, a
importancia dos conceitos dB#mos Aditivos e dalmparidade Ritmica.

Logo, tanto em uma peca quanto na outraesillo deve ser visto como elemento de
motilidade e diecionamento das obras e, ao mesmo tempo, como base de equilibrio e controle
de suas texturas e elementos superpostos. Estes devem ser npamtigassucom o mote
ritmico, sem perder, do mesmo modo, suas flexibilidades, como preceitua o contsitpale
giustodefendido por Marina Moluli César. O esfor¢co do alcance da sincronia entre as partes,
no devir temporal dessa estrutura, € fundamental, pois qualquer desregramento, nesse sentido,
acarretara uma degradacao do contorno da obra vinculado, sobrudmo de danca
inerente a peca.

Contudo, aSobreinterpretacdo na Dansa (Martelo) ao contrario doLundd da
Marqueza de Santasio decorreria, a principio, de um excesso de expressividade, na forma

do bel cantg pois, a conformacéo prépria do desenhmicid entrecortado presente naquela
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obra coibi, quase que naturalmente, o usolelgatosda técnica italiana; o problema e
ia, ao contrario, de uma falta de expressividade pela ndo consciéncia das acentuacdes ritmicas
sutis imanentes ao acompanhamefim verdade, a questao idéerpretacdo em relacdo as
duas obras analisadas na presente pesquisa diz respeito, em ultima analise, a realizacao
precisa da articulacdo pontuada e do gingado caracteristico da célulanmiatecaerente as
pecas, inseridaos respectivos contextos. Assim, levasdoem conta o método de Eco, o
estratagemaestruturante das obras se refere exatamente ao empuxo ritmico de cada danca,
sendo necessario ele sobrevir com preciséo, clareza, contorno e sutileza expressivare, dai, po
meio do detalhe aplicado, alcangar o todo organicamente integrado, mantidas a simetria e
coeréncia do conjunto.

A investigacédo, portanto, confirmou as hipoteses analiticas do trabalho, quais sejam:
1) O Lundu da Marqueza dos Santésde fato, um Lund e, como tal deve ser encarado
considerandee o ritmo desse bailado; 2)D¥ansando é outra sendo a ritmica da danca Coco
que, juntamente com Klartelo i generalizado para Embolada constituem, ao final, um
CocodeEmbolada, digse, manifestoemummee8 r i 0 buc -1 i co ornado p
espivitado depa&s sar os da r egi «anforagdo PGale ser detectadabpsle a
método analitico de LaRue, pois, além de considerar o contexto cultural onde a peca é
engendrada, assemelba a Hanslick e iRk na defesa da analise dos elementos formais da
obra em funcéo das suas relacdes sonoras percebidas a padiic@nto.

Em tempo, Cook defende que a oscilacdo enkbaxdagem Racional e alntuitiva
Informada, na acepcéo de Rink, daeia muito em fingdo da nateza estilistica da obra. O
autor admite que até mesmoParadigma Retorico, onde o intérprete dialoga com a obra de
acordo com suas demandas interpretativas, € possivel a interpretacdo concebida de modo mais
alinhado a notacdo musical, casojulgue apropriado para esse intento. Acresitaer esse 0
caso das cancdes ora vistas, independente de um ponto de vista estrutural ou retérico,
levandese em conta a busca vigilante pela integridade, bem como a inteligibilidade estrutural
e expressia dos elementos ritmicos de bailado entremeados a elas. Do contrario, eles podem
ser descaracterizados havendo a possibilidade, inclusive, de se transfigurarem em outros
bailados, uma vez que as diferencas entre as dangas, geralmente, ers®@narfiiganas
de acentuacédo expressiva.

A abordagem de forma mais objetiva evita pois, de um lado, que o excesso de fraseado
agogico, advindo da influéncia dbel cantg possa prejudicar a clareza, precisdo e

homogeneidade necessarias a pulsagdo da danca; eitqeolado, lida com a problemética
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advinda do senso comum de se ver a partitura como meio insuficiente para trazer a tona o
bailado caracteristico.

Observando de perto a escrita musical, em um sentido schenkeriano, pseserva
invariavelmente, o0 mais imp@ante: o cerne do ritmo, ainda que se faca necessario dinamizar
a estrutura com sutilezas expressivas via estudo mais aprofundado e sistemético da fonte
popular priméaria, como demanda Mério de Andrade. O fato é que a realizacdo dos motes
ritmicos de dangale acordo com o que se esta expondo, requer do intérprete concentracao e
controle dificeis de serem mantidos regularmente, de modo que, nesse caso, € preciso
concordar com Hoffmann quando afirma que a partitura ja traz a complexidade suficiente para
se csviar a atencdo dos contornos como 4 se encontram.

Destarte, nos casos expostos, quaisquer nuances expressivas devem ser realizadas
partindese das linhas ritmicas esbocadas na partitura, e ndo o contrario. A propdsito, dentro
de uma vis&o prospectiva dencepc¢ao interpretativa em se tratando desse tipo de repertorio,
de composic¢des imbuidas de danca, a abordagem mais direta das pecas, com focegsefazendo
uso da ritmica fundamental do bailado cdinba-guia da obra, valeria para casos correlatos,
aindaque se defenda que cada composicdo € um evento singular, envolto em suas proprias
idiossincrasias.

Salientase que o modelo de Eco foi concebido tendo em mente a Literatura: uma
linguagem artistica, cujo campo interpretativo repsetanais flexivel que da Musica, pois,

0 sistema de signos que rege essa arte engmsimtaticamente atrelado ao fluxo de valores
temporais e de altura de figuras musicais determinadas pela partitura, quando € por esse meio
representada, mesmo sendo a mais plastica detietes em termos semanticos, segundo a
metafisica de Hanslick, Dessa maneira, o conceito de leituras interpretativas multiplas validas
para uma obra literaria, reconhecido por Pareyson e Rorty e, até certo limite, mesmo por Eco,
revelase mais circunsadon quando transportado para o campo musical.

Acreditase que o acesso as diferentes interpretacbes, devido as facilidades da
tecnologia contemporénea observada por Cook, ndo necessariamente inviabiliza a ideia de
gue, dependendo da sensibilidade de queataayossa haver dentre elas aquedsal, ou a
gue mais se aproxima de um modelo arquetipico platdhamobém, nem por isso, as outras
abordagens estdo fadadas a serem menos interessantes ou depreciativamente avaliadas
Atualmente, podeseia afirmar qie a escolha entre um olhar mais -pasernista ou
tendente ao tradicionalismo ficaria a cargo individual. No caso de a opcaceseoftara a
primeira alternativa, encontse na valorizacao que Culler faz $abreinterpretacdoe, mais

ainda, no conceitale Uso da obra para fins préprios, defendido por Rorty e, no ambito
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musical por Cook, um esteio tedrico a se escorar; ja se sentindo mais a vontade com a
segunda possibilidade, o sistema de Eco seria 0 mais adequado para a legitimagdo dessa
abordagem. Aoial, pensese que ambas as posturas sdo, naturalmente, balizadas, para o
bem ou para o mal, pelo inconsciente coletivo diletante de determinado género, em
determinada época, como assinala Bicknell.

Concluindo, o modelo de Eco, de viés racional, foi canaib, de acordo com a viséo
proposta, 0 mais pertinente na lide para com canc¢des infundidas de ritmos de danca, tendo em
vista a necessidade de se preservar, acima de tudo, a integridade temporal do mote ritmico do
bailado no transcorrer da obra. Assingbmrdagem, grosso modo, a italiana pode dificultar a
realizacdo dgpulsacdo natural da peca delineada pelo tempo préprio do bailado nela
empregada, deixanem , de certa for ma, Afarrastadado, r
fluéncia métrica e suas adeacOes idiossincraticas; ou, ao contrarigida, no sentido de
ndo corresponder a malemoléncia estilistica caracteristica da danca inerente a ela.

Diante desse cenario de complexidade, € necessarge,tegm primeira mao,
discernimento para se detecsar partes que compde o ritmo de danca paralwaaéona de
modo simples, diretivo, uniforme e claro, de forma a ndo degraulareaa métricada obra.

A expressividade que se deve almejar, nesse tipo de repertério, portanto, ndoeé Gadtm

da flexibilidade agogica do fraseado por exceléncia, mas sim, da ritmica propria de
determinada danca. Ndo se deve prescindir, no entanto, da colocacdo vocal tipsda do
cantqg mesmo que a natureza inerente a esse acervo seja sincrética no sentido deidar reve
tanto de elementos eruditos como populares. Acontece que se trata, antes, de um género de
concerto, a Cancéao de Arte, cujo pressuposto estético demanda tal precaucédo vocal desde que
abordada de forma cameristica, primando por uma elocucdo mais, sdbcalada, de
valorizacédo timbristica e acabamento apurado.

E bem verdade que as cancdes nacionalistas de bailados costumam ser recheadas de
melodias modais e ritmos aflwasileiros, ou abrasileirados, 0os quais, muitas vezes, ndo sao
seguidos tais com dispostos em notacdo musical, por assim dizer; sdo abordados por
Aaproxi ma-«o0o0, sej a pel a falta de estudo
proficiéncia cognitiva, por se considerar ser a partitura um meio limitado de se lograr
expressividade por €guir a tradicdo em termos derformanceda obra, por uma concepcéo,
deliberada ou néo, calcada 8abreinterpretacdqg ou, enfim, por unUso particular que se
faz da peca.

De acordo com a perspectiva considerada na presente Tese, no entanto, um ponto de

partida diante do processo tigerpretacdo desse conjunto, recordande de Hoffmann e,
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sobretudo, de Schenker, é initiaa partir da atengéo diligente a partitura. Ali se encontram

0S contornos essenciais da danca a ser desvelada e, por consegabreegdasi, que podem

ser realcadas em dinamismo e sutilidade expressiva se suas linhas formais forem vistas sob a
otica domovimento, do seu decurso temporal, tal como sustenta a metodologia de Rink e, em
especial, a de LaRue. E ainda, vale observar aontmo é vivenciado em meio a sua matriz
cultural, como sugere Mario de Andrade, para se interar de suas matizes meisicais
extramusicais incrementande, sutil e expressivamente, a abordagem calcada no estudo
analitico prévio, revelando com propriedaaldeleza que ha norequinte proprio de cada

ritmica de danca e suraterpretacdo escorreitanaCancdo de Camara Brasileira.
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