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RESUMO

Essa pesquisa tem como objetivo elucidar questdes acerca de processos nos quais ritmos de
dancas tradicionais e populares, inerentes a cultura brasileira, foram inseridos no arcabouco
de cancbes de camara nacionais. Dessa forma, pretende-se alargar o alcance cognitivo a
respeito do tema, assim como se especular sobre modelos interpretativos significativos em
torno desse conjunto artistico. O fendmeno é observado a luz dos pressupostos do Movimento
Nacionalista, preconizado por Mario de Andrade, e da Teoria da Interpretacdo e
Sobreinterpretacdo, de Umberto Eco. Como referéncia, foram selecionadas duas obras de
Heitor Villa-Lobos intituladas Lundd da Marqueza de Santos, do ciclo Modinhas e Cangdes
do Album n. 1, e Dansa (Martelo), das Bachianas Brasileiras n. 5. Além do prestigio e
reconhecimento que desfrutam junto ao métier do cancioneiro erudito universal, as pecas
suscitam embates e questdes de ordem estética e interpretativa proprias do acervo de obras
dessa natureza, quer dizer, de cancdes permeadas de bailados brasileiros. Para o exame das
pecas fez-se uso da metodologia de analise musical de Jan LaRue, obtendo-se resultados os
quais, observados e depurados a partir dos referenciais tedricos propostos, ndo somente
esclarecem as conjecturas aventadas, como originam diretrizes prospectivas na lide para com
esse tipo de repertorio vocal.

Palavras-chave: Ritmos de Danca. Cancdo de Camara Brasileira. Processos Estéticos e
Interpretativos.



ABSTRACT

This research aims to elucidate questions about processes in which traditional and popular
dance rhythms, 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 this artistic set. The
phenomenon is observed in the light of the assumptions of the Nationalist Movement,
advocated by Mario de Andrade, and Umberto Eco's Theory of Interpretation and
Overinterpretation. As a reference, two works by Heitor Villa-Lobos were selected: the
Lundd da Marqueza de Santos, of the cycle Modinhas e Cangbes do Album n. 1; and the
Dansa (Martelo) of the Bachianas Brasileiras n. 5. In addition to the prestige and recognition
that they enjoy within the universal erudite song circle, the pieces raise issues and questions
of aesthetic and interpretative order characteristic to the collection of works of this nature, that
is to say, of songs permeated by brazilian dances. The pieces are examined using Jan LaRue’s
methodology of musical analysis obtaining results which, observed and refined through the
proposed theoretical references, not only clarify the conjuctures envisioned, but also generate
prospective guidance in dealing with this type of vocal repertoire.

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

Durante a primeira metade do século XX, Mario de Andrade! acreditava que o Brasil
deveria desenvolver uma identidade propria em relacdo ao modelo hegeménico da musica
europeia ainda aqui sustentada, em grande parte, na estética classica e romantica. Nesse
contexto, ndo se tratava da negacdo do protétipo europeu, mas sim, de adapta-lo as
necessidades brasileiras em uma fase de consolidacdo cultural da nagdo. A resposta foi
encontrada no padrdo vinculado a corrente nacionalista que vinha se desenvolvendo na
Europa, principalmente, desde a segunda metade do século XIX.

Com base nos pressupostos desse movimento, o compositor erudito deveria buscar a
fonte de sua inspiracdo na musica produzida, espontaneamente, em meio aos recantos
interioranos do pais. Sob tal viés, Bela Bartok (apud SIMMS, 1996, p. 213) explicitou trés
formas de transplantacdo do aporte folclérico para o arcabougo erudito de uma obra de
concerto, quais sejam: 1) A melodia emprestada deveria ser usada diretamente pelo
compositor em sua obra respaldado por um acompanhamento apropriado; 2) O tema deveria
ser usado ndao de modo literal, mas trabalhado, criativamente, em forma de variacdo ou,
melhor dizendo, de forma original “imitando” a folclérica; 3) Apenas o carater animico do
elemento oriundo da cultura do povo seria transubstanciado na composigéo. Assim, era
necessario recolher e analisar elementos da musica tradicional e aplica-los diretamente dentro
da trama composicional concebida, ou na forma de variantes desses temas, ou de modo
indireto, aproveitando apenas o substrato desses motes, de maneira transfigurada.

De modo similar a concepgdo de Barték (apud SIMMS, 1996), Mério de Andrade
idealizou trés etapas de implementacdo do processo de “afirmacdo musical brasileira”,
respectivamente: 1) A fase da Tese Nacional; 2) A fase do Sentimento Nacional; e, 3) A fase
da Inconsciéncia Nacional em que o musico brasileiro teria, finalmente, maior liberdade
criativa, pois 0s elementos nacionais ja estariam imantados a sua psique de modo a sentir “a
sinceridade do habito e a sinceridade da convic¢do coincidirem”. (ANDRADE, 1972, p. 43).

Seguindo a orientacdo de Mério de Andrade (1972), muitos compositores brasileiros,
entre varias a¢fes em prol da implementacdo do Nacionalismo, fizeram uso de estruturas e

processos estético-culturais oriundos de manifestacfes relacionadas a dancas tradicionais e

1 Mario Raul Morais de Andrade (1893-1945) foi um poeta, escritor, critico literario, ensaista, esteta, musicélogo
e folclorista paulista. Exerceu influéncia decisiva no Movimento Modernista e foi pioneiro para a sistematizacdo
da Musicologia e Etnomusicologia no Brasil (CIPRIANO, 2011).
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populares? para servir de suporte as composi¢des eruditas de categorias diversas, entre elas, as
cancles de cdmara brasileiras. Como exemplo tem-se o Samba Classico de Heitor Villa-
Lobos®: uma peca cujos 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
féormulas mais tradicionalmente populares que a ritmica da cancéo 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 brasileira* na literatura nacional da
masica para canto e piano, é possivel observar um namero expressivo de pecas notorias
alicercadas sobre elementos oriundos de dancas tradicionais e populares pertinentes ao
patrimonio cultural do pais. Camargo Guarnieri (1907-1993) (apud ALMEIDA 1942, p. 475)
apontou que as obras musicais mais belas e caracteristicas que até entdo haviam sido
compostas, geralmente, eram dangas ou “baseadas em ritmos declaradamente coreograficos”.
N&o obstante, esse cabedal de pecas para canto em ritmos® de bailados caracteriza-se pela
juncéo entre elementos retirados do modus vivendi popular e proprios da cultura musical
erudita — um contexto intrincado, onde universos estéticos distintos sdo interpostos dando

margem a especulacdo sobre a necessidade de discernimento, por parte do musico, nao

2 Mario de Andrade, no Ensaio sobre a MUsica Brasileira, faz uso do termo “musica popular” para designar o
aporte musical de origem tradicional. Contudo, o termo em questdo é, de modo geral, relacionado com a musica
de midia urbana, de modo que para que ndo haja confusdo quanto ao uso de terminologias, no presente estudo,
optou-se pelo modo como Vasco Mariz definiu tais expressdes. Nesse sentido, a musica folclorica — aqui
tomada por musica tradicional — € 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
variacfes ao longo do tempo. J& a masica popular, em geral, é transmitida via midia ou partitura, de autoria
conhecida, com ampla penetracdo na sociedade por ser comprometida com a moda e com o0s meios de
comunicagdo, ndo deixando de guardar certa afinidade para com o despojamento e a espontaneidade tipicos da
musica tradicional (MARIZ, 2002).

8 Heitor Villa-Lobos (1887-1959), expoente do Movimento Nacionalista 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 musicas indigena e
negra, bem como da mdsica tradicional e popular brasileira em obras de concerto de molde europeu
(ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira, 1998).

4 A musica brasileira, em geral, desperta a curiosidade e admiragdo de povos de outras culturas, principalmente,
em relacdo aos ritmos acentuados e gingados, inerentes a grande parte do acervo nacional, surgidos,
principalmente, a partir da miscigenacdo entre o branco europeu, o negro africano e o indio nativo. Sobre a
questdo, Mario de Andrade (1972, p. 32) comenta: “[...] o brasileiro se acomodando com os elementos estranhos
e se ajeitando dentro das prdprias tendéncias adquiriu um jeito fantasista de ritmar. Fez do ritmo uma coisa mais
variada e livre e, sobretudo, um elemento de expressao racial”.

> Na musica popular brasileira, o vocabulo ritmo tem seu uso em varias acepgles, quais sejam: 1) Como
sindnimo de género ou estilo musical (“ritmo de samba”, “ritmo de baido” etc.); 2) Para designar a propria
pratica musical (“tocar um ritmo”, “praticar um ritmo” etc.); 3) Para atribuir batidas, levadas, estruturas ou
padrdes ritmicos; 4) Apontando o movimento musical; e, 5) Indicando uma articulagdo musical coletiva (“o
ritmo do conjunto ou da bateria”, por exemplo) (MESTRINEL, 2018).
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somente para com 0s canones proprios da musica de concerto, mas, igualmente, em relacdo ao
aporte popular.

Quanto a esse Ultimo aspecto, Mario de Andrade (1972, p. 20) assim lamentava a
respeito do estudo aplicado sobre a cultura do povo em sua época: “[...] o populario musical
brasileiro € desconhecido até de n6s mesmos. Vivemos afirmando que é riquissimo e bonito.
Esta certo. S6 que me parece mais rico e bonito do que a gente imagina. E sobretudo mais
complexo”. Destarte, mesmo no tempo vigente, tem-se a impressdo de que o muasico de
concerto brasileiro, por vezes, nao apresenta a mesma familiaridade para com os elementos da
masica autdctone, principalmente, aqueles oriundos das castas populares, como se da em
relacdo aos da erudita de origem europeia. Santos (2011, p. 464), por exemplo, em relacdo a

musica brasileira para Canto de Camara, assevera:

Que ele [o cantor brasileiro] possa sim, se debrugar sobre os repertorios alemées,
franceses e italianos, estuda-los, domina-los e canta-los com a competéncia e
originalidade com que tem provado que é capaz, porém sem se esquecer do seu
préprio cancioneiro [...]. Através da sua cang¢do, encontre o cantor brasileiro suas
possiblidades, personalidades e idiossincrasias, reconhecendo em sua propria
heranca cultural e histérica as bases sélidas para a formacdo de um artista
original (grifo meu).

Diante do exposto e em consonancia com o anseio do pesquisador de se alargar o
conhecimento a respeito do cancioneiro de concerto brasileiro, principalmente de suas
estruturas e feicdes idiossincraticas, na presente pesquisa pretende-se observar 0S processos
envolvendo cancBes de camara brasileiras permeadas por géneros de danca pertinentes a
cultura nacional. E ainda, almeja-se a realizacdo de uma analise sistematica acerca desse
fendmeno, 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 préprios de cada bailado dentro do conjunto de géneros de
danca tradicionais e populares® no Brasil, no entanto, ndo parece ser uma tarefa simples. Tem-
se uma miriade deles que se caracterizam por apresentar uma base ritmica utilizada como
suporte para a criagdo de passos coreografados, a solo ou em conjunto, com o intuito de
divertimento ou de celebragéo secular/religiosa. As dangas tradicionais, em particular, se dao
normalmente em espacgos publicos (pracas e avenidas), atreladas a festas religiosas, autos,
lendas, fatos histdricos, brincadeiras infanto-juvenis, fazendo uso de figurinos e cenarios
tipicos. A titulo de ilustracdo, € possivel enumerar alguns espécimes eminentes, a saber: 1)

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

® Muitas dessas dangas, por sua vez, apresentam desdobramentos que se caracterizam em subgéneros.
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Caiapds, Caboclinhos; 3) Dancas do tipo batuque: Coco, Lundu; 4) Dangas de roda: Dos
fandangos, Cana Verde; 5) Dancas em fileiras opostas: Catereté, Recortado; 6) Dancas ligadas
a costumes populares catdlicos: Bandeiras do Divino e de Reis, Dancas de Santa Cruz e de
Sdo Gongalo; 7) Dancas ligadas a jogos: Capoeira; e, 8) Dancas ligadas a musica popular
urbana: Maxixe, Samba, Marcha, Frevo (ALVARENGA, 1960).

Sobre os tipos de danc¢as, Mério de Andrade (1972, p. 66) argumenta:

Quanto a dancas temos até demais’. Se pela expansdo grande que teve a forma
coreografica do maxixe, este, 0 samba, a embolada, o catereté, se confundem na
mdsica popular impressa e praceana, isso ndo se da nas dancas de tradigdo oral. Cada
uma delas tem a sua coreografia e seu carater [...] carece pois que 0S NOSSOS
compositores e folcloristas véo estudar a fonte popular para que as dancas se
distingam melhor no carater e na forma [..] e se a métrica® das nossas dancas

obedece no geral a obsessdo brasileira da binaridade, os ritmos, os movimentos
sdo variadissimos e com eles o carater também (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 compreender ndo somente o processo de insercdo de elementos
pertinentes a esses bailados na Cancdo de Camara Brasileira, mas, igualmente, a idealizacéo
de um modelo de interpretacdo estilisticamente significativo na lide para com esse repertorio
singular. No entanto, 0 manejo sistematico desse material, dentro do contexto da Cancédo de
Arte Brasileira, esbarra em outro aspecto destacado por Mario de Andrade e assim recordado
por Santos (2011, p. 5):

Ja se vao quatro décadas desde que Mério de Andrade publicou seu desconforto com
0 que considerava impropriedade estética na interpretacdo da cangdo brasileira,
criticando os intérpretes que aplicavam ao repertorio nacional 0os mesmos
parametros sonoros do bel canto italiano, [...] (grifo meu).

O paradigma do bel canto caracteriza-se, principalmente, pela conducdo flexivel do
fraseado musical via articulacdo em legato e do uso expressivo do rubato, bem como, por
vezes, pela inclusdo de partes graciosas como melismas e ornamentos a linha melddica. Sobre

a questdo, Almeida (2014, p. 15) assevera:

" Além das dangas originarias brasileiras, até mesmo as importadas (Valsa, Schottisch, Mazurca, Tango,
Habanera etc.) adquiriram certa “feicdo nacional”, em grande parte, devido a incorporagdo da ‘“sincope
caracteristica afro-brasileira” de padréo ritmico semicolcheia-colcheia-semicolcheia (CANCADO, 2000).

8 padréo de pulsos regulares sobre o qual se organiza uma peca musical, bem como 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 transigdes
bruscas entre os registros, no controle sobre uma longa extensdo vocal (com um
registro agudo bastante desenvolvido e de facil emissdo).

No Brasil, a pratica vocal sob tal metodologia tem sido predominante desde meados do
século XVIII. Nesse aspecto, com base em uma pesquisa recente realizada com 78 professores
de canto lirico atuantes no Brasil, 88,8% dos entrevistados afirmaram que seguem uma ou
mais escolas de canto®, com 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 inquietacbes de Mario de Andrade, é pertinente indagar se a formacao
vocal predominante no Brasil, grosso modo, a italiana, com a valorizacdo do fraseado lirico
calcado em efeitos agdgicos®® de distensdo e contracdo, tipicos do tempo rubato®, seria de
todo adequada a interpretacdo de cangdes permeadas de géneros populares de danca
brasileiros caracterizados, em geral, pelo seu carater de despojamento e pujanca ritmica
entrecortada.

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

® Escolas de canto sdo definidas por autores como Miller, Elliot, Carpeaux e Lovelock, como um conjunto de
técnicas vocais com tendéncias estético-musicais geralmente alinhadas as idiossincrasias da mdsica de
determinada localidade. Assim, por exemplo, a escola italiana, fundamentada na técnica do bel canto, foi
desenvolvida em funcdo das necessidades vocais da Opera do século XVII ao XIX, que exigia respiracdo
sustentada no appoggio, frasegios prolongados, virtuosismo de articulagdo musical e prosodico, extensdo e
projecdo vocal, suavidade de ataque e naturalidade de timbre. No romantismo, principalmente com as dperas
melodramaticas de Verdi, fez-se necessaria a adi¢do de alguns atributos, como, por exemplo, o uso de timbre
encorpado, a intensidade e maior projecdo vocal. No século XIX, a escola alema foi engendrada em conexédo
com a dramaticidade alegérica das éperas germanicas, enfatizando a declamacdo do texto em frases longas,
articulacéo crispada em torno da abundéncia de consoantes da lingua alema e uso de timbre de qualidade escura
e de ampla intensidade vocal com o alargamento da regido nasofaringea. J& a escola francesa desenvolveu-se por
essa época em consonancia com a elegancia da Grand Opera, sendo necessario uma ligeira redugdo do espaco
interno para se esmerar 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 amplo, agogica refere-se aos aspectos expressivos de interpretacdo via pequenas flutuacGes
ritmicas (LATHAM, 2008).

11 Do italiano, roubado, quer dizer, interpretagdo flexivel que “rouba” do tempo real estrito, onde se aplicam
pequenas variacbes temporais de algumas notas para a obtencdo de um efeito expressivo de musicalidade
espontanea (LATHAM, 2008).
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Um dos pontos que provam a riqueza do nosso populario ser maior do que a gente
imagina é o ritmo. Seja porque os compositores de maxixe e cantigas impressas nao
sabem grafar o que executam seja porque ddo sé a sintese essencial deixando as
sutilezas para a invencdo do cantador, o certo é que uma obra executada difere as
vezes totalmente do que esta escrito [...]. Os maxixes impressos de Sinhd sdo no
geral banalidades meléddicas. Executados sdo pecas soberbas, a melodia se
transfigurando ao ritmo novo [..]. E quanto a pec¢a nordestina ela se apresenta
muitas feitas com um ritmo tdo sutil que se torna quase impossivel grafar toda a
realidade dela.

Levando-se em conta a dificuldade de se transportar as nuances de uma ritmica afro-
brasileira para a notacdo musical, questiona-se sobre a necessidade de se “transcender” a
partitura para a promocao das gradacgdes préprias do ritmo de danca em determinada cancéo.
Exemplificando, é interessante destacar a observacdo proferida por Appleby (1983, p. 80)
sobre a presenga de um “fator de atraso” na performance pulsatil 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 brasileiro e a habanera, € uma questdo ndo apenas de padrBes
ritmicos comuns, mas também da presenca comum de um "fator de atraso" nas
performances das pausas. O fator coreografico e as pequenas diferencas
metrondmicas na aplicacdo do "fator de atraso" ddo a cada danga sua 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 transmitida pela tradicdo
oral e escapa as defini¢bes da partitura.

Tal recorte remete a Seincman (2001, p. 116) quando discorre sobre a importancia do
aspecto da “auséncia de som” em meio a dinamica temporal musical, pois, “o siléncio d4 vida
e corpo a determinadas células, figuras ou motivos”. Nesse sentido, as nuances envolvendo
pausas, bem como outras figuras temporais, revelam-se fundamentais para a definicdo do
ritmo proprio de cada danca, sendo necessaria a compreensao cognitiva desses componentes.

Entretanto, dessa problematica decorre ainda outra: matizes temporais e expressivos
ndo sdo faceis de serem implementados quando a ritmica da cancdo ndo foi concebida de
forma delineada, mas sim, intrincada ou velada, conforme os preceitos da fase da
Inconsciéncia Nacional. Segundo uma nota explicativa de Matos no Ensaio de Mario de
Andrade (1972), das 14 pecas das Serestas de Villa-Lobos — conjunto considerado, por
muitos, como o ponto maximo da obra vocal do compositor em termos artisticos —, somente a
intitulada Modinha foi construida mediante o emprego direto do tema de origem folclorica,
sendo que o restante teria sido trabalhado apenas com o aproveitamento de constancias

melddicas, harmdnicas e ritmicas da musica tradicional. Ocorre que o ritmo empregado de
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forma camuflada ou fragmentada dificulta a sua percepgdo, ainda mais, se revestido de

técnicas modernistas®?.

Posteriormente ocorrerd a internalizacdo do folclore na “arte culta” e de alguns
recursos técnicos oriundos de linguagens musicais desse momento histérico [o
modernismo], tais como simultaneidade, sintese, deformacdo (concepcdo de musica
pura: a arte vista como uma negacdo da imitacdo da realidade), politonalidade??,
polimodalidade, polirritmia'4, entre outros recursos no campo da composicdo
compativeis com o imagindrio nacionalista (CONTIER, 2013, p. 108).

Para a pesquisadora Ménica Pedrosa, entrevistada por Fausto Borem e André Cavazotti
(2007, p. 80), a interposicdo de elementos eruditos, populares e modernistas na Cancao de
Cémara Brasileira, de natureza nacionalista, revela-a como uma trama de densidade

multiforme composta, no todo, por diversas vozes musicais bem como extra-musicais:

A riqueza da cangdo de camara encontra-se justamente nessa diversidade e nessa
mistura heterogénea. Toda uma tradicdo oral de cantos e dancas populares,
folcléricas ou de autoria determinada, tem sido incorporada aos cédigos proprios
da escrita musical. As vezes esses elementos sio facilmente reconheciveis,
principalmente quando o idioma tonal é utilizado. Outras vezes, a intertextualidade é
tdo intrincada que estes elementos tornam-se indistinguiveis (grifo meu).

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

raciocinio anterior:

Eu vejo a cancdo brasileira com uma grande sobreposi¢do de textos [...] um inter-
tecido em que as camadas se sobrepdem [...] cada um desses textos ou camadas, que
ndo séo apenas musicais, mas literarios, culturais, histéricos, chegaram até nos pelas
herancas indigenas de muitas tribos, africanas de muitos povos, europeias de varios
paises e outras tantas ndo-europeias, sem contar as camadas modernas e pos-
modernas [...].

Diante desse quadro, faz-se importante investigar a relacdo entre os ritmos de danca e
a Cancdo de Cémara Brasileira no intuito de se depurar de que modo e em que medida se
processa tal simbiose multitextural. A partir dos resultados obtidos, almeja-se estabelecer uma
base solida para a concepcdo de uma performance perante um repertério de tal natureza —

alicerce cujo valor seja, ainda que em tese, de alcance efetivo em termos de valor estético.

12 No tempo vigente, tal estética ainda causa certa estranheza por ter rompido, em parte, com o fluxo ldgico e
previsivel da harmonia tonal.

13 Em geral, a combinacgdo simultanea de duas ou mais tonalidades. Mais corretamente, a sobreposicdo de duas
tonalidades denomina-se bitonalidade, pois, as jungdes mais complexas sdo pouco comuns (LATHAM, 2008).

14 Combinacdo simultanea de ritmos distintos respectivos a diferentes partes da textura musical de uma obra
(LATHAM, 2008).
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Por questbes de razoabilidade quanto aos limites préprios de uma Tese académica,
delimitou-se aqui 0 universo da pesquisa & uma amostragem sendo, ndo obstante, significativa
para a reflexdo acerca das questdes supramencionadas. Para tanto, foram eleitas as seguintes
obras de Heitor Villa-Lobos'®: o Lund(i da Marqueza de Santos, do ciclo Modinhas e Cangdes
do Album n. 1, e a Dansa (Martelo)*®, segundo movimento das Bachianas Brasileiras n ° 5.

O repertorio foi assim selecionado, em primeiro lugar, em funcdo da importancia do
papel do compositor na edificacdo da corrente nacionalista no Brasil. Nesse aspecto,
conforme Fonseca (2012, p. 128), Villa-Lobos, nascido em 1887, foi fruto singular de um
momento histérico de transformacdo do panorama sdcio-politico brasileiro com a aboli¢do da
escravatura, a mudanca do regime monarquico para o republicano, bem como o avanc¢o
acelerado da urbanizacdo. Tal conjuntura recrudesceu o sentimento comum da busca por
modelos representativos de pertencimento a patria como entidade autdbnoma com
caracteristica préprias e, a0 mesmo tempo, alinhados a contemporaneidade vigente no
exterior, principalmente, a europeia. A formula para a sustentacdo desse movimento, como
dito, foi a valorizagdo das manifestacdes populares tipicas do pais manipuladas via técnicas
artisticas modernas e radicais que despontavam a época no velho continente.

Quanto as cancdes aqui escolhidas para anélise, vale destacar que sdo pecas cujo valor
estético e cultural é reconhecido tanto no &mbito nacional como no estrangeiro. Além disso,
elas apresentam naturezas e problematicas circunstanciais que perpassam pelos problemas
apontados em meio a tematica outrora proposta, sendo, assim, indicadas para o argumento que
se pretende edificar.

Destarte, reitera-se a importancia da pesquisa ora em vista como referéncia na

compreensdo, divulgacéo e valorizacdo do cancioneiro de camara brasileiro:

Apesar de sua origem humilde e despretensiosa, a musica popular brasileira, e mais
especificamente a cancdo popular brasileira, tem dado sucessivas mostras de como a
arte pode ser o veiculo de divulgacdo do nosso idioma, historia, tradices,
diversidade cultural e, em Gltima andlise, de nossa identidade idiossincratica dentre
as diversas culturas nacionais. Acreditamos que a cangdo de cAmera brasileira possui
a mesma potencialidade, até o0 momento praticamente inexplorada, embora seu
valor musical e poético venha sendo reiteradamente afirmado pelos mais
importantes artistas e estudiosos nacionais e internacionais através de nossa
histéria (SANTOS, 2011, p. 462) (grifo meu).

15 Edicdo utilizada: Irm&os Vitale S/A. Ind. e Com. S8o Paulo — Rio de Janeiro. 1950.
16 Na partitura original de Villa-Lobos, a palavra é escrita como Dansa, com s, € ndo ¢, pois esta era a grafia
correta da palavra até a Reforma Ortografica de 1943 (CUETO JR., 2018).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Pequeno_dicion%C3%A1rio_comparativo_de_ortografia_em_l%C3%ADngua_portuguesa
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Nesse sentido, sublinha-se que ndo se logrou uma bibliografia expressiva voltada para
a tematica aqui discutida, a ndo ser por alguns trabalhos esparsos onde a danca é percebida,
em meio a contextos maiores e generalizados, como um elemento a mais entre outros aspectos
de uma obra (caracteristicas do texto, relacao letra/musica, disposicdes formais, pictoricas, de
harmonia, de textura etc.).

No que diz respeito ao acervo literario, é possivel registrar o trabalho de Bruno Kiefer
— Musica e Danca Popular: sua Influéncia na Musica Erudita, restrito ao estudo das dancas
europeias nacionalizadas durante o século XIX (Valsa, Polca, Habanera, Schottisch, Mazurca
e Quadrilha) e das experiéncias genuinamente brasileiras, fruto do contato dessas dangas com
0 Lundu, como, por exemplo, o Tango brasileiro e 0 Maxixe (KIEFER, 1990). Tem-se ainda
as publicacbes de Mario de Andrade sobre musica no Brasil que, em geral, tratam,
tangencialmente, a questdo da Cancdo Brasileira em ritmos de danca, além da obra A Cancéo
Brasileira de Camara, de Mariz (2002, p. 130), onde se identificam alguns comentarios breves
e pontuais sobre o tépico, como, por exemplo, a peca Tostdo de chuva, de Camargo Guarnieri,
sobre a qual o autor se limita a dizer que foi tratada “a maneira do Lundu”.

Considerando-se outros tipos de fontes bibliogréaficas, salienta-se a Tese de Doutorado
de Stela Maria Santos Brandao (1999), sobre o ciclo Modinhas e Cangdes — Albuns | e 11, de
Villa-Lobos, onde a pesquisadora, dentro de um contexto amplo de analise musicol6gica, tece
consideracdes a respeito da ritmica presente no Lundu da Marqueza de Santos, bem como a
respeito da Valsa, em versdo abrasileirada, inserida na cancdo Evocacdo. Outro texto 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, por exemplo, na cangéo
Uirapuru, cujo acompanhamento remete a danca Polcal’. Destaca-se, igualmente, o artigo
intitulado Uma Visdo sobre a Interpretacdo das CancbGes Amazbnicas de Waldemar
Henrique'®, de Marcia Jorge Aliverti (2005, p. 302), onde a autora, que desenvolve uma
carreira de performer e pesquisadora académica em torno do canto lirico no pais, descreve

alguns casos tipicos tal como uma repeticao ritmica acentuada, na melodia da cangdo Foi Boto

17 Bailado de grande popularidade no século XIX, 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 da Dissertacdo de Mestrado homdnima da autora, defendida em 2003, na Universidade de Sdo Paulo
(USP).
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Sinha, que recordaria a parte lenta da danga do Siria'®; e também em relagdo a peca

Matintaperéra:

[...] embora ndo haja indicacdo de que se trata de uma danca, existe uma relacdo
entre a figuracdo ritmica preponderante do acompanhamento do piano (a partir do
c.7) e o ritmo regional do xote bragantino. O acorde da mao direita do piano, na
segunda metade do segundo tempo do compasso, marca um dos acentos da célula.
Assim, vemos mais uma vez a necessidade daquela "ginga" que caracteriza a
regionalidade da peca.

Também ¢é preciso evidenciar o trabalho de Sergio Anderson de Moura Miranda
(2010) sobre as cangdes de Ernani Braga, onde foi demonstrado o ritmo do aluja®® na peca O
Kinimba; o jongo?, em Capim di Pranta; e, em Engenho Novo, uma alus&o ao baifo por meio
de acentos marcados na prosddia, destacando-se determinadas silabas. Outra pesquisa digna
de nota, embora seja sobre mdsica para piano instrumental, as Brasilianas, de Osvaldo
Lacerda, é da lavra de Maria José Bernardes di Cavalcanti (2006), que expde um quadro com
48 géneros da musica popular e tradicional, entre os quais, muitos de dancas diversas,
distribuidas por entre as 12 obras do ciclo comentadas pela autora. Salienta-se, por Gltimo, a
Tese de Doutorado da musicista Simone Goretti, a respeito da contribuicao histérica e cultural
de determinadas dancas folcléricas brasileiras ao repertorio para piano solo nacional,
denominada The Influence of Dance Practice on the Performance of Piano by Brazilian
Composers: Francisco Mignone (congada and caterete), Lorenzo Fernandez (jongo) and
Marlos Nobre (frevo), defendida na 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, idealizou-se o trabalho ora em anélise apresentando, todavia,
um enfoque mais particularizado em prol da busca pela compreensdo de processos de

emprego e interpretacdo de elementos oriundos de dangas na can¢éo brasileira. Nesse sentido,

19 Danca folcldrica do Estado do Para, em roda e em pares, com raizes no batuque africano, cujo inicio se da em
andamento lento atingindo, ao final, um ritmo quase frenético. Na coreografia, 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 lenda, milagrosamente, saciando a fome generalizada; enquanto as mulheres, mostrando
rebolados, dangam rodeando as saias representando as redes de pesca utilizadas para colocar o alimento colhido
(PARA, 2017).

20 Danga religiosa do candomblé banto baiano, com um ritmo que lembra uma marcha, onde os encantados, 0s
orixas, realizam a volta no terreiro, saudando as pessoas com 0s bragos unidos sobre o ventre e o peito inclinado
(ENCICLOPEDIA da Msica Brasileira, 1998).

21 Danca afro-brasileira, do tipo batugue ou samba, realizada em roda, de passos deslizantes para frente com
alternancia dos pés enquanto um solista, ou um par, danca ao centro desenvolvendo uma coreografia virtuosa.
No terreiro, 0 jongo é acompanhado por percussdo de tambores diversos com o canto de estrofe e refréo, por
vezes, pontuado por chocalho, geralmente, tocado pelo cantador (ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira, 1998).
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a presente pesquisa amplia, assim, 0 conjunto de acGes?? para a valorizagio e divulgacéo
desse acervo cultural peculiar e, por conseguinte, da Cangdo de Camara Brasileira como um
todo.

Com vistas a sistematizacdo do presente estudo, principalmente tendo em conta que o
trabalho se imiscui no terreno movedigo da hermenéutica musical, buscou-se abrigo na
fenomenologia, como método cientifico de pesquisa, na medida em que os elementos ndo sdo
avaliados de modo fixo, singular e determinado, mas sim, pela ética da perspectiva. Ademais,
a pesquisa é de base qualitativa; porquanto, o material colhido é organizado e analisado a
guisa de uma Otica preponderantemente especulativa, ndo sustentada sobre dados objetivos e
mensurados (DALFOVO et al., 2008). Explicando melhor, a leitura da presente investigacao,
ainda que firmemente embasada, apoia-se, sobretudo, na visdo subjetiva do pesquisador para
se depurar as interseccgdes e fatos correlatos, sem deixar de lado as contradi¢Ges, em prol das
convicgdes necessarias a montagem do corpus do trabalho.

Nesse sentido, como se vai adentrar em questfes pertinentes ao campo da estética e
interpretacdo musical, pretende-se, preliminarmente, verificar o pensamento de varios autores
significativos em relacdo a polémica da autenticidade interpretativa perante uma obra musical.
Por conseguinte, as proposic¢des de cada autor serdo analisadas a partir de suas confluéncias,
contraposicdes e complementacGes, com destaque para a Teoria da Interpretacdo e
Sobreinterpretacdo, de Umberto Eco?® — escolhida como referencial tedrico sobre o qual a
pesquisa tem sua base, cujos critérios de veracidade semantica, estética e interpretativa séo
fundamentais para a elaboracao do raciocinio almejado.

No capitulo seguinte tem-se o detalhamento do método de analise musical de Jan
LaRue?*, onde se almeja examinar as obras a partir da perspectiva de seus arcaboucos
estruturais e culturais. Nesse sentido, fazendo uso dessa metodologia, incluem-se as analises

propriamente ditas.

22 Em 2003, o grupo de pesquisa Resgate da Cangdo Brasileira, da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), implantou o projeto homdnimo com o objetivo de promover o género Cancdo de Camara Brasileira.
Desde entdo, foram realizadas varias a¢fes, como, por exemplo, a organizacdo de um guia de consulta de obras
brasileiras denominado Cangdes Brasileiras; a realizacdo do Seminario da Canc¢do Brasileira — ja em sua quinta
edicdo; a implantacdo do selo Minas de Som, para gravac@es de obras do género; e, a criacdo do site Selo Minas
de Som, para a realizagdo de downloads gratuitos de partituras, faixas fonogréficas, livros e artigos relacionados
ao projeto em questéo.

23 Umberto Eco (1932-2016) foi escritor, filésofo, esteta, semidlogo e linguista italiano.

24 Adrian Jan Pieters LaRue (1918-2004) — Musicélogo nascido em Sumatra, graduou-se em Harvard, estados
Unidos da América (EUA), no ano de 1940, e recebeu um Master of Fine Arts (MFA) pela Universidade de
Princeton, em 1942. No 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 consideragdes finais, busca-se tecer a conclusdo a que se chegou de acordo com 0
objetivo de descortinar os processos de insercdo de elementos de danga na cangéo brasileira,
bem como as implicancias estéticas e interpretativas decorrentes dessa analise, tendo como
estudos de caso o Lundld da Marqueza de Santos e a Dansa (Martelo), de Villa-Lobos. O
resultado é avaliado a partir das a¢Ges aqui tomadas ante as informacdes, os fatos e as
evidéncias depurados.

Ainda como parte integrante do trabalho, consta-se na secdo de apéndices: A) Analise
fraseoldgica e harmonica tradicional complementar?; e, B) Forma e decantacio poética das
obras. Tal segmento, em confluéncia com os outros, perfazem o corpus do trabalho, cujo fim
ultimo é contribuir a pesquisa e ao conhecimento sobre a Cancdo de Camara Brasileira, com

vistas ao reconhecimento da importancia cultural desse género musical junto a sociedade.

% Para uma analise harmonica funcional foram utilizados como referéncia as obras intituladas Harmonia e
Improvisacdo | e Harmonia Improvisacdo Il, de Almir Chediak, 72 ed. revisada, langados pela Lumiar Editora,
em 1986.
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2 ESTETICA E INTERPRETACAO MUSICAL

As questdes 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 brasileiras tomadas de ritmos de dangas.

De fato, é preciso considerar que, além da necessidade de se identificar a natureza
constitutiva dos bailados e suas nuances, faz-se mister ponderar sobre 0 modo e o grau de
permeabilidade e interferéncia que o ritmo coreografico, de natureza popular, exerce sobre o
arcabouco erudito de determinada peca — aspecto importante para se verificar se a ritmica da
danca, por assim dizer, é o sustentaculo da peca, ditando o seu andamento, ou se é apenas
mais um elemento subsidiario dentro de um todo maior articulado. Havendo entendimento
quanto a esse aspecto, tanto uma situagdo quanto a outra requer, de qualquer modo, que 0
intérprete tenha o conhecimento necessario para saber discernir e manejar a contento, seja em
termos da investigacdo e concepcao interpretativa, ou no processo pratico da performance em
si, todo e qualquer elemento da danca embutida na peca. Todavia, sendo o caso de a danca se
impor a obra como seu elemento temporal organizador, é necessario redobrar a atencdo sobre
tal conjuntura, pois, o ritmo do bailado torna-se o foco principal da interpretacdo, a base sobre
a qual a peca tem seu alicerce.

Outra dificuldade afigura-se quando a peca € tratada a partir do ponto de vista da
partitura, ou seja: até que ponto se deve considerar a acuidade ritmica da danca apreendida via
notacdo musical? Além do mais, como conciliar uma préatica vocal calcada no método do bel
canto italiano, ainda predominante no Brasil, em geral, com a interpretacdo de ritmos da
danca originados, em grande parte, a partir da musica africana trazida pelos escravos, de teor
mais percussivo?

Tais indagacGes sdo pertinentes ao tema proposto, que adentram o campo complexo
das ponderacgdes estética-hermenéuticas, de modo que se faz necessaria uma vista d’olhos
sobre 0 pensamento de autores eminentes que concorrem a respeito da antiga questdo acerca
do nivel de autonomia do intérprete em sua relagdo para com a obra. O painel em questdo,
sem duvida, auxilia na moderacéo dos questionamentos e das argumentacgdes postos, tornando
a contenda dialética mais cristalina e dotada de maior credibilidade, na medida em que se
estabelece um acautelamento significativo no sentido de salvaguarda-la do silogismo

maniqueista.
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2.1 FIDELIDADE VERSUS FLEXIBILIDADE

A questdo da autenticidade quanto & interpretacio®® de uma obra artistica, dentro do
campo da hermenéutica na musica erudita, € uma discussao que ainda se revela controversa e,
pelo visto, sem perspectiva de solucdo. E preciso recordar que dentro do ambiente da masica
de arte, 0 ato interpretativo apresenta, pelo menos em relacdo as cangdes calcadas no
nacionalismo brasileiro, pressupostos estéticos mais herméticos no sentido de privilegiar a
observancia da obra enquanto objeto artistico sistematicamente estruturado via notagdo
musical, ao contrario, por exemplo, daquilo que se d& 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 partitura-guia®’, tem-se a criacio dos mais diversos tipos de versdes, em
grande parte, como desdobramentos naturais, por mais que nao sejam fidedignas a matriz.

Nesse sentido, Bicknell (2015, p. 83) comenta que “[...] os musicos populares
geralmente tém muito mais liberdade e flexibilidade em suas préaticas performéticas do que os
musicos engajados com a musica de arte”. Por conta dessa particularidade — de a obra ser
intermediada pela escrita musical, salvo em alguns casos, como, por exemplo, a masica
concreta e eletrdnica —, cria-se um ambiente propicio a controvérsias em relagdo ao paradigma
interpretativo para se interpelar uma obra de concerto. Assim, tém-se aqueles que acreditam
em um modelo arquetipico pertinente a conformacdo de cada obra, atrelada a partitura, cuja
transgressdo € vista, basicamente, como uma espécie de contravencio estética’®. De outro
modo, existem 0s que argumentam que a diversidade de tratamentos para com a obra é valida
e, até mais salutar na medida em que se apresentam suas varias realidades enquanto objeto
artistico passivel de diferentes leituras.

No decorrer da historia, varios autores e personalidades vém se pronunciando em
torno dessa dicotomia, uns voltados a defesa da fidedignidade por parte do intérprete em
relacdo as intencGes do compositor ou, em ultima andlise, a obra em si; outros advogando em

prol da flexibilidade interpretativa e da expressdo pessoal do artista. No entremeio de tais

% 0O verbete Interpretation do Grove Dictionary é definido pelo musicélogo Robert Donnington (1980, p. 276)
como “[...] 0 elemento necessario na musica devido a diferencga entre notacdo (que preserva o registro da musica)
e execucao (a qual transforma a propria experiéncia musical numa existéncia renovada)”.

27 Nesse aspecto, Auslander (apud COOK, 2013, p. 355) assevera: “[...] o rock sempre foi disseminado e
consumido primeiramente por meio de gravagGes, de modo que os lancamentos oficiais de estddio carregam a
mesma autoridade que as edi¢Bes urtext na musica classica”.

28 Tal abordagem remete a teoria platonica das ideias ou formas, onde o processo de obtengdo da consciéncia ou
do conhecimento abarcaria dois dominios, quais sejam: 1) O das coisas apreendidas pelos sentidos e, por isso,
parcialmente verdadeiras por serem, na realidade, apenas imitagcGes imperfeitas e mutaveis das suas esséncias; e,
2) Suas contrapartidas verdadeiras, perfeitas e eternas que residiriam no mundo das ideias ou formas, “invisiveis
aos olhos”, somente alcangadas pela inteligibilidade (NATORP, 2012).
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polos antagonicos subsistem aqueles que se articulam valendo-se de argumentos que buscam,
de algum modo, conciliar essa antinomia. Sobre a génese da questéo, o escritor italiano Enrico

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

O problema era tdo antigo como a prépria musica, ou quase tdo antigo; no entanto,
somente com o Romantismo ficou patente e de forma nitida, quando a concepgao
das artes como criacdo absoluta — por um lado — e a aparicdo do virtuosismo — por
outro — colocaram em cena o contraste 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 intérprete, figura esta, a partir de entdo,
indispensavel e dotada cada vez mais de relevo social (grifo meu).

Com base na afirmacdo supramencionada, vale destacar as teses, diametralmente
opostas, de dois filésofos notorios da primeira metade do século XX, quais sejam: 1) O
italiano Benedetto Croce (1866-1952), que defende que o leitor de uma obra de arte deve
reconstrui-la o mais fielmente possivel as intencGes originais, evitando qualquer manifestacdo
de carater pessoal, em uma espécie de reevocacdo do objeto artistico; e, 2) O seu conterraneo
Giovanni Gentile (1875-1944), para quem a obra deve ser vista como um protétipo a ser
traduzido pelo sujeito via interpretagédo singular, ndo havendo, em verdade, uma abordagem
Unica da obra original, mas varias aproximacdes a ela, que seriam igualmente vélidas
(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

argumentacoes:

Ao se considerar a alternativa proposta por Croce aplicada a mdsica (ou seja, a
“impessoalidade da reevocagdo” na interpretagdo musical), logo se percebe que,
considerada de forma ortodoxa, é impossivel de ser realizada, pois o intérprete,
mesmo que inconscientemente, sempre adicionara elementos subjetivos na
interpretacdo e execucdo da obra. A proposta de Croce s6 vale a pena ser
considerada se ndo for adotada de modo absoluto, ou seja, através do equilibrio entre
a vontade musical expressa do compositor, materializada na partitura e recriada o
mais fielmente possivel, e a contribuicdo proporcionada pelo intérprete. No que diz
respeito a posicdo de Gentile, deve-se apontar a possibilidade de transformar de tal
maneira a obra que esta adquira um significado totalmente diverso e distante da
intencdo original do compositor (autor), ocasionando o surgimento de uma nova
obra.

Assim sendo, é possivel perceber que a problematica ndo é de facil deliberagdo, pois
tanto um lado quanto o outro ndo se sustentam sem serem confrontados. Recorda-se que,
nessa peleja, um dos articuladores mais radicais e inovadores a se contrapor a ideologia
romantica do seculo X1X, caracterizada predominantemente pela primazia da emogéo ou da

percepcdo sensorial, em detrimento da racionalidade, foi o esteta austriaco Eduard Hanslick
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(1825-1904). Fundador do formalismo musical, Hanslick (1992) acredita que a musica,
considerada em sua forma pura, seria a arte mais inefavel e inverossimil em relagcdo aos
objetos do mundo real, uma vez que seu movimento animico mostra-se 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 ndo para a expressao subjetiva — impossivel de ser alcancada —, mas para a sua
beleza intrinseca, ou seja, para a relacdo dialogica entre os elementos, as estruturas e as
formas puramente musicais presentes, em grande medida, na partitura.

Nesse sentido, o padrdo anédlogo a Hanslick — no campo da performance — é o seu
contemporaneo: 0 maestro italiano Arturo Toscanini?® (1867-1957), que divergiu do modo
acentuadamente pessoal pelo qual os musicos das casas de Opera na Italia vinham realizando
essa arte, ao longo do século XIX. Seguindo seus principios, 0 muasico costumava adotar um
paradigma que valorizava o trato sobrio e diligente da partitura, ao contrario de uma
abordagem calcada no sentimentalismo desmedido, na alusdo alegoérica ou em efeitos
melismaticos e agogicos 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).

Fazendo coro a esse pensamento, Heinrich Schenker (1868-1935) também se insurgiu,
em meio ao periodo romantico, contra o prestigio cada vez maior do musico em detrimento da
obra interpretada. Para o teérico musical, o culto ao idolo virtuoso desvia a atencdo da
composicdo na sua concretude, que deve ser manifestada a partir da obediéncia vigilante a
partitura, denominada “verdadeira reproduc¢do”. Schenker (2000) refuta a acepgao usual de
gue a notacdo musical seria limitada para se transmitir a intencéo expressiva da musica. Nesse
sentido, ainda que o compositor ndo consiga delinear sua concep¢do de modo detalhado por
meio da escrita musical, ndo obstante, ele indica o efeito essencial desejado, que deve ser
seguido de modo atento e zeloso. A visdo defendida pelo pesquisador coaduna com o que
Harold Schonberg (1874-1951) relatou sobre o pianista Joseph Hofmann (1870-1956),

descrevendo-o como o mais determinado combatente dos excessos sentimentalistas, na era

2% Nesse cenario, é interessante destacar a pratica do maestro alemdo Wilhelm Furtwéngler (1886-1954),
geralmente apontado como o modelo antagénico a Toscanini, com uma regéncia, ainda que atenta a notagdo
presente na partitura, mais rapsodica, de virtuosismo mais livre, associada ao ideal wagneriano da procura pelo
melos no tratamento agogico das partes, ou seja, na ndo ligacdo sistematica entre os elementos musicais na
tentativa de transfigurar a linguagem musical na busca por algo do imaginario. Assim, enquanto Toscanini
buscava atingir o ideal artistico cristalizado na obra, Furtwéngler via-se como um cocriador, um cumplice no ato
da criagcdo, como mesmo dizia, somente sendo possivel reconstituir a obra formando-a de novo (LEBRECHT,
2002).
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romantica, por conceber um modelo interpretativo rigoroso com 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 (SCHONBERG, 1969).

Todavia, sobre a questdo da subserviéncia a partitura, o vienense Frederick Dorian
(1902-1991), conceituado escritor e conferencista sobre mdsica, alerta para o fato de que os
compositores mais antigos, via de regra, eram seus proprios intérpretes, de modo que suas
partituras serviam apenas como um guia geral para a realizacdo de suas obras. Nesse caso, 0
autor sugere que a abordagem perante esse cabedal, desprovido de indicagdes precisas, deve
ser de carater mais subjetivo. Ja em relacdo as partituras modernas, ricas em sinais e detalhes
de interpretacdo, melhor que se tenha uma atitude mais precisa e de acordo com os elementos
indicados (DORIAN, 1942).

Apesar de sua orientagdo formalista, 0 compositor russo Igor Stravinsky (1882-1971)
adverte, contudo, que mesmo em face de notacdo 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 fato, nas entrelinhas do discurso musical
(STRAVINSKY, 1996). Nesse ponto, Magnani (1996) atenta para a raiz etimoldgica do termo
“interpretar”, do vocabulo grego interpetras, que significa aquilo que esta entre as pedras.
Tracando um percurso na histéria da musica, desde os neumas do canto gregoriano até as
partituras modernas, o pesquisador conclui que a escrita musical € algo limitado para a
expressao de elementos mais intuitivos, tais como: gradacGes de articulacdo, dindmica e
agogica. E ainda, 0s recursos expressivos estariam mais propensos a serem abordados nas
entrelinhas, onde o intérprete, em sua tradugdo da obra, deve estar atento para “uma
aproximagao ideal a verdade hipotética da obra” (MAGNANI, 1996, p. 64).

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

contrério.
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Geralmente ouvimos dizer que o estudo demasiado objetivo de uma peca
compromete o ‘individualismo’ de sua leitura. [...] Se dez executantes estudarem a
mesma obra com o mesmo grau de exatiddo e objetividade, resultara que cada um
executara completamente diferente dos outros nove, embora cada um reivindique
sua leitura como a Unica correta. 1sso porque cada um expressara o que, de acordo
com seus conhecimentos, absorveu mentalmente e em seu temperamento. Da razdo
instintiva que constitui a diferenca entre dez concepc@es, 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, ird permitir a fusdo verdadeira entre o
pensamento do compositor e o do intérprete (HOFMANN, 1976, p. 53-54).

Similarmente & Hofmann (1976), Robert Donington (1907-1990), musicologista
britanico, argumenta que o intérprete deve estar atento ao compositor que imprime sua marca
em sua musica, ndo se eximindo, entretanto, de possuir algo de pessoal, contribuindo para dar
vida a notacdo musical “com tal empatia a ponto de ampliar a inspira¢do do compositor em
vez de a negar” (DONNINGTON, 1980, p. 276).

O musicologo e compositor canadense Wallace Berry (1928-1991) expande um pouco
mais a concepcdo dos dois tedricos anteriores, palmilhando um caminho hibrido de um
modelo em que haja um dialogo entre as percepgdes particulares do individuo e os resultados

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

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

O filésofo alemao Friedrich Hegel (1770-1831) apresenta a questdo de forma
ligeiramente diversa, vislumbrando dois caminhos interpretativos dependendo da natureza
estilistica da obra, quais sejam: 1) Na primeira categoria, ela terd tanto mais valor estético
quanto menos maculada de manifestacdo pessoal for, quer dizer, o intérprete deve considerar
apenas a expressdo que ele consegue depurar da obra de per si, como, por exemplo, o
declamador de poesia épica que deve narrar os fatos de um modo imparcial; e, 2) Na segunda,
pelo contrério, pressupfe-se a intervencdo do artista, como na dpera do bel canto italiano,
onde, para o pensador, o cantor deve complementar a linha melddica com ornamentos e
improvisos vocais de sua parte (APRO, 2004, p. 16). Assim, em outras palavras, é possivel
afirmar que quanto mais a obra apresentar inclinages em direcdo a estética classica, a acao
interpretativa deve ser mais objetiva 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 ldgica hegeliana, Méario de Andrade (1995) defende o modelo de
interpretacdo predominante em sua época, do Modernismo, mais voltado para a investigagdo
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 uma otica distinta. O tedrico chamava de intérprete imitador aquele que
faz com o que seu temperamento “se identifique”, em grande medida, com o do criador no
esforco de atingir a natureza congénita da peca. Em contraposicdo, ele denominava de
intérprete traidor aquele que ndo 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), nessa
ultima acepcéo, o intérprete ndo deixa de inutilizar a obra em sua concretude verdadeira,
“criando”, em verdade, outra peca com base na original. Ainda assim, o pensador considera
tal experiéncia legitima desde que o intérprete ndo tenha consciéncia do seu “sacrilégio”,
havendo urgéncia em exteriorizar, mais do que qualquer outra coisa, sua personalidade
artistica; ou quando, tendo essa no¢do, 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 €
esteticamente relevante (ANDRADE, 1995).

O critico e ensaista Theodor Adorno (1903-1969), no entanto, ndo consideraria o
intérprete traidor de Méario de Andrade como um traidor deveras. Em sua anélise, Adorno
(1999) discorre sobre a supremacia, em sua época, da interpretacdo obsessivamente objetiva e
racional, a qual ele chamou de “barbarie da perfeigdo”. Censurando o método de Toscanini,

ele assim argumenta:

A interpretacdo perfeita e sem defeito, caracteristica do novo estilo, conserva a obra
as expensas do preco da sua coisificacdo definitiva. Apresenta-a como algo ja pronto
e acabado desde as primeiras notas; a execugdo soa exatamente como se fosse sua
propria gravagdo no disco (ADORNO, 1999, p. 86-87).

O pensador considera o fendmeno como mais uma das consequéncias do processo de
banalizacdo da musica engendrado pela indUstria cultural®®. Adorno (1999) conclui que a
totalidade de uma obra musical tem como um de seus componentes fundamentais a
espontaneidade, que ndo deve, de modo algum, ser constrangida.

Dirimindo a inquietude de Adorno (1999) e, até certo ponto, ombreando-se com
Hoffman (1976), o intelectual italiano Luigi Pareyson (1918-1991) afirma que o musico, no

seu ato formativo interpretativo, por mais analitico que seja, ndo é capaz de excluir a sua vida

30 Termo cunhado por Adorno (1999) para denunciar a utilizagdo de bens considerados culturais para fins
mercadoldgicos.
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espiritual, que é indivisivel. O seu estilo pessoal e historico, embebido de seus sentimentos,
aspiracdes e convicgdes, interfere, involuntariamente, na organicidade da obra artistica. O
pensador, todavia, flexibiliza sua ideia defendendo que, dentro do espectro estrutural da
composicao, tem-se uma abundancia 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 Formatividade — um neologismo para os termos “formagdo” e
“atividade” —, a interpretacdo de uma obra & construida ndo a partir de modelos pré-
determinados, mas mediante experimentos e descobertas diversas, graduais e temporarias, que
sdo acumuladas, confrontadas, descartadas ou integradas até culminarem em uma ideia
conclusiva plausivel (PAREYSON, 2001). Sobre a questdo, Mota (2018, p. 2) assevera:

Assim, quem investiga uma obra, um fazer, posiciona-se em movimento
complementar ao que investiga. Logo, sem as defesas de esquemas a priori, 0
intérprete se vé confrontado em sua interpretacdo com as atribui¢des daquilo mesmo
que investiga. E quanto mais ele se detém nessa instancia reflexiva de sua
investigacdo, mais a atividade de interpretagdo transforma-se em um muatuo
esclarecimento de quem pensa algo que foi feito e de algo feito que se completa a
partir de sua recepcdo. Ao fim, a compreensdo da obra é uma provocagdo para a
acéo.

Pareyson conclui que a obra de arte ndo somente emerge da histéria, mas ali reentra,
perpetuando-a através das diversas leituras e interpretacdes que dela sdo engendradas e
consagradas ao longo dos tempos, a partir de processos individuais. Nesse sentido, as
performances sao balizadas entre elas mesmas e ndo em fungéo da obra em si (PAREYSON,
1991).

Enfim, tém-se posicdes das mais diversas que, eventualmente, sdo convergentes e,
por vezes, divergentes e, ocasionalmente, complementares entre si, e ndo poderia ser diferente
em se tratando de um terreno vollvel como o da interpretacdo musical. Neves (1981, p. 10-

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

A histdria da musica brasileira do século XX, assim como a historia da mdsica
universal, mostrara 0 antagonismo permanente, entre o cultivo do intelectualismo
racionalista da arte classica, clara e medida, e o abandono aos imperativos da
intuicdo e dos instintos, com a presenga do insélito e do acaso na construgdo. E
entre estas duas posi¢cbes extremas, uma gama infinita de posturas e de
compromissos justificaveis ora pelo desejo de modernizar as estruturas
tradicionais, ora pela ansia de dar maior equilibrio as estruturas informais
(grifo meu).
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A segunda metade do século XX, por exemplo, foi dominada pelo relativismo
hermenéutico pds-modernista em contraposi¢cdo a racionalidade modernista dominante na
parte anterior. Na atualidade, vive-se 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 nova conjuntura, vale verificar as
percepcdes mais contemporaneas a respeito das indagacOes inerentes ao campo da Estética e

da Interpretacdo Musical.

2.2 A INTERPRETACAO MUSICAL NA ATUALIDADE

Ultimamente tem ocorrido certa regularidade de estudos académicos e debates sobre a
performance musical, principalmente, com o advento da corrente pés-moderna (COOK,
2013). Nesse movimento, a presunc¢do do alcance da verdade por meio da razéo, defendido
pelos tedricos modernistas, veio a ser questionada na medida em que os novos valores
passaram a ser menos categorizados, evidenciando-se a multiplicidade, fragmentacdo,
justaposicdo e mesclagem de elementos diversos, e até paradoxais entre si, bem como o
conceito da entropia ou degradagéo do sistema no sentido de que a sociedade somente logre
sobreviver “[...] quando concebida por um processo, um continuo vir a ser”. (SILVA, 2000, p.
9).

A corrente pés-modernista tem como pressuposto, pois, a experimentacdo, mas nao é
preciso, necessariamente, romper-se e inovar-se, como no Modernismo, uma vez que a
repeticdo de motes passados ndo somente € permitida como encorajada. Admitem-se, sob esse
prisma, todas as culturas, os estilos e as estéticas, quer dizer, todos os discursos sdo validos,
ndo havendo mais padrdes limitrofes para se representar a realidade. Nesse sentido, o Pos-
Modernismo favorece o relativismo, pois, a realidade objetiva é sempre “suspeita”; em
verdade, ela ndo é possivel, necessaria ou desejavel, de modo que os significados devem ser
“desconstruidos”, evitando-se a ideia de uma verdade Unica em favor de uma realidade

multifacetada.

31 Especula-se sobre o surgimento da Era digital ou Era da Informagao, onde que a comunicagéo, a producdo,
0 armazenamento e o repasse de informacgBes se ddo por meio tecnolégico em um espaco coletivo digital e
virtual, de “relagdo do humano-computador-humano”, com a finalidade de produzir e registrar dados e
conhecimento (CAPOBIANCO, 2010).
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Néo é dbvio que haja limite no nimero, na natureza, de opgdes de performance
viaveis, se elas sdo historicamente informadas, interpretacdes estruturadas, retdricas,
ou de gosto pessoal. Em cada instancia, havera razdes para realiza-la de tal modo, ou
de outro. Cada qual tera suas proprias consequéncias, que podem ser exploradas ou
avaliadas. Ha inmeras maneiras de a musica ter significado como performance, e
muitos sentidos para desse modo se fazer. E simples e complicado assim (COOK,
2013, p. 402).

Para melhor explicitar seu argumento, Cook (2013, p. 20) evidencia as alegacgdes
radicais de Christopher Small (1927-2011), que defende que “[...] a performance ndo existe
para exibir obras musicais, mais sim, obras musicais existem para dar aos performers
qualquer coisa para interpretarem”’; de Stan Godlovitch (n. 1947), para quem as obras devem
ser entendidas como “veiculos e oportunidades para a performance”; e, de Robert Martin (n.
1952), que afirma que as “obras musicais sdo ficgdes que nos permitem nos expressarmos de
forma a mais conveniente”. Nesse contexto, tem-se 0 que 0 autor estabelece como a diferenca
entre o que ele chamou de Modelo Estruturalista e o Paradigma Retorico. No primeiro
ocorre a ideia da obra musical como objeto ideal, cuja verossimilhanca é ditada pela partitura.
No outro método, assemelhando-se a Teoria da Formatividade de Pareyson (2001), o conceito
de performance se refere a uma prética real, onde o sentido da obra se relaciona ndo somente
com a multiplicidade de géneros e tipos, mas também com aspectos ndo-musicais e
semiologicos na producdo do conhecimento. Nao que na abordagem retdrica ndo se possa
interpretar de uma forma mais alinhada com a notacdo musical, mas isso somente no caso em
que se julgue apropriado para tal.

Cook (2013) ainda atenta que no tempo presente, com o acesso facilitado aos acervos
pelas novas Tecnologias de Informacdo (TIs), os artistas tém se tornando mais familiarizados
com a pluralidade de concep¢des em torno de uma mesma peca musical. Assim, as
performances adquirem significado umas em relacdo as outras, e ndo de acordo com a obra
em si. O autor conclui que a interpretacdo de uma peca €, em verdade, uma construcao social
inserida em uma pratica cultural cotidiana, onde ndo cabe uma definicdo estrita em termos de
realidade tedrica ou de uma estética paradigmatica. E ainda, focar, ou na persona criadora ou
no objeto artistico, é tomar uma perspectiva diferente em relacdo ao que ele chama de
“fendmeno da performance musical inerentemente multidimensional” (COOK, 2013, p. 312).

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

p. 358), conforme se segue:
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Mas hd um argumento & parte tratando-se de mdsica ao vivo 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 séo invariavelmente vistas
como carreiras diferentes, cada qual com o seu modelo de treinamento e
credenciamento profissional. H4 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 especializam-se em 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 misica ao vivo e gravada.

As diferencas entre as instancias artisticas evidenciadas por Cook (2013), nesse
entrecho, trazem & tona a natureza ontoldgica da Mdsica de Concerto que se da, em grande
medida, em termos de representacédo, através do uso da notacdo musical, implicando em uma
necessidade de uma aproximacéo entre 0 modelo e 0 modo como €é abordado. Mesmo 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
debrucar para ensejar significado a obra.

Cook (2013) explica melhor sua tese apontando os modos distintos com que um texto,
seja dramético ou de outra forma, é trabalhado dentro do campo literario e do teatral. Os
esforcos dispendidos em estudos literarios na busca do significado textual situam-se
inerentemente a esse escrito, diferentemente do que se faz no métier teatral, onde o enredo é
visto como um elemento a mais, dentro de uma construcdo performatica como um todo, cujo
significado, assim como sugere Pareyson (2001), da-se no seu devir, ou seja, emerge durante
0 curso da performance.

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 circunscrita aos
contornos da notacdo musical da peca de tal modo que o trabalho do intérprete seria, no
maximo, suplementar ao do compositor. Nesse sistema, hd “o estudo da musica e a
performance” em contraste com o “o estudo da musica como performance”, onde a partitura,
assim como o texto teatral, €, quando muito, um mero guia sobre o qual outros elementos sdo
incorporados compondo o que seria o0 sentido da obra naquela conjuntura (COOK, 2013, p. 1,
10).

Faz-se importante ponderar sobre a pertinéncia do pensamento de Cook (2013). E
verdade que a Literatura é uma arte onde ndo se interpdem outros elementos a ndo 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. J& a MUsica, assim como o Teatro, sdo artes temporais que
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necessitam da figura do intermediario para a devida concretizacdo, ndo restando ao espectador
sendo acompanhar a abordagem e o tempo adotados pelo performer.

Mas é intrigante pensar sobre a natureza paradoxal da Mdusica. Na concepg¢éo
hanslickiana, ela seria a mais abstrata, entre todas as artes, em relacdo aos simbolos do mundo
concreto. Assim, ndo haveria, de sua parte, a mesma facilidade encontrada nas outras
instancias artisticas para se retratar um objeto simples como uma mesa, por exemplo, devido
a sua natureza ontoldgica de tendéncia assemantica, permeada de uma elasticidade de sentido
praticamente infinita. No entanto, em termos da sucessao de eventos sonoros per se, ao longo
do tempo, ndo resta duvida de que a Musica se mostra mais limitada em relacdo as outras
artes temporais. Melhor dizendo, referir-se 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 uma performance, revela-se uma afirmagdo um tanto quanto controversa na medida
em que a Mdasica e a Literatura Teatral apresentam perfis onticos diferenciados: a
temporalidade da Musica revela-se mais atrelada aos valores relacionados entre si, ou seja, ao
conjunto de disposicGes temporais 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 relagdo ao transcorrer temporal do texto é
substancialmente maior, sujeita a subjetividade conceptiva por parte do diretor, pois nesse
campo artistico ndo se tem um sistema de mensura¢do do tempo tao sistematizado como o da
instancia musical. Além disso, a facilidade da flexibilizacdo do texto teatral advém da
naturalidade com que essa arte se interage com artefatos exteriores a sua escrita (objetos de
cena, figurinos, cenarios, maquiagem etc.), diferentemente do que se da na Musica, cujo devir
atém-se muito mais a letra musical do que a elementos externos a ela, pelo menos em grande
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 musico a partitura por conta dessas
particularidades.

Diante desse impasse, vale destacar a posi¢cdo de Bicknell (2015), que acredita que
questdes relacionadas a liberdade conceptiva acerca de uma obra por parte de um intérprete
tém um escopo mais profundo que envolve apropriacdo cultural e identidade de grupo.
Segundo aquela autora, uma performance de masica vocal é uma interagdo 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 razao, ndo é convencida da legitimidade de determinada
performance; ela é capaz de demonstrar sua reprovacao. E ainda, dependendo do métier, tanto

os performers como o publico engajam-se, mesmo sem querer, no estabelecimento de um
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conjunto de disposicOes a serem observados, ndo obstante que as convencdes sejam, por
vezes, violadas.

Para Bicknell (2015), cantores de Opera e cancdo de arte, em sua maioria, ainda se
apresentam a sociedade como mdsicos sérios no sentido de primarem por uma postura de
respeito e reveréncia em relacdo & musica que eles interpretam. Nesse caso, a autenticidade
tem relacdo com a nocdo de fidelidade as intengbes do compositor materializadas em sua
obra, ainda que de uma forma ndo ortodoxa, no tempo vigente. Nesse aspecto, aquela autora
afirma que em muitos géneros da musica popular, a expressdo individual por parte do
performer ja é, ao contrério, esperada, ndo havendo a necessidade de se falar em ego,
execucao ilegitima e fidelidade — conceitos que costumam aparecer de outra forma,
relacionando-se mais com a ideia de sinceridade que é alcancada por meio, por assim dizer,
de uma emocdo genuina. O mesmo valeria para o0s cantores de jazz, com a diferenca de que
as canc0es ali abordadas costumam ser standards dos quais os musicos geralmente ndo séo 0s
autores, mas perfazem um papel social de atender as expectativas por uma, diga-se, verdade
emocional, a ser sentida e chancelada pelo publico ouvinte desse tipo de repertdrio
(BICKNELL, 2015).

Desse modo, véarios outros elementos, além dos musicais propriamente ditos, sdo
concorrentes a formacdo do coletivo sobre os juizos de valor estético, estabelecendo-se uma
fronteira que delimita a identidade do grupo — fator fundamental para que sejam rastreadas as
evidéncias de autenticidade do objeto artistico. Ou seja, as acGes em torno de tal e tal
instancia, necessariamente, relacionam-se a um contexto maior delimitado pelos individuos,
de modo que “a autenticidade ¢ a autenticidade de um género musical particular como foi

demarcado pela sua comunidade de apreciadores” (BICKNELL, 2015, p. 69).

Debates sobre autenticidade sdo importantes para os fas quando a musica (essa e ndo
aquela) é constitutiva da identidade pessoal ou social do individuo. Conversas sobre
as fronteiras da musica é um jeito de participacdo dessa identidade individual em
meio as fronteiras ao redor da sua cultura ou sub-cultura. Fds demonstram
familiaridade de especialista com determinado estilo para outros fas na comunidade
quando eles sdo capazes de fazer distingdes especificas sobre o que propriamente
pertence a esse estilo ou ndo. Discussdo - até mesmo desentendimentos - é a maneira
de conectar uns com o0s 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 musical, nesses termos, € um fenbmeno
fundamentalmente social e ndo individual. Nessa mesma acepgéo, Seincman (2001, p. 26-27)

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

Em meio a um paralelo, Cook (2013) parece estar correto ao afirmar que, atualmente,
vive-se um cenério estético-musical totalmente novo, com o surgimento da era digital, que
por meio das modernas ferramentas e midias tecnoldgicas (capacidade de armazenamento em
dispositivo movel, internet, TV inteligente etc.), tem-se maior acessibilidade as interpretactes
das mais diversas a respeito de uma obra especifica. Para o autor, tal fato vem moldando a
sensibilidade coletiva, deixando-a algo mais tolerante e entusiasta perante os diversos
paradigmas de performance que tém sido acumuladas desde a invencao da gravacao de audio
e de imagem no final do seculo XIX — fenbmeno que vem fazendo com que a performance
seja um produto de cunho social, a ponto de sua validade ser medida mais em funcdo das
circunstancias em que foi produzida do que a partir de pardmetros técnicos pré-estabelecidos.

Bicknell (2015), igualmente, percebe a performance musical como um acontecimento
de foro social, porém, como uma instancia balizada por grupos diletantes, cujo imaginario
carrega em si as regras sobre as quais se d& o juizo sobre o fazer dessa musica e suas
consequéncias valorativas. Nesse sentido, cada campo musical teria seus proprios canones
especificos validados pelo respectivo inconsciente coletivo, os quais, mesmo sofrendo
pequenas variagdes, ao final, impor-se-iam a partir da troca de informacdes entre as relagdes
sociais pertinentes a essa coletividade. Assim, de acordo com esse ponto de vista, a fécil
acessibilidade as varias interpretacdes de uma obra permite compararem-se as performances
de fato, mas na perspectiva de se mensurar o grau de legitimidade estética umas em relacao as
outras, tendo como ponto de referéncia o juizo coletivo, e ndo as obras entre elas mesmas,
como defende Cook (2013).

Diante dessa oscilacdo conceitual em relagdo aos processos de interpretacdo e
julgamento de valor estético, acredita-se na necessidade de uma tomada de posicao a partir de
um determinado referencial teérico, para se apontar um caminho que, se ndo corresponder de
toda feita a verdade, sera, ao menos, um paradigma sistematicamente referenciado e, por isso,
plausivel e relevante. Entre os modelos vistos, consideram-se 0s pressupostos da Teoria da
Interpretacdo e Sobreinterpretacdo do escritor italiano Umberto Eco serem mais adequados,
tendo em vista um sistema de validag&o interpretativa sobre o objeto de estudo da pesquisa em

curso, ou seja, a respeito da Cancao Brasileira de carater nacionalista, investida de elementos
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de danga, circunscrita ao sistema de representacdo notacional tradicional. Assim, embora a
metodologia de Eco apresente uma sistematica voltada para perscrutar os liames
hermenéuticos da literatura, ndo obstante, é preciso considerar que 0s argumentos
constitutivos de seu ordenamento possam ser aplicados, do mesmo modo, a Epistemologia
Musical, sem prejuizo da legitimidade®? desse processo, por ndo confrontar o sistema musical

em sua natureza singular.

2.3 O MODELO DE UMBERTO ECO

Mediante o ensaio intitulado Os Limites da Interpretacéo e, sobremaneira, na obra
Interpretacdo e Sobreinterpretacdo, de Umberto Eco, tem-se uma argumentacdo critica aos
paradigmas estéticos pos-modernos, 0s quais, segundo o autor, estariam sujeitos a resvalarem
no irracionalismo. A segunda obra, em especifico, trata-se de uma compilacdo do debate
travado entre o filésofo e seus contemporaneos: o filésofo pragmatista estadunidense Richard
Rorty (1931-2007) e o professor de Inglés e Literatura Comparada Jonathan Culler®® (n.
1944), sobre a querela acerca das fronteiras interpretativas perante um texto literario, por
ocasido da The Tanner Lectures on Human Values, realizada na Universidade de Cambridge,
Estados Unidos da América (EUA), em marco de 1990, cujo encontro o pensador italiano
proferira trés conferéncias acerca do tema e uma réplica as confrontacfes urdidas por seus
criticos. Na primeira delas, intitulada Interpretacdo e Histdria, Eco busca resgatar a génese da
polémica corrente em torno do sentido, sentidos, ou auséncia deles ante a um texto. Eco
assim discute sobre a racionalidade greco-romana, ainda hoje utilizada nas areas de Ldgica,
Matematica, Informatica, Fisica, entre outras, contrapondo-a & ideia propria do Apeiron, o
imponderavel, paradoxalmente também cultuado na Grécia Antiga por meio da figura

mitoldgica de Hermes:

32 Segundo Wolney Unes (1998, p. 9-10): “A origem dessa vontade de explicitar o mundo, o desconhecido, sob
nossa Otica imediata, situa-se no &mago da comparacdo (analogia). E na analogia esta a origem da maioria dessas
ciéncias, da Musicologia, da Linguistica e de tantas outras, todas nascidas como ciéncias comparadas. Ora, essa
mesma motivacdo do comparar pode ser estendida ao conjunto das ciéncias como um todo, lancando-se méo da
interdisciplinaridade como instrumental para compreensdo dos mecanismos de producdo do conhecimento. O
conhecimento adquirido em um campo de estudo pode ser aplicado alhures com beneficios para todas as areas
envolvidas”.

3.0 livro traz a palestra intitulada Histdria Palimpsesto, de Cristine Brooke-Rose, que discorre sobre a obra
ficcional de Umberto Eco, em especifico, acerca do romance intitulado O Péndulo de Foucault, classificado pela
autora como uma histéria palimpsesta, ou seja, pertinente ao realismo magico (LOPES, 2012).
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Fascinada pelo indefinido, a civilizacdo grega, a par do conceito de identidade e de
ndo contradigdo, constrdi a ideia de metamorfose continua, simbolizada por Hermes.
Hermes é volatil e ambiguo, é o pai de todas as artes, mas também o deus dos
ladrdes — iuvenis et senex ao mesmo tempo. No mito de Hermes descobrimos a
negacdo do principio de identidade, de ndo contradicdo e do terceiro excluido e
encadeamentos causais que se retomam a si proprios em espiral: o “depois” precede
o “antes”, o deus nao conhece limites espaciais e pode, em diferentes formas, estar
em diferentes lugares ao mesmo tempo [...] consequentemente, a interpretacdo é
indefinida. A tentativa de buscar um sentido final, inalcancavel, leva a aceitacdo de
uma flutuacao ou de um deslizar sem fim de sentido (ECO, 1993, p. 33-36) (grifo
meu).

No hermetismo, surgido no século Il, a busca do conhecimento se d& via similitudes e
analogias diversas e continuas, em que “[...] o universo torna-Se uma grande parede de
espelhos, onde qualquer objeto individual ao mesmo tempo reflete e significa todos os outros”
(ECO, 1993, p. 34-35). Eco (1993) denomina o processo hermenéutico calcado em relagdes
correlatas infinitas de semiose hermética. O autor explica que, de acordo com o fundamento,
é permitido tirar-se de uma relacdo minima uma digresséo infinita levando a um relativismo
eterno, pois, “de um certo ponto de vista, tudo tem relagdes de analogia, contiguidade e
semelhanga com tudo o mais” (ECO, 1993, p. 47). Nesse sentido, vale destacar que a doutrina
foi cultuada, a margem, na ldade Media, recobrando vigor no humanismo renascentista,
coexistindo, de forma antagbnica, com o racionalismo cientifico moderno, que adquiriu maior
prestigio no periodo classico, enquanto o outro viés se sobressaiu nas estéticas romanticas,
sendo sobrepujado, novamente, na era moderna pelo pensamento sistematizado. Por fim, a
ideia da flutuacdo continua do sentido, tipica do hermetismo, retorna as concepcdes
alicercadas sob a égide do sistema pds-modernista da segunda metade do século XX.

Dando continuidade a sua linha de raciocinio, Eco, na segunda apresentacéo, intitulada
Sobreinterpretacdo dos Textos, assim se esfor¢ca em explicar o termo por ele utilizado para

categorizar excessos interpretativos que promoveriam leituras equivocadas ou paranoicas:

[Na visdo de Eco] para ler textos, ou 0 mundo, de modo paranoico é necessario criar
para si um método obsessivo, que elabora abducfes que ndo possuem a minima
possibilidade de serem verificadas, ou que, partindo de um indicio minimo propde
hipoteses fantasticas/fantasiosas. Por vezes, recorrendo a um principio de facilidade
que faz abdugdes apressadas a partir de indicios que ndo sdo verificados ou
promovendo um excesso de perguntas, superestimando coincidéncias que poderiam
ser consideradas de modo mais econdmico (LOPES, 2012, p. 38).

Eco (1993), em verdade, ndo nega que a obra de arte € aberta no sentido de ser
permeada, em sua substdncia ontica, de uma natureza ambigua, ou seja, passivel de
interpretacdes multifacetadas. Mas nem por isso, o pensador concebe o objeto como que

destituido de certa singularidade. Nesse sentido, o autor italiano aponta o sociélogo alemé&o
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Georg Simmel (1858-1918), do século XIX, para explicar a temeridade e os efeitos
decorrentes ao ndo 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 fim; intensificar o desconhecido
através da imaginacdo e conceder-lhe a atencdo insistente que de um modo
geral se ndo concede a realidade manifesta (ECO, 1993, p. 40) (grifo meu).

Em ultima analise, Eco (2004) acredita que a funcdo fundamental da investigacédo
estética é semelhante a cientifica, psicanalitica ou policial, isto é, desvendar o enigma do
caso. Nesse intuito, busca-se o levantamento de suspeitas, a aventacdo de hipoteses, a
suposicdo de conjecturas e 0 pressagio de prognésticos. Segundo o pensador, em
investigacOes dessa indole, € mais prudente iniciar-se 0 processo de busca por evidéncias a
partir da suposicdo mais econémica, ou seja, mais coerente, mais plausivel. Nesse aspecto, o
método légico indicado é o da abducdo, descrito por Charles Sanders Peirce (1839-1914),
guem concebeu o termo, por meio do seguinte silogismo: “Um fato surpreendente, C, ¢
observado. Mas se A fosse verdadeiro, C seria natural. Donde, ha razdo para suspeitar-se que
A ¢ verdadeiro” (PEIRCE, 1999, p. 229). Aqui, o que o tedrico quer dizer com essa formula ¢
a necessidade de se elaborar uma conjectura ante a um fendmeno intrigante qualquer, de
modo a explica-lo ou, pelo menos, amenizar a duvida inquietante decorrente do fato —
presuncao cujos efeitos podem, se comprovada, ser estendidos a outras situacdes analogas.

Eco (1991, p. 52) assim articula um exemplo, mencionado por Peirce em sua obra

intitulada Semiotica, que bem explicita 0 modelo da abdugé&o:

Kepler [...] revela que a 6rbita de Marte passa pelos pontos X, y. Este é o resultado,
mas néo se sabe ainda de que Regra ele é o Caso (e, portanto, de que consequentes
ele é o antecedente). Os pontos X, y poderiam pertencer, entre as outras figuras
possiveis, a uma elipse. Portanto, se a érbita de Marte fosse eliptica, entdo sua
passagem por X, y (Resultado) seria um caso daquele Regra. A abducdo,
naturalmente, deve ser verificada. A luz da Regra suposta, X e y sdo signo de que
Marte deveria passar também pelos pontos z, k. Era necessario esperar Marte 1& onde
o primeiro ‘signo’ induzia a espera-lo. Uma vez verificada a hipotese, sé restou
ampliar a abducéo (e depois verifica-la): supor que o comportamento de Marte fosse
comum a todos os outros planetas. O comportamento de um planeta tornou-se signo
de um planetario geral.

Para o semiologo italiano, a leitura econdmica de um texto, portanto, deve ser

alicercada sobre abducdes, observando-se signos® que remetem a outros, 0s quais n&o

34 Eco (2000, p. 4), na sua obra intitulada Tratado Geral de Semidtica, afirma que é signo tudo que representa
outra coisa qualquer, ainda que ela ndo exista ou subsista no momento em que é simbolizada, pois, a semiotica é,
a principio, a “disciplina que estuda tudo que possa ser usado para mentir”.
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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 razBGes possiveis conexas entre si.

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

Em realidade, o esforco de Eco (1993) € questionar as implicacbes advindas da
semiose hermética, segundo a qual, como se viu, tem como axioma a capacidade dos signos
de se desdobrarem em relacbes semidticas infinitas, de tal sorte que nada pode ser
conceituado ou estabelecido de forma estavel. O autor afirma que o fato de um texto ser,
invariavelmente, aberto a um sem-ndmero de sentidos, ndo se infere, contudo, que possa ter
qualquer sentido.

Eco (1993) explica que no mundo real pensa-se, em grande medida, em termos de
identidade e semelhanga. Todavia, no cotidiano, costuma-se distinguir entre conformidades
relevantes, de um lado, e circunstanciais, de outro. Assim, o que difere a interpretacdo sa de
espirito da paranoica é deduzir-se 0 minimo, e ndo o maximo possivel. A titulo de exemplo,
a afirmacdo “Aquiles ¢ um ledo” pode ser considerada perfeitamente valida considerando que
ambos os signos — Aquiles e ledo — comungam, em seus respectivos bojos semanticos, de
atributos mais especificos (coragem e ferocidade). Todavia, 0 mesmo néo se poderia afirmar
em relagdo a uma ideia como o “herdi grego com cauda”, que seria despropositada em relacdo
a realidade manifesta; assim como a frase “Aquiles ¢ um pato”, a qual, é certo, ndo seria tdo
aberrante como a anterior, tendo em vista o fato de ambos os signos serem, a0 menos,
bipedes. SO que essa caracteristica mostra-se inconveniente por ndo se tratar de uma
similaridade significativa, havendo uma gama mais que substancial de animais que se utilizam
de dois membros para a devida locomocao (ECO, 2004).

Ponderando sobre as abducbes anteriores, Eco (1993) postula que uma
Sobreinterpretacdo se da quando ndo se tem a observancia dos principios da economia
textual, advertindo, com base em Karl Popper (1902-1994), néo se tratar de haver a leitura
‘verdadeira’, mas de rejeitar qualquer outra considerada inadequada, ineficiente, inverossimel
Ou mesmo impossivel.

Quanto a terceira palestra de Eco, intitulada Entre Autor e Texto, o filésofo destrincha
o0 seu plano epistemoldgico diante da conjuntura acerca das balizas interpretativas
supramencionadas, estabelecendo uma distin¢gdo e, a0 mesmo tempo, uma ligacdo estreita

entre o0 autor, a obra e o leitor. De fato, 0 acesso as intencdes, intuicbes e motivacoes
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empiricas do autor, pelo menos de um modo direto, revela-se improvavel. Do lado do leitor,
tem-se a questdo de que as percepg¢des individuais sdo questiondveis, uma vez que a
abordagem do sujeito se constitui sobre a obra engendrada por outrem. Nesse sentido, a
solucdo se encontra, entdo, no proprio objeto, que traz em seu cerne uma espécie de trama
elaborada intelectivamente por um Autor-Modelo a ser desvendada por um Leitor-Modelo
(ECO, 1993).

O filosofo italiano propGe, em realidade, uma triangulacdo sinérgica entre a intencao
deliberada do autor, que seria a Intentio Auctoris, em estabelecer uma estratégia discursiva
inerente a uma obra, a Intentio Operis, que somente podera ser compreendida pela Intentio
Lectoris — faculdade do leitor dotado da competéncia necessaria para tanto.

Em um trecho de Os Limites da Interpretacdo, Eco (2004, p. 88) deixa claro o seu
pensamento acerca da ligacdo entre os trés pilares do seu pressuposto teorico: “[...] tenho lido
interpretacdes em que 0s meus criticos descobrem fontes das quais eu estava plenamente
consciente, e ficava muito contente com o fato de que encontrassem tdo astutamente aquilo
que, tdo astutamente, havia eu escondido a fim de induzi-los a encontrar”.

O processo interpretativo, na concepcao de Eco (2004), estabelece-se, assim, ndo entre
sujeitos individuais, e suas intuicOes e percepgdes, mas entre estratagemas dispostos, 0s quais,
ao fim e ao cabo, sdo correspondentes.

A alternancia e sobreposicdo dos papéis semioticos do autor, da obra e do leitor
indicam, pois, que Eco ndo se simpatiza com a colaboracdo intuitiva, nos moldes defendidos
por Pareyson (BRITO JUNIOR, 2010). A validade de interpretacbes multiplas no campo da
arte proposta por esse autor é, entretanto, endossada por Eco (1993), de modo diverso, talvez
mais acautelado, buscando circunscrever a liberdade do intérprete via demarcagdes naturais

que seriam estabelecidas pelo proprio enredo da obra®.

Nalguns dos meus escritos recentes sugeri que entre a intencdo do autor (muito
dificil de descobrir e frequentemente irrelevante para a intencdo de um texto) e a
interpretagdo de um intérprete que (para citar Richard Rorty) simplesmente “molda o
texto segundo uma forma que servird a seu proposito” existe uma terceira
possibilidade. Existe uma intencdo do texto (ECO, 1993, p. 30).

Nesse sentido, faz-se importante reconhecer a trama de um objeto artistico para que
tenha Identidade. Sobre o ambito ontoldgico da Intentio Operis, Brito Junior (2010, p. 123)

assevera: “[...] ele ¢ considerado em sua materialidade significante de modo que a

35 Abdo (2000, p. 22) argumenta que a obra, uma vez concebida, embora preserve algo de seu criador, impde-se,
na realidade, como “[...] uma organicidade viva, reguladora de seu proprio processo interpretativo”.
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interpretacdo passa a ser um meio de percep¢édo, reconhecimento, conceitualiza¢do, analogia e
abdugdo de regras que possam dar sentido ao texto”. Nesse aspecto, mesmo que o leitor
consiga consultar o “espirito de Machado de Assis” sobre a traicdo ou nao de Capitu a
Bentinho, ainda assim, a resposta ndo teria utilidade alguma se ndo puder ser corroborada pela
textualidade da obra. Mas, e no caso de o autor ainda se encontrar vivo e ser apresentado a
diversas interpretacbes acerca de seus textos? ldentificar-se-ia, ou ndo, com tais e tais
abordagens? Eco (1993, p. 67) pondera que, do mesmo modo, qualquer que seja a resposta do
autor, ela ndo validaria nem invalidaria qualquer olhar acerca do texto, apenas poder-se-ia
revelar congruéncias ou ndo entre 0s anseios do autor empirico e as intengfes inerentes ao
texto. E no caso de o escritor ser um tedrico do seu proprio texto? Segundo Eco (2004, p. 87),
ele responderia: “N&o era isso 0 que eu queria dizer, mas devo convir que o texto o diz e
agradeco ao leitor por informar-me a respeito”; ou replicar argumentando que um leitor afeito
ao bom-senso ndo deveria aceitar tal interpretacdo por ndo haver uma sustentacdo textual
razoavel.

Percebe-se, entdo, que na medida em que o Leitor-Empirico é capaz de destrinchar a
trama, ele se torna Leitor-Modelo, abrigando-se da semiose conducente para além da esfera
do discurso textual. Sobre a questdo, Cavalcante (2008) traz um exemplo que bem demonstra
0 risco, na acepg¢do de Eco, de o individuo se deixar levar pelo impeto fantasioso desprovido
de pesquisa, raciocinio e avaliacdo, ao recordar que Otelo ndo teria assassinado sua esposa
Desdémona em um rompante de ciume se a simples auséncia de um lenco de linho néo tivesse
sido sobreinterpretada.

Assim, para que a abordagem de uma obra ndo tome um rumo aparentemente exitoso,
mas equivocado em seu cerne, ou esvaziar-se de significado ou mesmo desbancar-se para o
nonsense, 0 tedrico concebe a tese do Autor-Modelo que, premeditadamente, idealiza um
Estratagema inerente a sua obra (a Intentio Operis) a ser decodificado pelo Leitor-Modelo,
e toda parte interpretada desse conjunto somente sera valida se for correlata as outras, pois, do
contrario, trata-se de uma Sobreinterpretacdo, devendo assim ser desencorajada. Mas tem-se
ainda outro elemento que se deve levar em conta durante 0 processo de concepgao

interpretativa:
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Uma vez que a intengdo do texto é fundamentalmente produzir um leitor modelo
capaz de fazer 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 intencdo do texto. Assim, mais do que um parametro usado a fim de
lidar com a interpretacdo, o texto é um objeto que a interpretacdo constréi ao longo
do esforco circular de se validar a si propria na base do que edifica como seu
resultado. Ndo me envergonha admitir que estou deste modo a definir o velho e
ainda valido <<circulo hermenéutico>>. (ECO, 1993, p. 39).

Eco (1993, p. 60) postula que, para se confrontar a Intentio Operis, ou seja, a
estratégia semiotica, deve-se levar em conta, igualmente, as “convengdes estilisticas
estabelecidas” em torno da obra, a sua Enciclopédia Cultural. Tal conceito diz respeito a um
repertorio de formas, sentidos e signos consagrados que se reforgcam e se reiteram, sendo um
paradigma de viés mais linear, ou sincronico, nas palavras de Brito Junior (2010, p. 110), na
medida em que a praxis interpretativa, bem como o contexto em que ela se insere, encontram-
se relativamente ja estruturados. Desse modo, se uma estoria comeca por “Era uma vez...”, é
quase certo de que se trata de um conto de fadas a ser lido, provavelmente, por uma crianca.
Obviamente, a referida expressao pode ser interpretada de forma irdnica, mas, mesmo sendo
esse 0 caso, ainda assim, ndo se pode ignorar que ele é abordado a partir de uma perspectiva,
pelo menos inicial, de fabula infantil. Logo, a linguagem deve ser vista ndo apenas como um
conjunto de regras gramaticais, mas como um Tesouro Social que traz consigo toda uma
bagagem de convencdes culturais engendradas a partir das relagdes que envolveram aquela
lingua, incluindo a historia das interpretacdes anteriores do texto em consideracdo, bem como
de outros afins (ECO, 1993). Nesse Gltimo 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 dimenséo
transcendental de validacéo que se apoia em um patrimdnio 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 interpretagdo é legitima ou ndo (LOPES,
2012, p. 40)).

Em outras palavras, Eco entende a Interpretacdo como a manifestagdo da coeréncia
estrutural tendo “em vista o mundo possivel de um texto e o léxico de uma época”.
(RABENHORST, 2002, p. 09). Com efeito, o estudioso ndo se arvora a denegar a liberdade
do interprete, mas, a circunscreve ao universo estrutural-estilistico pertinente ao objeto

artistico.
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No seu Criticism in the Wilderness, Hartman procedeu a uma analise sutil do poema
de Wordsworth <<I wander lonely as a cloud>>. 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 verso <<A
Poet could not but be gay>> como um contemporaneo leria a mesma linha na
Playboy. Por outras palavras, 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 possuia qualquer 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 ddvida de que ele pode ser lido de maneiras diferentes e
mesmo em contextos culturais distintos, mas, ao fazé-lo, estaria fazendo uso da obra para fins
pessoais; todavia, se a intencdo for interpretar o escrito, ¢ necessario honrar o “pano de
fundo cultural e linguistico” da obra. Eco arremata o raciocinio colocando a situagdo
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 palavra gay, seria mais sensato observar-se se a interpretagdo de cunho sexual tinha
sido ratificada, de algum modo, pelo desenrolar do texto. Havendo convencimento em relagao
a isso, passar-se-iam as outras pressuposi¢cdes congéneres, como, por exemplo, a hipdtese de o
texto ter sido escrito por um autor contemporaneo, imitando o estilo de um poeta romantico
etc. (ECO, 1993)

Transportando a ideia para o universo musical, um exemplo pertinente que reflete o
argumento desenvolvido por Eco se refere ao uso indiscriminado e equivocado do tempo
rubato em interpretacbes da obra do compositor polonés Frédéric Chopin (1810-1849), na
medida em que esse recurso nao fora utilizado para fins sentimentais na época do musico, mas
com o intuito expressivo-estrutural de suavizar modulagoes abruptas (DORIAN, 1942).

Em suma, o controle interpretativo de uma obra artistica ndo se da considerando a
simples leitura literal de seu arcabouco ou limitando-se a alcancar um modelo univoco ideal,
mas sim, pela exclusdo, entre as possibilidades 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 historico-estéticos em torno do objeto abordado.
Levando-se em conta os fatores supracitados, o intérprete deve estar disposto a se defrontar
com a obra na tentativa de suscitar somente as concepcdes interpretativas ndo excludentes
entre si e, até mais que isso, capazes de se fortificarem mutuamente, na medida em que

estejam conectadas a algum aspecto manifesto da intencéo da obra.
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Culler (1993), em sua participacdo no debate, mediante o texto intitulado Em Defesa
da Sobreinterpretacao, subverte a ideia do pensador italiano argumentando que, ao contrario,
justamente aquilo que escapa 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 6bvio, observado a partir de uma investigacao
econdmica, quer dizer, destituido de conjecturas baseadas em especulagdes inusitadas. Sobre
a questdo, Rabenhorst (2002, p. 15-16) alega:

Compreender [na acepcdo de Eco], diz Culler, é p6r as perguntas e descobrir as
respostas em que o texto insiste. ‘Era uma vez trés porquinhos’ pede que
perguntemos: ‘E depois o que aconteceu?’ e niao ‘Por que trés?” (...) O
aprofundamento, por contraste, consiste em procurar questdes que o texto ndo
coloca ao seu leitor modelo.

Nessa linha de pensamento, Culler (1993) sugere que o dualismo entre Uso e
Interpretacdo de uma obra seja substituido pelo do critico literario estadunidense Wayne
Booth (1921-2005), calcado nos conceitos de Compreensdao e Supracompreensdo. Aqui,
para se compreender um texto, o Leitor-Modelo deve realizar as perguntas que o texto
propBe, enquanto na Supracompreensao se 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 a elaborar e a propor interpretaces,
entdo devem recorrer a maxima intensidade interpretativa de que forem capazes,
devem levar o seu pensamento o mais longe possivel. [...] muitas interpretacdes
moderadas, terdo sem davida pouco impacto, pois serdo consideradas
inconcludentes ou redundantes ou irrelevantes ou magadoras, mas se forem extremas
terdo, segundo me parece, mais probabilidades de pér em evidéncia conexdes ou
implicagdes anteriormente ndo observadas ou pensadas do que se se esforcarem por
permanecer moderadas ou <<sensatas>> (CULLER, 1993, p. 98).

Por sua vez, Rorty (1993), sob o discurso denominado O Progresso do Pragmatista,
critica o escritor italiano de forma contundente, acusando-o de ter construido um paradigma
constituido de estruturas e regras ndo bem definidas, impossibilitando a demarcacéo de linhas
limitrofes de interpretacdo. Ademais, o tedrico ressalta que a distin¢cdo de Eco acerca dos
termos Uso e Interpretagdo ndo procede, uma vez que ndo se pode falar em coeréncia interna
de um texto indistintamente da leitura que se faz dele, ndo sendo factivel poder ajustar-se a

Intentio Lectoris a Intentio Operis de forma sistematica e inequivoca.
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Rorty (1993), portanto, resolve o problema de modo pragmaético, postulando um
paradigma holistico onde a coeréncia do texto se d& a medida do objetivo a que se propbe o
leitor. Nesse sentido, tanto a abordagem semiotica-estruturalista de Eco (1993), como a
abordagem desconstrutivista de Cullen (1993), ao final, promoveriam apenas um contexto a

mais dentre os varios que poderiam ser engendrados.

Aplicando seu holismo entre textos e amostras, Rorty argumenta utilizando
exemplos de ‘objetos ndo-flexiveis’, com o intuito de atacar a ideia aristotélica de
que existiriam para cada objeto caracteristicas mais ou menos essenciais que teriam
aplicacdes “objetivas” e usos “subjetivos”. Rorty ironiza a ideia de que usar uma
chave de fenda para fixar parafusos seria sua “fungdo objetiva”, enquanto utiliza-la
para abrir caixas de papeldo ou para cocar 0s ouvidos seriam imposi¢des de nossa
subjetividade. Essa distin¢do subjetividade-objetividade ndo tem grande valia de um
ponto de vista pragmatico: o mais importante é saber o que estamos querendo fazer e
como podemos fazé-lo. (LOPES, 2012, p. 50).

Logo, Rorty (1993), em relagdo a Cullen (1993), ndo critica a deriva hermenéutica
prépria da desconstrugdo, mas sim, a pretensdo de desvelar algo de essencial, ainda que ndo
Obvia — ponto principal de oposicdo a Eco (1993). Assim, reagindo a Escoléstica®® e ao
Essencialismo, Rorty afirma que o processo de leitura deve ser motivado “[...] por algum tipo
de identificacdo, um sentimento de amor e ddio que permita que ndés mesmos entremos em
J0go e ndo o método” (LOPES, 2012, p. 51).

Mediante sua réplica diante dos pareceres contundentes de Rorty 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 cogar o ouvido. Nesse sentido, 0
pensador italiano rebate afirmando que isso poderia ser 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 relevantes — ou pertinentes — que servem a um
determinado fim. No caso, a chave de parafusos é demasiada pontiaguda e comprida para ser
manipulada com preciséo, fazendo com que, via de regra, a acao seja de evitar introduzi-la no
ouvido, pois, um cotonete funcionaria mais adequadamente para esse fim. Seguindo esse
discurso, também ndo se poderia utilizar uma chave de parafusos como se fosse um cinzeiro;
ao contrario de um copo de papel, por ter em comum com 0 cinzeiro o elemento da
concavidade.

Eco (1993) ainda toma o exemplo do uso de um software, especializado em processar

texto, para se calcular impostos diversos por meio de uma funcéo acessoria simples. Ali, 0

36 Método de producéo de conhecimento calcado no embate de perspectivas distintas entre si com o objetivo de
se obter respostas sustentadas na razdo. (CULLETON, 2010).
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pensador italiano observa que, nessa circunstancia, a empreitada ndo traria um resultado téo
eficiente, podendo haver prejuizo, inclusive, em termos monetarios, pois, um programa com
fins contabilisticos seria mais agil e preciso. Desse modo, percebe-se que ndo somente se tem
pertinéncias impossiveis, bem como pertinéncias inapropriadas. Desse ponto de vista,
realizar como um texto funciona significa compreender quais dos seus aspectos s&o ou podem
vir a ser relevantes ou pertinentes a uma interpretacdo coerente, e quais néo.

Culler (1993), nesse aspecto, se alia a Eco, criticando Rorty e sua op¢do em apenas
fazer uso de um texto do modo que bem Ihe aprouver, sem a atencdo sistematica para com o

mecanismo do seu funcionamento.

A questdo decisiva na resposta do professor Rorty a Eco ndo estd, portanto, na sua
afirmacdo de que ndo ha diferenca entre usarmos um texto (segundo 0S NOSSOS
propositos) e interpreta-los — pois ambas as coisas seriam apenas usos do texto — mas
antes na afirmacéo segundo a qual deveriamos abandonar a nossa investigacdo dos
codigos, a nossa tentativa e identificacdo de mecanismos estruturais, para
simplesmente apreciarmos <<dinossauros, péssegos, bebés e metaforas>> sem os
abrirmos ou tentarmos analisar por dentro (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 interpretacGes sejam capazes de
produzir algo de inovador e relevante ou de chamarem a atencdo a ponto de serem
confrontadas com a tradicdo das experiéncias convencionais, permitindo os encontros de
debates de ideias como os da Tanners Lectures, pois, do contrario, ndo haveria 0 que se
contender, sendo toda e qualquer abordagem plausivel e justificavel por conta de seu

propdsito particular.

A forca da revolugdo coperniciana ndo se deve apenas ao fato de ela explicar certos
fendmenos astrondmicos melhor do que a tradicdo ptolomaica, mas também ao fato
de — em vez de representar Ptolomeu como um louco mentiroso — explicar porqué e
em que base ele acertava ao apresentar a sua prépria interpretacdo (ECO, 1993, p.
132).

De fato, Eco (1993) chega a concordar com Culler (1993) quanto a possibilidade de a
Sobreinterpretagdo ser, de fato, mais salutar que a Interpretacdo, dependendo de fatores
circunstanciais. O critério mais contundente, entdo, para se fazer arbitrio de valor dentre as
interpretagdes seria 0 juizo estabelecido cultural e historicamente — o que leva o pensador
italiano a se aproximar mais de Rorty, que também assinala a importancia da heranca
cultural para se balizar as performances, do que da postura desconstrutiva de Culler (1993),

que observa a tradicdo como um agente de constrangimento a busca pela inovacao.
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Podemos dizer que Rorty esta preocupado em garantir a liberdade de criagdo e
interessado em abrir espaco para a imaginacdo; ja Eco preocupa-se com
possibilidades de avaliacéo e procura critérios para preservar a racionalidade. 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
que a interpretacdo ndo seja como uma mula, ou seja, estéril (LOPES, 2012, p. 56).

N&o obstante, Eco (1993) ndo se coaduna a concepcdo holistica-naturalista de Rorty
(1993), por ndo abrir mdo da ideia da esséncia, seja estrutural ou cultural, circunscrita a uma
amostra, ainda que ndo categorica. Nesse caso, 0 pensador italiano considera a confianca de
Rorty na comunidade como Unico critério objetivo de avaliacdo interpretativa, uma
epistemologia temeraria, fragil ante o processo de constru¢do do conhecimento. Quer dizer,
desprover-se de uma aproximagdo com a obra propriamente dita é correr o risco de o
consenso ser 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 avaliacdo da
obra para que a Epistemologia comunitaria possa ser tomada como relevante.

No devido paralelismo, Eco (1993) estabelece, assim, relagcbes balizadas por
parametros de falsidade e verdade que, no campo musical, se daria através do exercicio da
investigacdo racional, seja da partitura, seja do contexto cultural pertinente a determinada
obra musical — visdo considerada por Cook (2013) como reflexo da epistemologia de Platdo
do mundo das ideias, ao que ele denomina “a maldi¢ao de Platao”.

Cook (2013), semelhantemente a Rorty (1993), critica a visdo do escritor italiano
como conservadora e dogmatica, defendendo um caminho, segundo ele, mais transgressor e
em consonancia com a atualidade, de ver a performance como algo relativo, cuja legitimidade
é consolidada em funcdo da experimentacdo de carater mais interdisciplinar. Em realidade,
ndo se tem uma assepsia estética quanto as diversas performances que uma obra musical
possa suscitar desde que ela esteja respaldada por uma fundamentagdo consistente por parte
de seus intérpretes.

O modo como Cook (2013) enxerga 0 manejo das obras, nesse particular, € 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 néo existéncia de um minimo de bom senso e racionalidade.
Entdo, foi considerando a teoria de Eco (1993) e, levando-se em conta a constatagéo de
Bicknell (2015) — de que a observancia da obra consubstanciada pela partitura ainda é vista
com bons olhos pela comunidade da Mdusica de Concerto e, mais especificamente aos

aficionados pelo mundo da Opera e da Cancéo de Camara — que se julgou pertinente a anélise
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musicoldgica das obras de Villa-Lobos a partir de uma metodologia de cunho mais
tradicional, tendo em vista o0 cumprimento dos objetivos do presente estudo.
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3 METODOLOGIA DE ANALISE MUSICAL

Semelhantemente a Hanslick (1992), na visdo de LaRue (1970), a Musica, entre as
artes, é aquela cujos materiais e simbolos apresentam conotacdes menos definidas, tendendo
ao assemantismo, o0 que torna a analise de uma obra musical uma tarefa um tanto quanto
complexa.

Nesse sentido, a busca por correlacdes entre significantes 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 um sistema de
notacdo musical, a analise 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, simbolos sdo utilizados para codificar a musica de
modo a se estabelecer padrdes dos quais € possivel se deduzir estruturas musicais como
ocorre, por exemplo, quando se determina um bloco teméatico como Secdo A e outro como B.
Assim, o analista formal concebe, a priori, 0 arcabouco estrutural da peca, por assim dizer, de
modo estético, constituido de partes individuais, dentro de uma relacdo ldgica entre os
padrGes determinados, bem como se deduzindo propriedades estéticas diretamente das
relagOes entre as partes identificadas.

Uma ramificacdo do método formal é o da semidtica, onde os elementos musicais sao
vistos como signos que incorporam ou comunicam significados. Assim, analisar uma musica
semioticamente significa retalhar a peca em pequenas unidades permeadas de semanticidade,
observando o modo como tais elementos sdo distribuidos em meio a estrutura da obra, para se
descobrir as razbes que estdo por tras dessa conformacédo (COOK, 1992).

Antagodnico ao sistema formal, o fenomenoldgico sustenta-se sobre a ideia de que a
andlise estritamente cientifica, delimitada por uma metodologia rigorosa de observacdo da
relacdo dialogica entre partes destacaveis, ndo possui, de fato, uma relagéo significativa com o
individuo. Tal objecdo se d& pelo fato de 0 método ndo levar em conta o efeito sensivel e

psicologico que a relagdo entre os componentes apurados exerce sobre o sujeito.
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O termo “fenomenologia” refere-se ao estudo das qualidades essenciais da
experiéncia humana. Estudar uma experiéncia fenomenologicamente significa
adquirir uma consciéncia imediata da experiéncia despindo-se de tudo aquilo que
ndo é essencial a ela como associacdes convencionais, circunstancias puramente
transitorias e assim por diante. Esse processo ¢ conhecido como ‘redugdo
fenomenologica’ e tem algumas similaridades com o modo pelo qual Schenker
tentou revelar a estrutura fundamental da mdsica [...]. (COOK, 1992, p. 67).

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

Os defensores da corrente fenomenoldgica argumentam, em contrapartida, que a
efetividade da metodologia se da justamente no dinamismo da compleicdo humana em sua
interacdo com a musica — aspecto ndo passivel de ser contemplado pelo método formalista.

Corroborando com a visdo mais holistica de analise musical, figura-se um método de
investigacdo que, segundo Cook, vem sendo desbravado, nos ultimos tempos, ganhando
reconhecimento no meio académico: a andlise auditiva comparada de obras musicais. Sobre a

questdo, Matschulat (2011, p. 7-8) assevera:

Hoje em dia, as gravacGes formam parte do cotidiano das pessoas e estdo
completamente assimiladas pela cultura contemporanea. [...] a pesquisa em préaticas
interpretativas tem adotado a anélise de partituras como uma alternativa preferencial
para trabalhos académicos. Entretanto, o leque de possibilidades tem aumentado
consideravelmente nas Gltimas décadas, motivando pesquisadores a buscar novos
rumos para trabalhos musicolégicos. Atualmente, a anélise e comparacdo de
gravacgdes situa-se como uma das formas de pesquisa cientifica emergentes, pois
aborda de maneira mais direta a questdo da execucdo musical propriamente dita.
Este tipo de estudo permite, dentre outras coisas, 0 estudo da mdsica como o
resultado sonoro, o qual é fruto de um complexo conjunto de fatores técnico-
instrumentais, interpretativos e expressivos fortemente inter-relacionados.

O musicélogo, no entanto, enumera alguns entraves em relacdo ao uso desse recurso
como meio de apreensdo cognitiva de obras musicais. Primeiramente, registros sonoros,
como, por exemplo, documentos historicos, sdo, muitas vezes, informagOes seletivas e
incompletas, pois, & preciso considerar as circunstancias em que foram produzidas.
Exemplificando, o processo de captacdo do dudio pode ndo ter sido realizado sob condi¢es
adequadas maculando a sonoridade real da performance ou, 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 mais como produtos culturais idealizados e
construidos ndo somente pelos musicos, mas também pelos produtores, engenheiros de som e

outros envolvidos nas tomadas de decisdes dentro do projeto. Por outro lado, a natureza
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tecnoldgica da reproducdo sonora, bem como a notacdo musical, representa, naturalmente,
uma alienacdo entre 0s sons e seu contexto social e historico. Acrescenta-se que a anlise
auditiva de obras gravadas, por vezes, pode ser influenciada por uma formal que,
eventualmente, tenha sido realizada, devido a forca indutiva exercida por esse Ultimo
paradigma predominante, tornando-se 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 as preocupacgdes atuais sobre a
posicdo da musica cléassica na cultura contemporanea, € 0 modo como a ideologia de
gravaces entrelaca-se com a da performance de concerto que €, por assim dizendo,
sua imagem espelhada: uma ideologia que rende a experiéncia da sala de concerto
uma pratica tdo similar quanto possivel & da masica gravada, a ndo ser pela auséncia
— ou pelo menos ndo tirando vantagem — das dimensdes visuais, corporais e sociais
pertinentes & performance de concerto.

Mas, partindo-se da premissa da Teoria da Interpretacdo e Sobreinterpretacdo de
Umberto Eco, calcada, sobretudo, na investigacdo da obra que, no caso das pecas de Villa-
Lobos aqui investigadas, materializa-se em suas respectivas partituras, ndo ha como se furtar
de uma andlise de base fundamentalmente analitica-formal. Nesse aspecto, € interessante
notar a observacdo de Costa e Farias (2018, p. 5-7): “[...] o método de abordagem analitica
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 utilizar-se de um método de
abordagem serial para uma obra tonal”.

Considerando a natureza das obras analisadas, onde o aspecto temporal se destaca por
se tratar de pecas perpassadas por ritmicas de bailados, é preciso atentar-se as reflexdes do
musicélogo americano John Rink (n. 1957). Em seu esfor¢o, percebe-se uma atenuacdo dos
efeitos negativos da manipulagdo estanque dos elementos codificados em notagcdo musical que
sdo, por assim dizer, segregados do fluxo dindmico temporal da obra. Segundo o autor, é 0
transcorrer do encadeamento entre as partes que produz o sentido que, por sua vez, €
percebido a partir da disposi¢do sensivel do individuo — prisma que reverbera o método
fenomenoldgico. Para tanto, Rink (2007) destaca o conceito de “intuigdo informada”, ou seja,
ndo gratuita, mas calcada na experiéncia e conhecimento; e, na metodologia formal, frisa a
funcdo primordial da temporalidade global no processo de exploragdo do significado de uma
obra.

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

(2007) discorre sobre um tipo especifico de investigacdo denominado “Analise para
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Intérprete”, dividindo-a em duas vertentes, quais sejam: 1) Analise anterior — a base para a
performance; e, 2) Anélise da prdpria performance em si.

Destrinchando a primeira perspectiva - de interesse do presente estudo —, Rink (2007)
dispde cinco principios, tendo em vista um modelo de abordagem analitica, a saber: 1) A
temporalidade € o cerne da performance e, consequentemente, ¢ fundamental para a “Anélise
para Intérprete”; 2) Seu objetivo primordial ¢ descobrir o contorno da musica, em oposi¢ao a
estrutura, bem como os meios de projeta-la; 3) A partitura ndo é a musica: a musica ndo se
restringe a partitura; 4) Qualquer elemento analitico a se impor na performance deve ser
incorporado a uma sintese mais geral com consideracdes sobre estilo, género, tradicdo da
performance, técnica, instrumento etc., bem como pelas prerrogativas individuais do
intérprete; e, 5) A “intuicdo informada” auxilia no processo da analise para intérpretes, bem
como a uma abordagem mais deliberadamente analitica.

Buscando-se uma metodologia mais diligente e sistemética, porém, flexivel, no
sentido de levar-se em conta os fatores de temporalidade e “intui¢do informada” suscitados
por Rink (2007), dentro do seu conceito de “Analise anterior”, pensou-se no modelo
idealizado por Jan LaRue (1970). O pressuposto fundamental do sistema de LaRue é moldar a
Forma a partir do Movimento, dentro de uma perspectiva de proporcionalidade entre
aspectos especificos e globais da obra — disposicao que se afigura adequada para se observar a
relagdo dinamica entre ritmos de danca brasileiros e o arcabougo estrutural da Cancéo de

Camara.

3.1 0O METODO DE ANALISE FORMAL DE LARUE

De acordo com o sistema de Umberto Eco — o Intérprete-Modelo —, fazendo uso de
sua bagagem cognitiva, deve apurar, como em um conto policial, os vestigios deixados pelo
Compositor-Modelo, considerando o cenéario sociocultural em que foram produzidos, na
tentativa de elucidar a trama inerente a obra: a Intentio Operis. Para tanto, faz-se importante
examinar a composicdo a qual, em se tratando de cancdo nacionalista, acha-se
consubstanciada na sua partitura. Entretanto, segundo Borém e Ray (2012), ndo é incomum
encontrar trabalhos que trazem toda uma sistematica de andlise musical formal sem uma
aplicacdo definida, muitas vezes, desconexa seja com a realizacdo musical da obra, seja em

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

Todavia, é facil observar (sobretudo em dissertacBes na area da performance
musical que algumas analises apenas descrevem os 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
conclus6es a respeito de como aquela analise 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 problematica e ponderando sobre a indole da presente pesquisa que
envolve, antes de mais nada, elementos relacionados ao bindbmio mdsica-danca — duas esferas
artisticas fundamentalmente temporais —, buscou-se uma metodologia analitica onde a forma-
contetdo fosse abordada sob a perspectiva do movimento, nos moldes da “Analise para
Intérprete” de Rink (2007) e, a0 mesmo tempo, compatibilizasse com a ideia da busca pela
trama estrutural/cultural (Intentio Operis) sustentada por Eco (1993). A partir desse ponto
de vista, vislumbrou-se no sistema de Jan LaRue (1970) um 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) propde trés etapas para a realizacdo da andlise da
composicao, quais sejam: 1) Antecedentes; 2) Observacao; e, 3) Avaliacao.

A primeira proposi¢do, chamada de Antecedentes, trata do contexto historico-cultural
ligado a obra. Segundo LaRue (1970), essa etapa deve ser tratada de forma dirigida, ou seja,
deve refletir, principalmente, como os dados conjunturais apurados corroboram, ou
contradizem, a hip6tese analitica aventada a obra.

A segunda etapa, chamada de Observacdo, se refere a 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 - Elemento de especificidades proprias, € ndo apenas como material
constituinte de outros componentes (melodia, ritmo e harmonia). Nesse parametro, € preciso

observar diversos aspectos basicos ante uma proposicao analitica.
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Timbre

Realces; combinac@es; contrastes.

Ambito

Extensdo, tessitura; lacunas, efeitos especiais, exploragéo
idiomatica

Tecido/Textura

Duplicacdes, superposicoes e contrastes de partes; homofonia;
cantus firmus, polifonia; contraponto; polarizacées (policoral,
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 instrumentacdo ou
extensdo; tipos e frequéncia.

Quadro 1 - Parametros do Som no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboragdo propria.

2) HARMONIA — Abrange ndo apenas a ocorréncia simultanea de sons, mas também

sucessdes que formam um padrdo mais ou menos coeso, como, por exemplo, um arpejo, um

contraponto significativo, uma polarizacdo tonal, uma série dodecafonica, configuraces

modais etc.

A harmonia, como elemento analitico de estilo, ndo compreende apenas o fenémeno
de encadeamento acordal, comumente associado ao termo, mas também todas as
demais relacdes de combinac@es verticais sucessivas, incluindo contraponto, formas
menos organizadas da polifonia e procedimentos dissonantes que ndo fazem uso de
estruturas ou relagdes acordais familiares [...]”. (LARUE, 1970, p. 39).

Quanto a esse topico, tem-se 0 Quadro 2, a sequir.

Funcdes Principais

Tonalidades principais e secundarias.

Categorias harménicas Tonal; modal; migrante; bifocal; unificada; expandida;

polarizada; politonal; atonal; serial; estilos ndo-tonais/nao-
seriais de estruturas de estabilidade variavel/instabilidade.

Encadeamento harmonico | Fungfes harmonicas de tensdo e relaxamento a partir do

movimento; esquemas tonais; percursos modulatorios.

Vocabulario harmonico Direto, indireto e remoto; alteragfes; dissonancias;

progressdes; motivos e sequéncias.

Ritmo harmonico

Ritmo decorrente de alteracfes acordais; de inflexdes; de
alteracdes de tonalidades.

Intercadmbio entre partes Contraponto; imitacdo; canone; fuga/fugato; stretto;

aumentos/diminuicoes.

Quadro 2 - Parametros da Harmonia no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboragdo propria.
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3) MELODIA — Tudo que se destaca como linha musical relevante em uma obra.

Nesse critério, tém-se os elementos evidenciados no Quadro 3, a seguir.

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

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

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

Original ou derivado Funcdo primaria (tema) ou secundéria (cantus firmus,
ostinato®’).

Quadro 3 - Parametros da Melodia no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboragdo propria.

4) RITMO - categoria ambigua e multifacetada que resulta de “combinagdes mutaveis
de duracdo e intensidade em meio aos elementos e dimensdes do desenvolvimento da obra”
(LARUE, 1970, p. 90). Uma abordagem do ritmo deve abranger ndo apenas a relacdo de
duracdo ou proporcdo entre as figuras, quer dizer, o ritmo propriamente dito, mas também a
frequéncia de alteracGes advindas das relacbes entre as estruturas do som em si, ritmicas,
métricas, harmonicas e melddicas, a partir de pontos de tensdo, relaxamento e transi¢cdo. No

Quadro 4, a seguir, tém-se as partes inerentes a esse parametro.

Ritmo Vocabulério e frequéncia de duracGes/padrdes.

Continuum Meétrica (regular, irregular, aditiva, polimétrica, sincopada e
em hemiolas); andamento; dimensdes de atividade (fracoes,
pulsacdes, motivos, subfrases, frases, periodos e grupamentos

maiores).
InteracOes Relacdes ritmicas decorrentes de mudancas em texturas
melddicas, harmonicas e ritmicas.
Padrdes de mudancas Localizagdo e montante de acentos, linearidade e transigdes.
Tecido Homorritmico; polirritmico; polimétrico; variacédo de

densidade ritmica.

Quadro 4 - Parametros do Ritmo no método de andlise de LaRue.

Fonte: Elaboragéo propria.

87 “Obstinado”; trata-se de uma frase melédica, ritmica ou harmonica, repetida continuamente ao longo de uma
peca musical ou de parte dela (LATHAM, 2008).
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5) DESENVOLVIMENTO — Tal parametro se refere ao sentido de Forma que se
configuraria a partir da resultante da combinagdo dos quatro elementos anteriores. LaRue
(1970) fez uso do vocabulo Growing para designar esse indicador, cuja traducao literal para o
portugués seria Crescimento. Entretanto, acredita-se que o termo “Desenvolvimento” seja
mais adequado por ser comumente utilizado no meio académico brasileiro e passar a ideia, do
mesmo modo que o outro, de conectar-se ao dinamismo do desdobramento temporal dos
eventos musicais, contrapondo-se a noc¢do, por vezes, usual, de que as formas musicais sdo
objetos sem mobilidade, de contorno rigido, removiveis da fluéncia musical.

Isso ndo quer dizer que ndo se possa considerar formatos tradicionais, como, por
exemplo, a forma rondd ou sonata, mas que se busca aborda-los sob 0 modo de intercAmbio
ativo entre os elementos e as arestas que servem para liga-los ou ndo. Em verdade, dentro do
processo do Desenvolvimento, tem-se uma coexisténcia de causa e efeito entre 0 movimento e
0 contorno musical que se da ao longo do desenrolar do discurso musical, ou seja, a
continuidade do Movimento, impulsionado pelos sons, deixa uma impressdao da Forma.

Sobre a questdo, Rink (2007, p. 27) assevera:

Referindo-me a esta ‘anélise para intérpretes (ou seja, ‘estudo minucioso da partitura
com atencdo especial as fungdes contextuais e aos meios de projeté-las’), enfatizo a
importéncia do “contorno” musical, mais do que a estrutura, no que diz respeito a
conceituacdo da musica por parte do intérprete — uma 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
subestimado, em algumas “andlises rigorosas”®, com efeitos constrangedores,
quando se aplicam indiscriminadamente os resultados a performance.

O Movimento da-se, desse modo, pelo grau de intensidade e frequéncia das mudancas
observadas no fluxo musical. A Forma, por sua vez, molda-se a partir das articulacdes ou
interrupcdes engendradas durante esse percurso. Dentro da sucessdo sonora, 0s eventos ou
gestos musicais demarcam pontos sobressalentes na estrutura geral de uma peca que ocorrem

durante todo o processo do 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, relacBes tonais, qualidades afetivas (efeitos
psicoldgicos) dos elementos musicais, repouso versus tensdo — tudo isso, ocorrendo
durante todo o processo de desenvolvimento, define o contorno ou a forma de uma
peca musical (WHITE, 1976, p. 14).

3 As metodologias de Eugene Narmour e Wallace Berry, por exemplo, sdo apontadas como analises rigorosas
(RINK, 2007).
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Sobre o parametro do Desenvolvimento, LaRue (1970, p. 115) arremata afirmando
que “somente respondendo de maneira diversa as entidades expressivas que a articulagdo
venha a unir, na verdade também segregar, é que se pode sentir as mudancas que governam o
fluxo musical”.

Rink (2007, p. 36) concorda com a ideia:

Embora nenhuma destas formulacfes expresse 0 que realmente acontece na obra,
elas ao menos indicam uma nogao basica da mUsica em execucao na medida em que
esta se expande e contrai, permanece ou prossegue, e assim por diante. Uma nocéo
de “forma enquanto processo” é o que realmente interessa aos intérpretes, embora
para atingi-la, necessite-se de uma disseca¢do um tanto quanto conscienciosa, mais
do que a assimilagdo simplesmente intuitiva.

De fato, percebe-se que LaRue (1970) faz a distingdo entre Movimento e Forma
separando-os entre 0s que direcionam a atencdo para o fluxo de eventos no tempo e aqueles
que sdo reconhecidos como blocos de edificacdo, pontos de referéncia ou componentes
estruturais, formados a partir da sucessdo dos eventos musicais decorridos. Mas, a0 mesmo
tempo, o autor 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 dicotomia Movimento/Forma. Aqui, 0s graus de movimento percebidos
variam, naturalmente, de um segmento para outro, e a frequéncia das mudancas produzem ou
ndo uma sensacao de aceleracdo ou direcdo frente a um objetivo. Percebe-se que 0 movimento
envolve mais diretamente a experiéncia, evento a evento, do individuo com a musica, mas,
ainda assim, matrizes desse fluxo podem ser organizadas na memoria como padrdes
recorrentes, pontos de contraste ou linhas de fronteira dentro do movimento, em outras
palavras, como agentes construtores da forma musical no processo dindmico de constituigéo
da obra.

Em suma, no Quadro 5, a seguir, tém-se 0s elementos basicos inerentes ao parametro

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

Evolucéo de textura Heterogeneidade; homogeneidade; diferenciagdes;
especializagoes.

Fontes da Forma Articulagdes (transagdes) a partir de mudangas em quaisquer

elementos; antecipagdes; superposicgoes; elisoes;
truncamentos; laminacgdes; op¢des para continuacéo
(recorréncia, desenvolvimento, resposta, contraste).

Fontes do Movimento Estabilidade/instabilidade; atividade local; movimento
direcional; tipo estrutural ou ornamental.
Modulo Segmento caracteristico que permeia o Desenvolvimento.

Quadro 5 - Parametros do Desenvolvimento no método de analise de LaRue.

Fonte: Elaboragdo propria.

Por fim, LaRue (1970) separa uma parte especifica dedicada a andlise da relacdo
texto-musica. Nesse parametro, destacam-se varios aspectos, quais sejam: correlacdes
timbristicas de texto/musica; exploracdo da sonoridade da palavra para suscitar elementos de
carater e textura; selecdo de vocabulos em mudangas harménicas, de tonalidade ou de
tessitura; palavras fundamentais, tendo em vista a clareza de linhas contrapontisticas;
influéncia da entonacdo das palavras sobre a linha melddico-musical; partes limitrofes a partir
de determinadas entonac@es; correlacdes métrico-poéticas sobre a musica; grau de aderéncia
musical a forma textual (linha, estrofe, refrdo, da capo etc.) em articulagdes de continuacéo; e,
conexdes ou conflitos textuais a mudancas de carater e flutuacGes de intensidade e vinculacao
de palavras a partes climaticas.

Segundo LaRue (1970), a apuracdo de todos esses elementos deve ser assentada sobre
um ponto de equilibrio entre aspectos gerais e especificos para que a analise ndo passe a
impressdo de algo engessado e estereotipado. Nesse aspecto, € possivel denominar trés
dimensGes para a depuracdo balanceada dos elementos de uma composicdo, a saber: 1) As
Grandes, onde a observacdo se da de modo amplo e generalizado, como, por exemplo, a
forma de uma obra, um movimento, sucessdes de movimentos, mudancas de instrumentacéo
entre movimentos (som); contrastes e frequéncias 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 climéticas de dinamicas, tonalidades proeminentes, simetrias
melddicas, progressdes entre se¢des, ritmos complexos e as articulacbes em areas de grande

atividade; 2) As Médias, onde sdo anotados as ideias musicais e o carater individual das
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principais articulagdes de porte mediano e de partes estruturais internas como secdes, periodos
e frases; e 3) As Pequenas, que se refere a unidades estruturais breves e suas inter-relagdes
(semifrases, motivos, padrdes ritmicos, figuras melddicas, motivos ritmicos, pequenas
progressdes melodicas, acordes especificos, entre outros).

A despeito do que foi dito, faz-se relevante salientar que a meta principal em uma
andlise é proporcionar a compreensdo musical como um todo via percepcdo das relaces
gerais de uma obra, ofertando espaco, assim, para as apreensées mais intuitivas.

Apds o processo de observacdo, com vistas a se depurar os elementos constituintes da
obra, é necessario realizar a Ultima etapa do método proposto por LaRue (1970) denominado
Avaliacdo. Por mais reveladores que sejam 0s pontos apurados, eles sdo, todavia,
preliminares ao objetivo final de qualquer busca analitica de estilo: a juncdo dos elementos
analisados com as reflexdes feitas sobre eles, tendo o propdsito de se articular conclusdes
estilisticamente relevantes, inclusive, na perspectiva de se suscitar atribuicfes de valor critico-
estético a obra. Considerando esse Ultimo aspecto, é possivel, pois, arrazoarem-se juizos
diversos, como, por exemplo, o grau de equilibrio entre unidade e variedade da obra,
originalidade, inovacdo, criatividade, conformacéo estilistica etc.

O analista deve, desse modo, inteirar-se das observacOes ordenadas e das conexdes
correspondentes que possam levar a generalizagdes Uteis, tendo em mente a importancia em
se representar a musica como um todo inter-relacionado. Assim, para amadurecer a hip6tese
suscitada a respeito do desenvolvimento de uma obra musical, é preciso buscar uma
abordagem de cunho analitico e imaginativo dinamico: observando, ouvindo, testando,
corrigindo e substituindo as possibilidades que se sucedem.

Enfim, a integracdo entre os elementos histdrico-culturais, estruturais, os diversos
fluxos e refluxos da atividade musical, passagens expressivas, entre outras ocorréncias
inerentes ao objeto, proporcionam certa configuracdo ao discurso musical. E tendo em vista
que cada obra carrega em si um universo de eventos proprios e Unicos, a compreensdo de tal
dinamismo se faz necessaria para a delimitacdo de uma originalidade determinada que

engendra um significado a uma obra enquanto algo integrado e coerente.
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4 ANALISE DAS OBRAS MUSICAIS

O Lundd da Marqueza de Santos é um caso arquetipico a ser destrinchado no que
tange a questdo da realizacdo de cancgdes brasileiras imbuidas de bailados brasileiros dentro de
um contexto dominado pela estética do bel canto italiano. A pega, cuja danga j& vem
expressamente designada no prdéprio titulo da obra, constitui-se de um arcabouco estrutural e
harmonico relativamente simples, com ritmica clara e definida, sendo uma composi¢éo 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 emotiva arietta de dpera italiana do século XVIII, ou uma modinha de
saldo do seculo XIX, revestida de lirismo e devaneios poéticos amorosos, ao inves de uma
espirituosa cangdo perpassada por um ritmo gingado e prazenteiro de danca afro-brasileira, no
caso, o Lundu.

Para comprovar tal fendmeno, basta observar os diversos 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 Villa-Lobos que a lingua portuguesa arcaica
determina um tratamento similar no musical, como na Modinha Lundd da
Marqueza de Santos e nas Cangdes Tipicas Brasileiras Tu Passaste por este Jardim
e Palida Madona. Nessas cang¢bes observamos uma linha melddica operistica, a
maneira das arias italianas em voga no século XIX. Por um lado, a linha
melddica 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 evocativo da
musica popular, desenvolvendo melodias seresteiras na méo esquerda do
pianista, a la maniere de la guitarre, como na seresta Serenata e na can¢do Viola
Quebrada. As frases sdo amplas e suas finaliza¢des, muitas vezes, trazem
sensacao da sensivel/ténica (grifo 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
apaixonadas palavras “Minha Flor idolatrada” etc. O Lundu, como a Modinha,
era cantado nos salBes e em serenatas acompanhado de violdes (nesse Lundu, o
compositor procura, no acompanhamento de piano, imitar o violdo), sempre com
espirito de galanteria. Apaixonada e galante também é a poesia que Villa-Lobos
usou para compor o seu Lundu, na forma usada em 1822. O intérprete deve
procurar, com a sua expressao e inflexfes, o sentimento dos trovadores do
nosso primeiro Império (grifo meu).
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Igualmente Bruno Kiefer (1977, p. 27) é peremptorio ao afirmar: “Villa-Lobos
compds com seu Lundd da Marqueza de Santos antes uma bela modinha do que um lundu”.

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 realidade, para o sentimental género da Modinha, como Nahim Marun assim
mesmo a enxerga, do que propriamente do Lundu. Os autores sugerem, entdo, que a cangéo de
Villa-Lobos se cerca de uma atmosfera languida, enamorada, sonhadora, de um lirismo tipico
de uma aria italiana ou uma can¢ao modinheira do século XI1X, suscitando uma interpretacao
amparada por fraseados de félego sustentado, agdgica meliflua, rubatos proeminentes e
acentos que imitam suspiros.

Todavia, Sylvio Lago (2016, p. 90) contrapbe-se a essa Vvisdo salientando,
categoricamente, que “a obra apresenta uma estrutura de Lundu estilizado, ndo encontrado tao
claramente em nenhuma outra similar”. A ambiguidade estilistica que paira sobre o Lundl da
Marqueza de Santos, nesses termos, desperta para a necessidade de uma avaliacdo mais
acautelada e sistematizada da obra, em seus aspectos formais, estéticos, ontoldgicos e
hermenéuticos, para se tentar entender qual seria sua natureza de fato.

A Dansa (Martelo), por sua vez, chama a atencdo tendo em vista outro enfoque. Em
plena efervescéncia do nacionalismo brasileiro, Villa-Lobos comp6s a série nomeada de
Bachianas Brasileiras, entre 1930 e 1945, tratando-se de uma cole¢do de nove suites para
diversas combinagdes vocais/instrumentais. Naquele periodo, o compositor foi adepto 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¢do herdados ndo apenas do Classicismo,
mas também do Barroco e Romantismo, aplicados junto as inova¢@es modernistas. O termo
“Bachianas Brasileiras” seria, assim, uma referéncia a combinac¢do de elementos étnicos
brasileiros com algo do universo estético de Johann Sebastian Bach — compositor predileto de
Villa-Lobos. Todas as Bachianas, nesse sentido, apresentam de dois a quatro movimentos,
sendo que grande parte destes constitui-se de duas denominagdes, a saber: 1) A que remete ao
mundo barroco de Bach (Preludio, Fuga, Toccata, Giga etc.); e, 2) A que evoca elementos da
cultura brasileira (Embolada, Modinha, Desafio, entre outros). Sobre a questdo, Neves (1981,

p. 54) assevera:
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Cada uma das ‘Bachianas Brasileiras’ obedece a uma forma pré-estabelecida pelo
compositor, compondo-se normalmente de quatro movimentos contrastantes, cada
um baseado em um género de can¢do ou danca do Brasil, géneros populares que séo
convenientemente transpostos em formas classicas [no sentido de barrocas],
recebendo por isto mesmo um duplo sentido: ao Preludio e & Aria poderdo
corresponder uma can¢do, uma modinha, uma cantilena; & Danca, um Miudinho um
Martelo; a Fuga, uma conversa: e assim poderdo aparecer Tocatas, Fantasias, Corais,
Gigas, Emboladas, Ponteios, Quadrilhas Caipiras, Catiras Batidas etc.

Percebe-se, entretanto, que ha na Dansa (Miudinho), das Bachianas Brasileiras n° 7
para orquestra (1942), por certo, uma correlacéo entre o primeiro termo e o segundo, uma vez
que esse se trata efetivamente de uma danca. Ocorre que diferentemente do caso anterior, no
segundo movimento das Bachianas Brasileiras n. 5, a Dansa (Martelo), 0 mesmo néo se da,
pois, o cognome Martelo se refere a um género literario, e ndo a uma danca propriamente dita.

E instigante, assim, verificar até que ponto se tem uma conexao, ou ndo, entre o titulo
e 0 subtitulo nessa peca. Entre as inquietacdes levantadas a respeito do uso de bailados em
cancdes da camara brasileiras, a questdo que envolve a Dansa (Martelo) ganha ainda mais
relevo por ser a cancao constituida de uma estrutura indubitavelmente intrincada, tipica da
fase da Inconsciéncia Nacional, onde o conteudo retirado da cultura do povo é trabalhado de
forma difusa e complexa, aproveitando-se somente de suas constancias ritmicas, melddicas e
harmdnicas, sendo necessario, assim, um exame mais minucioso e detido.

Busca-se, desse modo, o esclarecimento de aspectos ainda ndo esmiugados a contento
acerca das pecas investigadas. A partir das consideracdes aventadas, almeja-se descortinarem-
se caminhos, de ordem estética-interpretativa, que possam nortear, em geral, processos que

envolvam cangBes cameristicas brasileiras alicer¢adas sobre ritmos de danca.

4.1 ANALISE DO LUNDU DA MARQUEZA DOS SANTOS

4.1.1 ANTECEDENTES

A peca foi composta originalmente para canto e orquestra como parte integrante da
comédia histérica Marquesa de Santos, de Manuel Viriato Correia Baima do Lago Filho
(1884-1967), em cartaz em 04 de marco de 1938, na capital paulista (CAVALCANTE, 2012).
E embora a cancéo seja frequentemente interpretada como peca autbnoma, ela passou a fazer
parte do ciclo de cancbes denominado Modinhas e Cangfes do Album n. 1, para canto e

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


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

1) Cancdo do Marinheiro;

2) Lundud da Marqueza de Santos;
3) Cantilena;

4) A Gatinha Parda;

5) Remeiro de S. Francisco;

6) Nhapbpe; e

7) Evocacéo.

Mesmo tendo sido composta em uma época onde o nacionalismo ja estava
sedimentado e as técnicas composicionais modernas melhor assimiladas, o Lundi da
Marqueza de Santos apresenta uma estrutura relativamente simples e de facil assimilacéo,
provavelmente, por ter sido composta com o propdsito especifico de servir como musica
incidental a peca teatral de Viriato Correa, ambientada nos tempos do | Reinado, na primeira
metade do século XIX. Isso tanto é verdade que Villa-Lobos assinalou, na partitura original, o
subtitulo Evocacdo da Epoca de 1922, de modo que o texto, como observado por Marun
(2010), constitui-se de certas expressdes préoprias desse periodo, como, por exemplo,
minh’alma e fl6r, com acento circunflexo, além do tratamento em segunda pessoa, como, por

exemplo, Tu Partiste, conforme se segue:

Lundd da Marqueza de Santos da Marqueza de Santos

Minha fl6r idolatrada

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

Este castigo tremendo

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

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

Tudo em mim é negro e triste

Este castigo tremendo, tremendo.
O Titilia!

Minha flor idolatrada

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



68

Este castigo tremendo

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

Nesse aspecto, uma primeira inferéncia a que se pode chegar é que o compositor tenha
edificado a sua obra tentando emular as pecas leves e elegantes veiculadas nos recintos da
realeza por essa época. Sobre a questdo, Castagna (2018, p. 1) explica que a ascensao
econbmica da burguesia no século XIX, refletindo-se no comportamento da nobreza, fez
surgir o habito de se realizar saraus musicais cameristicos, voltados para o entretenimento
sofisticado nas casas ou saldes dos palacios da classe alta, em contraposicdo 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 por
amigos e familiares em momentos de lazer, privilegiando formas de execucdo técnica e
demanda intelectual mais acessivel.

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

respeito 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 0s géneros receberam por parte
dos estudiosos reflete 0 que Araljo chama de suas ‘conexdes historicas’. Andrade
escreve em seu classico estudo [Modinhas Imperiais] sobre a primeira: “o fato é que
modinha ¢ lundum andaram muitissimo baralhados”. E Kiefer: “No século passado
ndo era rara a confusdo entre modinha e lundu”.

Embora a documentacdo histérica referente a trajetéria dos géneros seja escassa,
principalmente, aquela do periodo anterior ao século XIX3°, é possivel reconstituir o processo
de desenvolvimento dessa conjuntura atraves de litografias, relatos, coletaneas de poemas e
estudos diversos realizados por autores de renome.

Tinhoréo (1991), antes de tudo, levanta a discussdo, ainda ndo de todo esclarecida,
sobre a possibilidade de o Lundu-cancdo ter sido, de fato, inspirado pelos ritmos da danca
homénima. Assim, o historiador logo busca responder a pergunta afirmando que “estudiosos
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 coreogréaficos” (TINHORAO, 1991, p. 51). (grifo meu).

39 sandroni (2001) aponta que os manuscritos Mss. 1595 e 1596, da Biblioteca da Ajuda em Lisboa, ao lado da
Viola de Lereno — coletanea de poemas de Caldas Barbosa — ambos do fim do século XVIII e desprovidos da
parte musical, seriam as duas fontes principais sobre 0 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 um género para com o outro. O pesquisador conclui que o Lundu-
cancdo seria uma especie de Modinha, por ser mais compassado, com caracteristicas proprias
do Lundu instrumental, como, por exemplo, pequenas variagbes motivicas no
acompanhamento, alternancia de compassos entre tdnica e dominante, bem como carater
melodico sincopado.

Tudo leva a crer que, por certo, o Lundu-cancdo foi derivado da danca Lundu ou
Lundum, trazida pelos escravos bantos de Angola e Congo. Sandroni (2001, p. 40) reforca:
“[...] o sentido atribuido desde fins do século XVIII ao Lundu-danca e transmitido no século
XIX ao Lundu-cancgdo, chegando até as definicGes dos pesquisadores modernos, é o de uma
representacdo direta ou velada do universo afro-brasileiro”.

As primeiras referéncias conhecidas sobre o aparecimento 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 préatica de dancas de origem africana,
incluindo o Lundu, acusando-as de serem perniciosas e indecentes (CAVALCANTI, 2006).

Alvarenga (1960) descreve a coreografia do Lundu como sendo assemelhada & do
Batuque ou Samba, com um par solista a desenrolar a danca, em meio a uma roda de
espectadores, fazendo uso de sapateados, meneios acentuados dos quadris e da umbigada —
passo originario do Batuque, que consiste em um bater de ventres entre 0s dancarinos.
Segundo aquela autora, o que distingue o Lundu das outras dancas € seu carater
essencialmente urbano, constituido de “um certo polimento civilizado que transformou a
aspera sensualidade primitiva do Batuque em uma volupia langorosa e requebrada”
(ALVARENGA, 1960, p. 148).

Alceo Maynard Araujo (1964, p. 196) comenta:

Ele [o Lundu] veio provavelmente da classe inferior, do batugue do escravo, passou
pelos espanhdis e portugueses que o aperfeicoaram a seu modo ndo escondendo
nunca sua origem vibrante, convulsiva; coreografia onde bragos e pernas, enfim o
corpo todo se agita com aquela énfase que s6 os povos primitivos sabem dar as suas
dangas porque 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
convulsdo total, somatica [...].

Em verdade, o Lundu caracteriza-se ndo somente por apresentar elementos da raca
negra (rebolado balancado das ancas, umbigada, refrdo marcado pelas palmas dos

circunstantes, ritmo e melodia na forma estrutural de estrofe-refrdo), mas também de dangas
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ibéricas (fandango®® e bolero*!), destacando-se o castanholar dos dedos dos bailarinos em
volteios no meio da roda, acompanhamento de violas, alternancia de méos, ora nos quadris,
ora na testa bem como a locomog&o na ponta dos pés (TINHORAO, 2013; KIEFER, 1977).

Negwer (2009) esclarece que o Lundu foi uma das primeiras dancas afro-brasileiras a
despertar a atencdo dos povos europeus, mas, como a umbigada era vista como obscena, o
passo foi mascarado ndo mais se entrelacando os quadris, mas, inspirado no fandango,
girando-os, um em frente ao outro, com 0s bragos suspensos.

No alvorecer do século XIX, a dangca 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 o processo de transicdo entre o Lundu de bailado para
0 de cancdo. De acordo com o historiador, a certa altura, a danca comegou a ser interrompida
pelo tocador de viola, que propunha um estribilho diferente ap6s o qual improvisava uma
cantiga, a comentar as estrofes, cujo teor poético era valorizado por um acompanhamento

expressivo na viola.

Quando esse processo de criacdo de uma cangdo a partir da danga comegou a se
desenvolver, em execugdes a viola, a influéncia da percussdo do batuque ia se
revelar na entoagdo de chulas [Lundus] “de ritmo cadenciado” (como bem observou
Guilherme de Melo em seu livro A mdsica do Brasil), ao final das quais se
acrescentava o0 estribilno, que traduzia a parte cantada em coro, com
acompanhamento de palmas (TINHORAO, 2013, p. 61).

O brasileiro Domingos Caldas Barbosa (?1739-1800) parece ter sido pioneiro na
interpretacdo de Modinhas e Lundus nos saraus lisboetas de 1775, pois ndo ha documentacéo
que comprove a existéncia dessa manifestacbes anteriormente a essa data (ENCICLOPEDIA
da Musica Brasileira, 1998). Por isso, Barbosa é considerado por muitos, citando, por
exemplo, Bruno Kiefer (1977), como o musico-poeta responsavel pela implementacdo e
divulgacdo desses géneros.

Ainda Kiefer (1977, p. 38), ao analisar os Lundus de Caldas Barbosa, aventa a
hipdtese de que 0 musico considerava 0 género uma danca genuinamente brasileira, derivada
do Batuque, ndo vista em Portugal e, por isso, transformada em Lundu-can¢do. Sobre a

questdo, Tinhordo (1991, p. 49) complementa:

40 Dancga popular na Espanha em compasso ternario ou binario composto, caracterizada por ritmos enérgicos,
sUbitas paradas e acelerandos (DOURADO, 2004).
41 Danca popular espanhola de melodias suaves e métrica ternaria (DOURADO, 2004).
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Aliés, para nao deixar divida quanto a superioridade que enxergava nessa danga
brasileira, ao compara-la as europeias do seu tempo, era ainda Caldas Barbosa quem,
nessa mesma cancao, afirmava, empregando desde logo uma onomatopeia indicativa
da agilidade ritmica do acompanhamento:

“Ai rum rum

Vence fandangos e giga

A chulice do lundum” (grifo meu).

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

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

A convivéncia entre negros livres e cativos, 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 batuque sensual Lundu e este, por sua vez, as formas musicais da
recatada Modinha, dando origem ao Lundu-cancdo. Estes Lundus quase Modinhas,
ou estas Modinhas quase Lundus, como destaca Mozart [de] Araljo em seu
importantissimo trabalho A Modinha e o Lundu no século XVIII (1963), sdo 0 maior
exemplo da fusdo ocorrida, ja no século XVIII, entre elementos da cultura europeia e
da cultura popular afro-brasileira.

O Lundu, como bailado de saldo e mdsica de sarau, teve que ser amainado em sua
ritmica vigorosa, fazendo uso de moldes liricos europeus da Modinha para ser aceito na alta
sociedade como uma arte digna e nobre, desprovida dos rancos vulgares da classe social
menos favorecida. Nesse processo, a sincope proveniente do ritmo da danca original foi
associada a melodia do Lundu-can¢do, em um primeiro momento, para ser igualmente
tratada na parte do acompanhamento, ja na virada para o século X1X (LIMA, 2010).

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

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

Um terceiro diferencial seria a presenca da “sincope” que, mais do que um
“amolecimento” da rigidez ritmica e métrica na musica da época, ¢ uma verdadeira
adaptacdo de tendéncias estruturantes presentes na musicalidade negra, a saber, nos
padrfes e ciclos ritmicos, combinadas e adaptadas ao formalismo classico. E €
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 autdénomo: o lundu. (grifo meu)

Kiefer (1977, p. 43) adverte que a pesquisa acerca das caracteristicas determinantes do
Lundu-cancéo, por falta de documentacdo apropriada a respeito dos seus primérdios, ndo séo

tdo precisas como no caso da Modinha; mas, em termos gerais, é possivel elencar: 1)
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Compasso usual em binario; 2) Modo 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, membros de frases, incisos e fragmentos mais curtos e variados do que na
Modinha; 7) Modulagdes onde, muitas vezes, ndo aparece a tonalidade da dominante, sendo
substituido pelos graus 1V 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-
colcheia-semicolcheia, a sincope interna, na parte melddica; e, 11) Acompanhamentos com
ocorréncia de sincopes de modo frequente, embora néo sistematico.

Cardoso (2008) complementa que a constancia da sincope interna na melodia e de
forma menos ordenada no acompanhamento sdo as particularidades que melhor
caracterizam o Lundu-cangéo.

Quanto a Modinha, Cardoso (2008, p. 155) aponta que a carreira bem-sucedida de
Caldas Barbosa em Portugal fez com que os compositores dessa nagdo “passassem a compor
modinhas em seu estilo, mas agregando caracteristicas da Opera italiana, em especial 0s
ornamentos, transformando-a em uma espécie de aria de corte, a uma ou mesmo duas vozes”.

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

Com a vinda da corte de D. 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 modinha, a partir dos ultimos 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 cancéao
cameristica tipicamente de saldo, precisando aguardar depois o advento das
serenatas a luz dos lampides de rua, nos dltimos anos do século XIX, para entdo
retomar a tradi¢do de género popular, pelas maos dos mesticos tocadores de violdo.
Enguanto isso ndo se deu, a modinha de saldo — traduzida de torna-viagem ao Brasil
com a corte do Principe Dom Jodo, a partir de 1808 — enfrentou 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 confundir-se com
arias de Opera italianas, o que explica a sua voga inclusive nos teatros, interpretada
por cantores liricos estrangeiros, como a famosa soprano Augusta Candiani
(TINHORAO, 1991, p. 18-19).



73

Todavia, Kiefer (1977) afirma que, mesmo imersa em ornamentos tipicos do bel
canto, entre outras reminiscéncias operisticas, a esséncia musical da Modinha brasileira
urbana é de um sentimento amoroso puro engendrado a partir de suas caracteristicas
predominantes, quais sejam: 1) Esquemas formais AABB e AABB-refrdo; 2) Planos de
modulagéo, usualmente, no modo menor; 3) A quase auséncia do tom da dominante, mais
assertivo e luminoso, prevalecendo as modulagdes I-1V; I-relativa-1V, I-1V-relativa, de carater
mais sorumbatico; 4) Preponderancia de compassos quaternarios ou binarios, 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 finais de frases, membros 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 notas
harpejadas ascendentes “imitando suspiros”.

Tais atributos melddico-harménicos, mais sobressalentes do que os ritmicos, outorgam
singeleza, intimismo, dogura, “suspiros amorosos”, “saudade”, “desencontros” e “esperangas

do amor idealizado” a Modinha, dirimindo a influéncia da grandiloquéncia extrovertida e

enfatica das arias de Opera italianas.

A anédlise a que submetemos algumas dezenas de modinhas brasileiras do século
passado permitiu-nos observar um conflito entre a heranca europeia (&rias de corte
cultivadas em Portugal no século XVIII, 6pera 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 é constituido de &rias para canto e piano ou violdo, em geral,
apresentando melodia ondulante, cromatismos melddicos e acompanhamento singelo.
(MORAIS apud CASTAGNA, 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 certa delicadeza (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, alem de,
por vezes, arpejos (CANCADO, 2000).

Mesmo assim, constata-se que, em termos formais, o Lundu apresenta caracteristicas

semelhantes as da Modinha, refletindo suas origens na estética classica, 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 encadeamento relativamente simples.
Além disso, em geral, apresentam formas binarias ou ternarias, ou também no caso da
Modinha, a métrica quaternaria, com refrdo ou ndo, articuladas por meio de frases periddicas
e regulares.

Também os textos de ambos o0s géneros, nessa 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 linguagem. Nesse quesito, a diferenca entre os géneros é
gue a tbnica predominante do Lundu é de tematica critica, ironizando tanto a realidade
politica, quanto os costumes da época — caracteristica que se acentua com o passar dos anos.

De modo especifico, quando o mote € amoroso, diferentemente da Modinha, costuma
ser retratado por meio de trocadilhos jocosos e sensuais de duplo sentido®? (LIMA, 2010).

No século XIX, durante as representacbes das pecas de teatro no Rio de Janeiro,
costumava-se apresentar breves quadros cémicos com mdsica e dangca denominados entremez.
Sempre atentos as novidades das variantes de dancas batucadas de aculturacdo branco-negra,
0s produtores das entremezes trataram de encaixar o Lundu, que vinha sendo apreciado pela
sociedade carioca em geral, cada classe social a seu modo. O género, lancado 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, 0 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, cdmica ou sarcéastica (ENCICLOPEDIA
da Mdsica 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 a ser apresentado nos saldes da média e alta burguesia, como

canc¢do acompanhada e danca refinada, de modo mais cadenciado.

42 Mesmo assim, Ferlim (2004, p. 6) afirma: “Porém, apesar de percebermos uma distingdo tematica que op&e 0s
géneros “modinha e “lundu”, € possivel se encontrar lundus [do final do séc. XIX] que se referiam ao amor de
forma mais romantica, como descrevemos com relagdo a modinha. Da mesma forma encontraremos algumas
modinhas (ainda que poucas) que se referem de forma mais jocosa e irreverente 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, transformando-se em cancéo erudita para cravo,
piano ou violdo, mantendo seu carater espirituoso (TINHORAO, 2013).

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

[...] o lundu ganhava como danca as salas da classe média e os salfes das classes
mais altas, como cangéo 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
cancdo nas cidades, sob a forma de género humoristico, cultivado ao violdo por
palhacos de circo, que ainda chegariam a grava-los em discos.

Faz-se relevante salientar que uma das caracteristicas principais do Lundu: a ritmica
sincopada melédica e, por vezes, harmonicamente, ndo foi deturpada ao longo da sua historia,

conforme se Segue.

Em verdade, o que se ouve no acompanhamento dos lundus declaradamente de
Caldas Barbosa na cole¢do de Modinhas do Brazil — “Eu nasci sem coragdo” e “A
saudade que no peito” — € em alguns quase certamente também de sua autoria, como
“Os me deixas que tu das” e, principalmente, “A saudade que no peito”, ¢ o0 mesmo
sincopado que um século mais tarde continuaria a ser usado pelos palhagos de circo
cantores e tocadores de violdo especialistas em lundus [...] (TINHORAO, 2008, p.
72).

Presumivelmente, foi pensando em toda essa conjuntura que Villa-Lobos edificou o
seu Lundu da Marquesa de Santos*® para a peca teatral de Viriato Corréa. O enredo principal
retrata o relacionamento amoroso entre 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
0 Primeiro Reinado do Brasil. Na obra, Domitila é vista como uma pessoa terna, romantica,
idealista e patriota, 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, prontifica-se a abandoné-lo em prol da boa imagem moral do monarca
e do pais 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 relacdo a D. Pedro I, devido
a importancia de seu papel histérico como o proclamador da Independéncia do Brasil. O

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

4 O compositor também preparou para a obra teatral duas pecas instrumentais: Gavota-Choro e Valsinha
Brasileira. (Rezzuitti, 2013).
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valorizacdo da cultura nacional promovida pelo Estado Novo — governo vigente a época do
langamento da peca. (REZZUTT]I, 2013).

O acento comico estaria mais por conta da méae de Domitila, D. Escolastica, com suas
mandingas para “amarrar” o amante da filha, bem como suas escusas para seus fracassos,
como a do galo arranjado para um dos seus despachos que ndo teria sido preto o suficiente
devido a duas penas brancas escondidas no corpo do galiniceo, descobertas posteriormente.
Suspeita-se que Viriato Corréa tenha se inspirado em uma carta em que José Bonifécio,
estadista aconselhador de D. Pedro I, chamava a velha Escolastica pela alcunha de bruxa
(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, ¢, portanto, o
contexto sociocultural da peca de Viriato Corréa para a qual Villa-Lobos escrevera o Lundu
da Marqueza de Santos. Sendo a obra composta para o personagem D. Pedro | retratado,
seguindo os preceitos de valorizagdo patridtica impostas pelo Estado Novo, como nobre de
carater, porém, dentro de um contexto de obra teatral cdmica, de critica aos costumes
monarquicos da época, é interessante buscar-se, por meio da analise, como o compositor
conjugou os elementos musicais no Lundd da Marqueza de Santos, tendo em vista 0 cenario
de fundo constituido de pontos conflitantes como aspectos de romance ilegitimo e bufonaria,
em contraste com elementos de moralidade ilibada e fidalguia.

Para essa e outras indagacdes anteriores, segue-se a andlise formal, considerando os

preceitos da metodologia de LaRue.

4.1.2 OBSERVACAO

4.1.2.1 Quadro Sinoptico

1. Som
1.1 Timbre
Destaque para nota com timbre agudo sustentado (fa/Sib). c. 15-16
Destaque para nota com timbre agudo (fa) sustentado. c. 27
Destaque para trecho com timbre agudo. c. 31 (anacr.)-36
Acompanhamento do piano dobrando a melodia do canto de maneira a frisar o ritmo
sincopado.
1.2 Sonoridade

Extensdo: ré-1-sib4 (piano)/mi3-sib4 (voz); tessitura media-agudo.

Articulagdo em staccato imitando um dedilhado de viol&o. lc.1-4
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Articulacdo predominante em legato destacando-se a ritmica Toda a peca

sincopada. (exceto c. 1-4; 15-
20; 47-53

Articulagdo predominante em legato com fraseado mais “lirico” e o c. 15-20; 47-53

ritmo do acompanhamento distendido oferecendo mais “liberdade”
agogica a linha melddica.

Imitacdo 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
predominante.

c. 15-16; 27; 47-48

1.4 Dindmica

Dinamica, em geral, entre pp e f.

2. Harmonia

2.1 Fungdes Principais

Tom de SibM (tbnica).

o

. 1-20; 37-53

Tom de rém (relativo menor da dominante FAM).

. 21-36

(]

2.2 Categorias Harmonicas

Arcabouco harmonico tonal em SibM/rém.

2.3 Encadeamento Harmonico

Encadeamento, em linha gerais, de Tonica-Subdominante-Dominante.

2.4 Ritmo Harmonico

Ritmo ralentado em func¢éo da alteracdo harmdnica-melddica
sincopada para linear.

c. 15-20; 47-53

2.5 Intercambio entre as partes

Contrapontos diatonicos imitando “baixos de violdo”.

. 6; 10; 20

(@]

Contrapontos cromaticos imitando “baixos de violdo”.

. 8;18-19

o

Elemento de ligacdo constituido por colcheias no acompanhamento
como elemento de ligacdo entre secoes.

c. 20

3. Melodia

3.1 Ambito

Melodia tonal; tessitura média-aguda (E3-Bb4).

Ponto culminante agudo (Bb4).

| c. 15-16; 47-48

3.2 Movimento

Predominantemente por graus conjuntos com salto de intervalo de quarta nos trechos mais

“liricos” (c. 15-16; 47-48).

Terminagdes fraseologicas femininas (exceto c. 36).

3.3 Padroes

Predominantemente sincopado com intervalos descendentes. c. 5-14; 21-25;
29-36; 37-46

Predominantemente linear descendente. c. 15-20, 26-8;
47-53

4. Ritmo

4.1 Ritmo

Padré&o ritmico harménico sincopado com a utilizag&o do tresillo no
acompanhamento.

c. b-14; 21-36; 37-
46

Padrao ritmico melddico sincopado acéfalo.

c. 5-14; 37-46
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Padrdo ritmico sincopado tético. c. 21-5; 29-36

Padrao ritmico linear. c. 15-20; 26-28;
47-53

4.2 Continuum

Allegretto. c.1-4

Moderato (ingenuamente). c.5-20

PiG mosso. c. 21-36

A tempo (tempo primo). c. 37-53

4.3 Tecido

Homorritmico em métrica quaternaria.

5. Desenvolvimento

5.1 Consideragdes Gerais

Introducdo — em SibM (articulacdo em staccato). c.1-4

Secdo A —em SibM (articulacdo predominantemente em legato com c. 5-20

ritmica sincopada acéfala).

Coda da se¢cdo A— em BbM. c. 16 (anacr.)-20

Secdo B — em rém (articulacdo predominantemente em legato com c. 21-36

ritmica sincopada tética).

Secdo A —em SibM (com a finalizac¢do na tonica). c. 37-53

5.3 Fontes da Forma

Secdo B diferencia-se das demais pela mudanca do modo maior para o
menor, além da sincope tética frisando o carater dramatico do
entrecho.

C. 16 (anacr.)-20

Recorréncia do tresillo no acompanhamento em ostinato estrito
ritmico.

(exceto c. 15-20)

5.4 Fontes do Movimento

Célula do tresillo no acompanhamento como elemento estrutural de estabilidade e direcéo.

6. Aspecto Textual

6.1 CorrelacGes de Timbres

Timbre agudo realgcando a palavra “nio resiste” e a interjei¢do “Ah!”.

c. 15-16

Baixos graves na parte do acompanhamento real¢cando a dramaticidade
do texto da Secédo B.

c. 21-36

Timbre agudo destacando o texto “tremendo, tremendo...”.

c. 31 (anacr.)-36

6.2 Exploracdo da sonoridade da palavra para fins de carater e textura

Utilizagao da nota aguda “Sib4” no vocabulo “Ah!” caracterizando um
SUSPIro expressivo.

c. 15 (anacr.)-16;
47 (anacr.)-48

6.3 Grau de aquiescéncia da musica a forma do texto

O carater musical é sensivelmente transmudado a cada verso.

6.4 Conexdo ou conflito entre texto e muasica quanto a mudancas de caréter, flutuagcoes de

intensidade, localizacdo de partes climaticas e grau de movimento

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

C. 26-28

Quadro 6 - Quadro Sindptico Analitico - Lund( 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 melodia acompanhada, cuja estrutura é
perpassada, preponderantemente, por linhas sincopadas. Com excecéo dos c. 1-4, onde se tem
um trecho pontilhado nos moldes de um bordao de “baixos de violdo”, bem como dos c. 15-
20 e 47-53, onde sdo observadas figuras musicais mais regulares, percebe-se, melddica e
harmonicamente, a presenca da sincope ensejando movimento, ginga e malemoléncia, de um
modo geral, a peca de Villa-Lobos, conforme evidenciado logo nos seus primeiros compassos,

no Exemplo 1, a sequir.

CANTO:
5 Moderato (Tngenuamente)

f) | b h,
’l b) [ T] = - = - I I I [T} 1 I - ] ]
A5 i i i i = j | S R
D) i F— ¥ T F ¥ T ! 7 n =

Mi nha flor 1-do-la - tra da Tu - doem mim & ne-groe

5 | N ] =~ ~ | A —

e e e e e e = e

. g | ] | el _J

5T L L T ] r
N
- - — i L] i
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— = = = =
¥ f [Z I L4 L4 - &F

Exemplo 1 — Presenca da sincope sugerindo movimento e ginga. Lundd da Marqueza de Santos, c. 5-7.

Fonte: Elaboragéo propria.

A melodia da parte do canto é dobrada na parte do acompanhamento (clave de sol). A
juncdo das partes, construida através 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 a estética da Modinha é percebida nos c. 15-20
e 47-53, quando da mudanca para uma textura regular (ndo sincopada) e sustentada — algo
operistico —, realgando as notas agudas e expressivas da parte do canto. O trecho é movido a
partir de uma conducdo harmonica que conduz a tensdo até atingir o apice voltando, em

seguida, ao repouso por um encadeamento decrescente.
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Exemplo 2 — Textura ndo sincopada e tessitura melédica aguda. Lundd da Marqueza de Santos, c. 14-20.
Fonte: Elaboragdo propria.

Nos c. 21-25, o tecido musical volta a ser sincopado apresentando uma nova ideia
melddica.
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Exemplo 3 — Tecido sincopado com nova ideia melddica. Lundl da Marqueza de Santos, c. 21-25.

Fonte: Elaboragdo propria.

Nos c. 26-28, tem-se 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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Exemplo 4 — Melodia lirica secundada por harmonia sincopada. Lundd da Marqueza de Santos, c. 26-28.

Fonte: Elaboragéo propria.

A sincope, tanto no acompanhamento quanto na melodia, volta a ser empregada nos
compassos seguintes (c. 29-31). Todavia, nos c¢. 31 (anacr.)-36 tem-se, mais uma vez, uma
mudanca de textura, onde a melodia, de tessitura mediana e carater tranquilo, é guindada a
uma regido mais aguda, bem como a harmonia que, no outro extremo, é convertida de notas
medianas para graves, fazendo com que o entrecho apresente um grau de dramaticidade, de
caracteristicas operisticas, tornando essa parte estilisticamente mais proxima da Modinha do
gue do Lundu, embora a sincope, concomitantemente no acompanhamento e na melodia,

ainda se faca presente de forma incisiva.
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Exemplo 5 — Entrecho de teor dramético-operistico. Lundl da Marqueza de Santos, c. 31-36.

Fonte: Elaboragdo propria.

Em relacdo a dindmica, pode-se reproduzir para essa peca o que Alferes (2008, p. 150)
comentou em relacdo ao Lundu Esta noite oh céus... de Jodo Francisco Leal:

Com relagdo a dindmica, sugerimos, mf, lembrando sempre das implicagdes poéticas
que, neste caso, podem conferir certos momentos em mp, com malicia, e alguns
trechos mais intensos, como a conclusdo na coda, que apresenta a nota mais aguda
na cancao.

Para a mesma obra, Alferes (2008) trata da articulacdo — algo que, igualmente, pode
ser aplicado a composicdo de Villa-Lobos. O autor atenta para a necessidade do realce das
marcacgdes expressivas, de modo que elas ndo sejam realmente acentuadas, mas apenas
levemente sopesadas nos tempos indicados, influindo no efeito dindmico global do gingado
do Lundu.
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4.1.2.3 Aspectos da Harmonia

Observando a movimentacdo harmadnica atinente ao Lundd da Marqueza de Santos*,
percebe-se que prevalece, desbastando a construgcdo do compositor a sua substancialidade, o
movimento do encadeamento em torno da tonica-subdominante-dominante, de efeito mais
funcional e simples, tendendo ao carater lépido do Lundu.

Ainda no que se refere a harmonia, a cancdo inicia-se no tom de SibM (c.5-20) e
modula para ré menor (c.21-36), voltando para o SibM, na recapitulacdo (c.37-53). Dessa
forma, observa-se que o esquema utilizado — modo maior-menor-maior — revela-se tipico do
Lundu por ensejar um contraste de humor, ao contrario da Modinha — género 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 presenca de inser¢des contrapontisticas proprias do efeito de “baixos de violdo”*®.
Conforme evidenciados nos Exemplos 6, 7, 8 e 9, a seguir, a clave de sol do acompanhamento
é contraponteada, em certos momentos, por sequéncias contornadas, cromaticas ou diaténicas,

caracteristicas de borddes violonisticos seresteiros.

1) Diatdnico

Exemplo 6 — Efeito de “baixo de violdo” de contorno diatdonico. Lundi da Marqueza de Santos, c. 6.

Fonte: Elaboragdo propria.

4 Cf. analise fraseoldgica e harmdnica da obra no Apéndice A.

45 A “baixaria” sdo borddes violonisticos seresteiros utilizados com fungéo de introducéo, decoragéo, de ligagdo
ou conclusdo. Como bom exemplo tem-se a linha consagrada do baixo nos primeiros compassos do choro
Carinhoso de Pixinguinha e Jodo de Barro (WALTER, 2014).
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Exemplo 7 - Efeito de “baixo de violdo” de contorno diatonico. Lundl da Marqueza de Santos, c. 9-11.

Fonte: Elaboragéo propria.

2) Cromatico
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Exemplo 8 - Efeito de “baixo de violdo” de contorno cromatico. Lundl da Marqueza de Santos, c. 8-9.

Fonte: Elaboragdo propria.

Exemplo 9 - Efeito de “baixo de violdo” de contorno cromatico. Lundl da Marqueza de Santos, c. 18-20.

Fonte: Elaboracdo propria.
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A peca é permeada por uma linha melddica, em grande parte, acéfala e sincopada,
conforme evidenciada nos Exemplos 10, 11, 12, 13 e 14, a seguir.

1) 1@ frase
acéfalo
4 sincope
A 7~ [ | .
- —,—— = = :
|INaY } Y I 1 71 1 1 | I
.: ! r hﬁ
Mi - nha flor i - do-1la - tra - da

Exemplo 10 — Linha melddica acéfala e sincopada. Lund( da Marqueza de Santos, c. 5-6.
Fonte: Elaboragao propria.

2) 2% frase (resposta a 12 frase)

\ 1 1 1 1 | 1 1 1
e f——p P —— — j !
|y v = 1 1= i i & = 1
. ! 4
Tu mim e ne - gro_e tris e

Exemplo 11 - Linha melddica acéfala e sincopada. Lund( da Marqueza de Santos, c. 7-8.

Fonte: Elaboracéo propria.

3) 32 frase (progressao descendente modificada)
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Exemplo 12 - Linha melddica acéfala e sincopada. Lundl da Marqueza de Santos, c. 9-10.

Fonte: Elaboracéo 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

Exemplo 13 - Linha melddica acéfala e sincopada. Lund( da Marqueza de Santos, ¢. 11-12.

Fonte: Elaboragdo propria.
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5) 52 frase (expanséo da ideia sincopada)
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Exemplo 14 - Linha melddica acéfala e sincopada. Lundi da Marqueza de Santos, c. 13-16.

Fonte: Elaboracgdo prépria.

Na modulacéo, as frases tém inicio de forma tética, acentuando o carater dramatico do

modo menor:

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

“mola propulsora” para o compasso seguinte)
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Exemplo 15 - Linha melddica tética e sincopada. Lund( da Marqueza de Santos, c. 21 (anacr.)-25.

Fonte: Elaboragdo propria.

5) 92 frase e codetta da Secdo B

codetta
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Exemplo 16 - Linha melddica acéfala e sincopada. Lundi da Marqueza de Santos, c. 29 (anacr.)-36.

Fonte: Elaboracéo propria.
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A predominéncia de figuras sincopadas, de per si, ndo permite que se infira a qual
género a peca de Villa-Lobos estaria mais afeita. Ocorre que a sincope foi empregada,
melodicamente, tanto na Modinha quanto no Lundu, embora com maior pungéncia e
recorréncia nesse ultimo. Diz-se 0 mesmo em relacdo ao uso majoritario de linhas melddicas
descendentes e de fragmentos melddicos curtos presentes na peca de Villa-Lobos em analise,
pois sdo caracteristicas afetas aos dois géneros, principalmente, da Modinha.

A melodia, dentro da obra estudada apresenta, em alguns trechos (c. 13-20 e 26-28),
uma configuracdo ritmica formada por notas ndo pontuadas, de cardter mais lirico e
sustentado. Nos c. 15-16 e 47-48, a conformacdo melddica evidencia uma nota apice (Sib),
bem como no c. 27 (F4). Em ambas as partes, ha uma tenséo crescente 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

Exemplo 17 — Notas apices agudas e sustentadas. Lundl da Marqueza de Santos, c. 14-16; c. 26-28.

Fonte: Elaboragéo propria.

Ressalta-se, ainda, a melodia em tessitura aguda e sustentacdo das ultimas duas notas,
nos c. 31 (anacr.)-36, a qual, igualmente, evoca algo de um melodrama operistico.

rall.

Exemplo 18 — Melodia em tessitura aguda. Lund( da Marqueza de Santos, c. 31 (anacr.)-36.

Fonte: Elaboragdo propria.

Um altimo aspecto relevante é o carater da linha vocal predominantemente silabico,
desprovido de fioriture. Tal abordagem, de carater objetivo, costuma ser caracteristica tipica
do assertivo Lundu, e ndo da derramada 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 questdes aqui
postuladas: o emprego em ostinato da célula imbuida de um desenho ritmico sincopado,

evidenciado no Exemplo 19, a seguir.

Moderato

5 (Ingenuamente)
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Exemplo 19 — Célula ritmica sincopada em ostinato estrito. Lundu da Marqueza dos Santos, c. 5.

Fonte: Elaboragdo 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 tanto de uma Modinha,
levando em conta que padrBes ritmicos sincopados e reiterados no acompanhamento sdo
caracteristicas peculiares aquele, em realidade, as dancas afro-brasileiras em geral. Aqui é
preciso recordar que o ostinato ritmico é uma técnica composicional usual das formas de
danca. A recorréncia de motes ritmados em bailados populares € uma caracteristica comum,
pois tem-se ai um modo de permitir a realizacdo dos passos de danca, 0s quais, via de regra,
necessitam de uma base musical mais estavel e homogénea para sua precisdo e clareza. Nesse
aspecto, a Modinha difere-se do Lundu apresentando um modelo comum, na parte do
acompanhamento, constituido de um conjunto de figuras arpejadas, geralmente, em colcheias
ou semicolcheias, articuladas em sostenuto. Ndo se deve esquecer, € certo, um numero
expressivo de Lundus com acompanhamento arpejado, nos moldes da Modinha, mas, mesmo
assim, em geral, é possivel observar no género uma maior atividade de sincopacdo melddica.
De todo modo, a reciproca ndo é verdadeira em se tratando da parte do acompanhamento da

Modinha cuja disposicdo, 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
padrGes ritmicos da musica africana, entre o0s diversos existentes, mais comumente

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

1. Semicolcheia-colcheia-semicolcheia e duas colcheias;

e
e

2. Colcheia mais duas semicolcheias seguidas de duas colcheias;

e

3. Semicolcheia pontuada e semifusa mais duas semicolcheias; e

4. Duas colcheias pontuadas e uma colcheia.

Villa-Lobos fez uso dessa Ultima disposicdo ritmica para compor o ostinato no
acompanhamento que figura na sua peca que, por certo, trata-se da célula ritmica do tresillo,
assim denominado por apresentar trés articulagdes principais*®. No caso do Lundi da
Marqueza de Santos, o modelo foi alargado para o compasso quaternario, apresentando a
figura equivalente de duas seminimas pontuadas mais uma seminima, conforme evidenciado

no Exemplo 20, a seguir.

4 0 tresillo aparece, por exemplo, na introdugdo do Lundu Beijos do Frade, de Henrique Alves de Mesquita
(SANDRONI, 2001).
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CANTO:
5 Moderato (Ingenuamente)

T

( . )
D
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Exemplo 20 — Figura ritmica do tresillo. Lundld da Marqueza de Santos, c. 5.

Fonte: Elaboragdo propria.

Observando mais atentamente, percebe-se que o compositor busca alocar, em grande
parte da peca, as silabas tdnicas da poesia que acompanha a melodia nos tempos forte e meio-
forte, respectivamente, nos 1° e 3° tempos da métrica quaternaria, forjando um efeito

simétrico de compasso em dois tempos*’, conforme evidenciado no Exemplo 21, a seguir.

CANTO:
5 Moderato (Ingenuamente)
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47 Nos compassos com pausa de colcheia no primeiro tempo, o acento forte se da pela pujanca de notas
sustentadas (minima pontuada e semibreve) na clave de sol do acompanhamento.
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Exemplo 21 — Enfase dos 1° e 3° tempos por meio da prosodia. Lundd da Marqueza de Santos - ¢.5-36.

Fonte: Elaboracéo propria.

Sobre a questdo, Brand&o (1999, p. 119) comenta:

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

O que se pode depreender acerca dessa ambivaléncia métrica, com o uso do compasso
quaternario, porém, permeado pela predominancia de uma pulsacdo prosodica em alla breve,
é que a obra requer um Lundu mais compassado, em moderato, como indicado na propria
partitura da obra, permitindo um maior folego para a realizacdo da expressao [ingenuamente]
por parte do intérprete. Tal forma remete ao Lundu, em roupagem de musica de camara, o

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

A peca tem inicio com um episodio constituido de notas em staccato®® e efeitos
agogicos de accelerando e rallentando, que, pelo desenho, pela movimentacdo e pela
articulacdo reporta-se a um dedilhado pontilhado tipico de efeitos de “baixos de violdo”, via
de regra, utilizado como preambulo e ponto de ligacdo tanto em Modinhas como em Lundus.

Allegretto —
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Exemplo 22 — Efeito de “baixos de violdo” no preAmbulo. Lund( da Marqueza de Santos, c. 1-4.

Fonte: Elaboracéo propria.

Interessante observar-se o relato de Tinhordo (1991, p. 16) a respeito dessa articulacdo

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

O proéprio Lorde Beckford, que se supde 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, refere-se ao “staccato
mondtono da viola”, o que indica muito mais o popular ponteio do que qualquer
recurso erudito, numa época cuja 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 referir-se ao lundu contemporéneo da
modinha nos versos citados pelos historiadores da masica brasileira:

‘Em bandolim marchetado,
Os ligeiros dedos prontos,
Loiro peralta adamado,

Foi depois tocar por pontos
O doce Lundum chorado’.

Segundo Tinhordo (1991), tocar por pontos era produzir o som staccato mencionado
por Lorde Beckford, cingindo os dedos sobre os pontos, quer dizer, os trastes da viola. Esse
som percutido parece ser um elemento que sempre se manteve intrinseco ao Lundu, até as

suas Ultimas manifestagdes no inicio do seculo XX, como percebido na descricdo de

48 Staccato quer dizer “separado”, o oposto de legato, ou seja, “ligado”. O grau de disjungdo articulatoria entre as
notas depende da natureza do instrumento, do estilo e do periodo da mUsica em questdo (LATHAM, 2008).
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Guilnerme de Melo*, em sua obra intitulada A Musica do Brasil, onde promove uma
correlacdo entre Laurindo José da Silva Rabelo (1826-1864), trovador de Lundus e Modinhas
no Rio de Janeiro, com o ator e musico baiano Xisto de Paula Bahia (1841-1894), que
arrebatava auditorios cantando modinhas e “engracadissimos lundus, repinicados do violao”
autorais ou de outrem.

Mantendo a tonalidade de SibM da Introducdo, a peca é desenvolvida até o c. 21
qguando se tem uma breve cadéncia e, em seguida, modulacdo para rém, em um novo
andamento [pil mosso], ou seja, um pouco mais movimentado. Esse trecho, que se segue até
0 c. 36, apresenta algo a mais de afirmativo, direcdo ritmica e tdnus dramético, diferenciando-
0 do temperamento mais cadenciado que até entdo vinha sendo empregado. Embora
perpassado por letra semelhante ao trecho anterior, logo se percebe uma mudanca discreta da
ideia musical, sendo possivel afirmar que se trata de outra secdo da obra a se estender por
dezesseis compassos. No c. 37, volta-se ao tom de SibM com a repetigdo integral da secao
inicial, adicionado do acorde final na tonica. Logo, a cancdo tem seu alicerce sobre a forma
ternaria ABA, configurando uma aria da capo® — paradigma muito utilizado na Modinha,
heranca das Operas oitocentistas europeias.

Na Secéo A, o ostinato do tresillo é substituido, nos c. 16 (anacr.)-17, por um trecho
mais fluido, com o emprego de tercinas e fermatas em uma cadéncia ritmica que desemboca
em um momento de culminancia dramatica, voltando gradativamente ao estado de
relaxamento, ao mesmo tempo, perfazendo a transicdo para a Se¢do B. Essa passagem, como
se sabe, se reporta diretamente ao padrdo estético da Modinha, principalmente, pelo seu
carater lirico-roméntico pautado por desenhos musicais regulares e “langorosos”. Como essa
parte retorna gradualmente ao relaxamento, concluindo a ideia dos compassos anteriores, é

razoavel afirmar que se trata de uma codetta da Secédo A.

49 Citado por Tinhoréo (1991, p. 27).
%0 Da capo significa “da cabega” — expressdo que quer dizer retornar, da segunda secdo, ao inicio da aria e repetir
a primeira secdo (GROUT; PALISCA, 1996).



96

)
- -
f - | . o) g\
—J Y | i) T T P [ Y | Py | 1T |
| 4 Y 1 - - 1 |l I 1 = = I ] > | r ] P iy ] T = 1l
[ o I T *— i N — — M I I o 1F 14 1
I 4 LS 1 I LI I l 1 L I Irt L 1 1 1 | 1 1
. T —3— Fy rr L4 [ I
Eu vou mor - ren-do, mor - ren - do Des-deo di-a em que par - tis te
~ —3 ~ oW
ho £, Py é \ Ao~ 2™ \
P A A 1A I | i = —— I ™ I — y=0 15 T
Fo 5 r = r | = 2 hal [ > | I P =
| £ Y 0 | >~ ok he - r ] |24 hd d ~ [ - 4
ANIY 4 T | L B | Ldl = [ J ! J [ J ) [ J [ J
. [ | \ \ | —| | LT r U r
-~ rall.
X -—:A rall.
”
g 2 & - ~
g = z - by 5 ||
) 17 ] o e T 0 g% e,
Ji y ) | 4 i 1 - - -
= : ; } d o
| ‘ "

Exemplo 23 — Entrecho de carater lirico-romantico. Lundd da Marqueza de Santos, c. 16 (anacr.)-20.

Fonte: Elaboragdo propria.

Na Secdo B mantem-se a textura sincopada de antes, porém, com uma representacao
melddica diversa, de natureza tética e constituida de uma célula propulsora para 0 compasso
seguinte. Nos c. 26-28 tem-se uma mudanca breve, mas significativa, apresentando-se uma
passagem mais melodramatica na linha melddica, sem alterar o tresillo em ostinato do baixo

no acompanhamento.

26 )

9 I - - - | ]
i — = = - i i - —f= I |
ifan = i —7 i i i —7 17 |

r I I I I T T I I I ]

. | f '

Des de o dia em que par tis te
o

0 | | | J J |

o T | . | T
r by =l b . hu 1
fam——= = -l =
ANSF = e
. I—"

rall
M, ) —

T T el -
~) i i i i

- i

L H
= —

u

Exemplo 24 — Trecho melodramético. Lundl da Marqueza de Santos, c. 26-28.

Fonte: Elaboracéo propria.

Assim, o trecho comentado pode ser considerado como um segmento sutilmente
diferenciado em meio a Secdo B, considerando que, logo em seguida, volta-se a0 movimento
anterior até o final (c. 29-36). Dos c. 37-53, a Secdo A é reproduzida na integra, sendo

finalizada por uma cadéncia perfeita de dominante-ténica (Fa7/SibM).
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4.1.2.7 Aspectos Textuais

No que tange a letra empregada por Villa-Lobos em sua obra, € preciso, antes de tudo,
destacar o titulo — Lundu da Marqueza de Santos —, que reforca a ideia de que a peca se trata,
a principio, de um Lundu, de fato, e ndo de uma cang¢do modinheira inspirada no modelo bel
canto oitocentista. Todavia, é justamente 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

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

[...] modificada a cantiga oriunda da Col6nia aproximou-se das &rias portuguesas,
transformando-se praticamente em cancfo 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 meio de expressdo poético-musical da tematica amorosa.

Tal impressdo é reforcada por certas passagens onde o carater trovadoresco se faz
presente pelo uso da técnica pictérica musical (word painting). Nessas partes, a musica
mimetiza imagens, objetos ou ideias suscitadas pelo texto, conforme observado nos trechos
que se seguem:

1) Nos c. 14 (anacr.)-16 e 47 (anacr.)-48 tem-se um salto expressivo de quarta ascendente
sobre a letra “ndo resiste”, ensejando uma ideia de resignagao, emoldurada por uma sequéncia
harménica V-1 (dominante-tbnica) que movimenta um trecho ascendente, preparando o

ambiente para abrigar a interjei¢do “Ah!”, em um salto de quarta e sustentada em fermata,

valorizando-a como se fosse um “suspiro”.
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Exemplo 25 — Lamento expressivo em forma de “suspiro” Lundi da Marqueza de Santos - c. 14-16.

Fonte: Elaboragéo propria.
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2) Nos c. 17-18 e 49-50, a palavra “morrendo” ¢ ilustrada por uma quialtera

descendente e uma figura pontuada suspensa por uma fermata.
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Exemplo 26 — Tlustragéo da palavra melodramatica “morrendo”. Lund( da Marqueza de Santos, ¢.15-16.

Fonte: Elaboracdo propria.

3) JA nos c. 20 e 52 tem-se uma figura que alude a algo como um “comentario
lamentoso”, em decorréncia da atmosfera melancolica deixada pela letra “desde o dia em que

partiste”.
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Exemplo 27 — Efeito pictorico de um “comentario lamentoso”. Lundl da Marqueza de Santos, c. 19-20.

Fonte: Elaboracéo propria.

4) Destacando-se tambeém os c. 26-28, é possivel observar um movimento melodico
direcionado e resoluto, constituido de minimas e seminimas que reforcam as silabas, o qual

enfatiza o texto lamentoso.
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Exemplo 28 — Movimento melddico assertivo enfatizando o texto. Lundi da Marqueza de Santos, c. 26-28.

Fonte: Elaboragéo propria.

5) Nos c. 31 (anacr.)-36, a sincope do tresillo passa para a clave de sol, reforcando o
desenho melddico ritmado, em tessitura aguda, e o texto melodramatico “tremendo, tremendo,

O Titilia”, finalizando a passagem em acordes sustentados.
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Exemplo 29 — tresillo refor¢ando o texto melodramético. Lundu da Marqueza de Santos — ¢. 31 (anacr.)-36.

Fonte: Elaboracéo propria.

Em suma, as caracteristicas levantadas a respeito da obra de Villa-Lobos sdo
necessarias para se buscar afinidades e conexdes que levam a sua trama, conforme o sistema
especulativo de Eco (1993). Nesse sentido, a seguir, tem-se uma reflexdo resultante do
confronto entre os dados obtidos e a depuracao critica acerca dessa analise.



100

4.1.3 AVALIACAO

O Lundu, como cancdo, foi cultivado, juntamente com a Modinha, nos salfes
burgueses e imperiais luso-brasileiros, ao longo do século XIX, de modo que a associacdo
entre 0s géneros esta presente na memoria coletiva musical erudita.

De fato, existem muitas caracteristicas comuns entre eles, tais como: escrita musical
leve, presenca de borddes de “baixaria”, encadeamento harmoénico elementar e simetria
formal. Além disso, Sandroni (2001, p. 56) explicita outra razdo para a ligacdo que se costuma

fazer entre um e outro:

A ideia de que o lundu burgués ¢ uma “modinha marcada” se exprime também, a
meu ver, no fato de que esta nunca perdeu completamente a vocacao genérica que a
palavra tinha no século XVIII, e tendeu as vezes a englobar aquele. Assim, foram
publicadas muitas Cole¢fes 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 proximidade, sdo géneros distintos entre si, pois, a Modinha, em
geral, apresenta letra com tematica amorosa — afeto que se reflete no carater lirico de sua
estrutura musical mais linear, propicia a fraseados elasticos de legatos e rubatos, respaldados
por um delicado e etéreo acompanhamento arpejado. Ja o Lundu apresenta topico diverso, de
teor cdmico, lascivo ou de critica social, secundado por musica espirituosa e ritmada,
melddica e, em geral, harmonicamente, mesmo em sua forma cadenciada. Sobre a questdo, no
Jornal das Senhoras, de 27 de marco de 1852, tem-se um trecho de um artigo assinado por
uma senhora de nome Christina que atesta os efeitos distintos advindos da Modinha em

relacdo ao Lundu:

¢ [...] Ora esté claro que nos Ora esta claro que nos theatros quero 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, que fio electrico! Que
movimento risonho vae na sala! Os meninos chegdo-se para o piano, os velhos
babdo-se de gosto, os mogos ficdo perdidos, e como que enfeiticada fia toda a
reunido! Nenhum heresiarca musical podera 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, o Lundid da Marqueza de Santos para uma
concepgdo mais lirica e sentimental, parece se dar ndo somente por conta do conteudo textual

inerente a obra, com tdpico sobre a saudade do amor distante separado por circunstancias da
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vida — temadtica, por exceléncia, inerente a Modinha —, mas por algumas passagens
inquestionavelmente liricas que perpassam pela obra e pelas caracteristicas de simplicidade
formal, que imprimem a peca um ar de candura e singeleza. O conjunto desses atributos
propicia a manifestacdo do bel canto, ornado por fraseados sustentados e agdgica flexivel de
carater langoroso. E, apesar disso, quadro que afinal conduz a que, muitas vezes, a peca seja
abordada como uma Modinha, acredita-se que a interpretacdo da obra ndo deve ser ancorada
nos arroubos préprios desse género, mas se observando a levada despretensiosa e ritmada do
Lundu cadenciado®?, praticado como musica de camara.

Assim, a peca apresenta todas essas tinturas proprias da Modinha de saldo, mas,
atenta-se para a textura geral da pecga pavimentada, em grande parte, por figuras sincopadas,
tanto na parte melddica quanto na harménica. Ainda mais, ha uma 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 balangado. Sobre
a questdo, Kiefer (1977, p. 43) aponta a caracteristica fundamental do Lundu:

Como no caso da modinha, a procura daquilo que seria a esséncia do Lundu-cango,
do ponto de vista musical, torna-se dificil pelas deformagdes sofridas por este
género de cancgdo na sua adaptagdo ao gosto europeu dos sal®es aristocraticos. Veja-
se, por exemplo, o lundu L& no Largo da Sé de Candido Inacio da Silva com versos
de Manuel de Aradjo Porto Alegre. A linha melddica deste lundu, que é de 1837,
segundo informacdo de Baptista Siqueira, parece de inspiracdo mozartiana, a
despeito de suas sincopes; 0 acompanhamento sincopado é o que mais lembra o
Brasil (grifo meu)

Tinhordo (1998, p. 106) também destaca a presenca marcante do ostinato sincopado,

mesmo no “Lundu italianizado”:

Caracterizado, pois, pelo elemento da umbigada com que o bailarino tirava o par
para o centro da roda, e da marcacéo 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 cabeca — imitados do fandango -, lhe iam conferir
maior originalidade. Originalidade e animacdo que lhe garantiria, respectivamente, a
adocdo pelo publico branco da coldnia (que o abrigaria nas salas), a transformagéo
em quadro exotico nos palcos (0 que o levard a Europa) e, finalmente, a
oportunidade de contribuir com a vivacidade de seu ritmo de frases curtas e
sincopadas para a criacdo de dois tipos de canc¢des: o lundu de saldo (que os
compositores de escola transformariam ainda no século XVIIl em quase &rias
de o6pera) e o lundu popular dos palhacos de circo e canconetistas do teatro
vaudevilesco, de fins do século XIX e inicio de século XX) (grifo meu).

51 Segundo Stein (apud ALFERES, 2008), os esquemas de rima alternados em textos poéticos, como ABAB
[caso do Lundi da Marqueza de Santos da Marquesa de Santos], em geral, tendem a induzir a musica a um
andamento 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 o Lundi da Marqueza de Santos é, 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 o gingado cadenciado
caracteristico do Lundu de Camara. Aqui ndo se tem como ndo se pensar em Eco (1993) na
medida em que a obra, mais que tudo, mostra ao intérprete a sua trama real.

Se a ritmica sincopada do Lundu é o elemento fundamental da urdidura engendrada
por Villa-Lobos para a peca em andlise, faz-se necessario refletir melhor sobre o papel desse
elemento na obra e 0 modo como o abordar. Assim, o Lundu, como género de canto de sal&o,
apresenta um padrdo ritmico oriundo do bailado de mesmo nome, como retratou Castagna
(2018), ainda que mais cadenciado por influéncia da Modinha. E para que os dancarinos
tenham a estabilidade temporal necessaria para realizar os passos de danca do Lundu de modo
ciclico, homogéneo e especifico, bem como em grande parte das dancas populares, é
necessario que a musica, em geral, apresente uma constancia de andamento e pulsacao, sem
muitas flutuacBes agogicas e de dindamica, bem como uma articulacdo mais definida, de indole
percussiva nas linhas do todo em legato. Ndo é gratuito que, dentro da historia da musica
ocidental, a consolidacdo da escrita composicional em formatos fraseolégicos ordenados e
simétricos remonte sua origem as dangas do século XVI, perpetuando na suite barroca do
século XVI1I, e culminando no periodo cléssico do século XVI1II (ROSEN, 1986).

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

O conflito, na musica do Romantismo, entre a manutencdo 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 dindmica. Ora a sintaxe musical é periddica e
faz apelo a repeti¢do dos elementos — apresentando, assim, um caréater de finitude,
completude e coeréncia -, ora é evolutiva e faz apelo a variagdo dos elementos —
apresentando um carater de infinitude, incompletude e abertura. Estas tendéncias
podem assumir um outro aspecto igualmente importante: o contraste entre o que esta
pronto e acabado, e o que se encontra apenas esbogado, projetado. Se a primeira
tendéncia, a periddica, surgida da danca, ja havia sido suficientemente desenvolvida
pela musica do Classicismo, a segunda, a evolutiva, necessitaria ainda de um maior
controle técnico de escrita (grifo meu).

E comum, pois, 0 uso de acompanhamentos em ostinato, em se tratando de musica de
bailado, principalmente, a tradicional ou popular, tendo em vista a busca pela estabilidade
necessaria que permita o desenrolar fluente dos movimentos coreograficos. Nesse aspecto,
Menistrel (2018) aponta varios autores, como, por exemplo, Graeff, Danielsen e Kubik, que
afirmam que uma das caracteristicas principais da musica africana € ser articulada de forma

ciclica por meio de ostinatos ou, com base no Iéxico da black music americana, de grooves.
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Ora, € razoavel acreditar que se na origem, na danca, a musica do Lundu se desenrola via
ritmica assertiva e periddica, logo, o Lundu-cangdo, que deriva desse manancial, deve
apresentar, do mesmo modo, um padréo ritmico perceptivel e homogéneo, pois, do contrario,
0 género perderia seus contornos fundamentais.

Nessa perspectiva, a observancia do tempo apropriado é uma questdo central a ser
discutida. Leopold Mozart> (1985, p. 33), por exemplo, argumenta que o andamento n&o é
somente a anima da musica, mas, 0 componente que conserva todas as partes em sua propria

ordem:

Deve-se ser capaz de, a partir da propria peca, questionar-se se exige um andamento
lento ou um pouco mais rapido. E verdade que no inicio de cada peca existam
palavras especiais que sdo projetadas para caracteriza-la, como "Allegro" (alegre),
"Adagio" (lento) e assim por diante. Mas tanto lentos quanto rdpidos apresentam
suas gradac0es [...]. Entéo, € preciso deduzir o tempo da prépria pega [...].

Tal observacdo para com a importancia do andamento apropriado da peca chama a
atencdo quando se trata de mdsica articulada por meio 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 flutuacGes agogicas, mas se
atendo mais aquelas proprias do 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 aceleragdo do sentido. O excesso de continuidade,
por outro lado, pode desacelerar demais o discurso — cuja existéncia afinal decorre
de uma falta original, de uma fratura de um continuo — transformando-o em algo
quase sem metas, sem direcionalidade, em uma palavra, sem sentido (TATIT, 1997,
p. 22).

Um leitor midi, por exemplo, embora seja capaz de executar uma peca de modo
preciso, ndo € capaz de tocar em tempo giusto, que é mais um “ajustamento” dos tempos
oscilantes que compdem o andamento do que a eliminacdo completa de suas variaveis
temporais. E fundamental ter consciéncia sobre esse aspecto, pois, o papel da temporalidade
na construcdo do sentido na musica tanto é a base sobre a qual os outros pardmetros musicais
se desenvolvem, como de si propria, apresentando uma forma passivel de ser moldavel.

Explicando melhor, o andamento é caracterizado tanto pelas aceleracbes e desaceleragdes,

52 Johann Georg Leopold Mozart (1719-1787) foi compositor, regente, professor, violinista e pai de W. A.
Mozart (BAKER, 1985).
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resultantes de variagBGes ritmicas que passam a comp6-lo, quanto pela base metronémica
pulsante sobre a qual tais flutuagdes s@o realizadas. Ocorre, entdo, que “a analise do
andamento, segundo suas funcBes temporais constituintes, torna-se fundamental para
compreender as possibilidades de realizacdo da obra e os efeitos de sentido relacionados ao
tempo dai decorrentes” (CESAR, 2013, p. 86-88). Logo, a pulsacdo em cancdes
consubstanciadas a partir de ritmos coreogréaficos, sendo eles, o elemento organizador de si
mesmos e das outras partes da obra, deve ser definida de modo diligente, para nédo
descaracterizar as continuidades e descontinuidades inerentes ao fluxo temporal proprio do
ritmo da danca abordada e, por extensdo da obra como um todo, valorizando, assim, sua
significacdo como musica de bailado. E justamente a regularidade do andamento em tempo
giusto, considerando as volubilidades dos elementos que Ihes sdo inerentes, que fara saltar aos
olhos o cerne do ritmo da danca em questdo, conferindo, a0 mesmo tempo, mais relevo as
suas flutuacdes ritmicas e melddicas.

Nesse sentido, é preciso considerar que o movimento coreografico da danca Lundu
traz consigo despojamento e ginga préprios da masica popular, de tal sorte que se isso nao se
refletir, de algum modo, na interpretacdo do Lundu-canc¢éo, que foi derivado do bailado, este
tendera a ser rigido e artificial ou flacido e arrastado. Por esse prisma, o intérprete deve
tomar conhecimento da malemoléncia propria desse ritmo — o seu levare —, seja ouvindo
exemplos musicais interpretados por muasicos populares, assistindo a videos coreograficos em
torno da danca ou, em um esfor¢co mais radical, tocando algum instrumento ritmico com a
ajuda de um especialista da area ou até mesmo experimentando-a corporalmente em uma aula
de dancas tradicionais.

A propdsito, esse Ultimo aspecto recorda a ideia apresentada por Cook (2013, p. 317)
guando da existéncia de uma literatura ainda acanhada, mas promissora, desenvolvida por
cantores dedicados a tematica sobre o papel do corpo na performance: “Por si ¢ em interagdo
com instrumentos, o corpo contribui para a formacéo de estilos musicais, e para a formagéo de
padrdes de significancia que subjaz estilos”.

Mais especificamente, o autor discorre acerca da importancia do engajamento corporal
na percepcao e imaginacdo 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
metaférico ou especulativo, e eu devo me conformar com esse padrao [...] o rubato
caracteristico da mazurka cria um excedente de movimento progressivo que, por
assim dizer, transborda da experiéncia auditiva e é 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 costumes comportamentais da sala de concerto. Aqui
a dimensao da repeticédo para a qual Samson e Zbikowski volta ao foco: a danca
pode ser caracterizada como uma pratica corporea que ¢, mais do que qualquer
coisa, condicionada pela repeticdo. [...]. Pode-se dizer também que, no rubato da
mazurca como na dancga, a agdo corporea nao é sentida como contrapondo-se
ao pano de fundo de um fluir constante: antes, o tempo é atraido para o corpo,
moldado pelo corpo (COOK, 2013, p. 171-172) (grifo meu).

Infere-se que o intérprete, ao abordar uma cancdo eivada de elementos de danca, deve
internaliza-los de tal modo que logre transmiti-los ndo somente via inflexdes musicais, mas
também por uma disposicao corporal sutil e uma anima interna que auxilia na materializacédo
do gingado proprio do bailado abordado. Tal aspecto pode ser importante principalmente
quando se aprecia uma performance ao vivo — situa¢ao onde a percepg¢éo visual contribui para
a fruicdo interpretativa da obra. Nesse sentido, Dahl (apud COOK, 2013, p. 321) discute a
importancia da consciéncia do engajamento corporal na performance, mesmo que
aparentemente ela ndo pareca se manifestar exteriormente. Aquela autora alega que, embora
ndo haja necessidade de se presenciar uma apresentacdo musical para entendé-la ou frui-la,
ainda assim, essa forma de desfrute artistico sempre estard& em voga tanto pelo alcance
diferenciado que a experiéncia sensorial atinge, pela existéncia de maior fluxo de
informac0es, principalmente visuais, como pela sensacdo de pertencimento a performance e
comunhdo 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 diferentemente
dependendo do que elas veem. Michael Schutz e Fiona Manning por exemplo,
demonstraram por experimento que a nota da marimba é percebida mais longa
quando vista sendo realizada por um gesto longo e ndo um curto, mesmo que nao
haja diferenca no sinal acustico.

Tendo em vista todos os aspectos aqui discutidos, acredita-se que, pelo menos para
essa linhagem de repertdrio, algo que néo preserve o andamento estavel e a agogica propria de
determinado ritmo, ira descaracterizar o eixo central da composi¢édo resultando, em realidade,
em outra obra com base na original, mas ndo ela per se. Assim, julga-se que uma abordagem

mais “subjetiva” levaria a uma Sobreinterpretacédo ao ir de encontro com a trama musical
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principal estabelecida pela propria peca que, no caso em tela, € a predominancia da ritmica
caracteristica do Lundu.

Pode-se recordar, ¢ certo, da letra de carater sentimental, dos “queixumes de amor”
nas palavras de Alferes (2008), para se justificar a aproximacao a obra a partir de uma Otica
mais pessoal e emotiva. Com efeito, questiona-se: tendo o romance de D. Pedro | e a
Marquesa de Santos ficado famoso pela sua intensidade e repercussdo, ndo teria sido mais
apropriado, por parte do compositor, se ele tivesse composto para 0 personagem do principe
regente, inequivocadamente, uma Modinha, mais adequada para as teméaticas amorosas de alta
compleicéo afetiva, em vez de um Lundu ritmado e cadenciado? No caso especifico do Lundu
da Marqueza de Santos, considerando o que foi demonstrado na analise do contexto historico
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 natureza ilustrativa venham reforgar a
poesia “derramada” inerente a obra, colocando em xeque o Lundu de Villa-Lobos, é
imprescindivel pensar no sistema investigativo de Eco (0000), com melhor atencdo para
outros elementos concorrentes a trama, na tentativa de se detectar aspectos falaciosos
inerentes a obra que podem conduzir ao ludibrio.

Primeiramente, deve-se cuidar para o fato dbvio de que a peca teatral em anéalise é
categorizada como uma comédia histérica com passagens, embora sutis, flagrantemente
divertidas, como, por exemplo, os episddios relacionados a D. Escolastica. De mais a mais, 0
Lundu da Marqueza de Santos € uma peca cantada por D. Pedro | — personagem vinculado a
um carater um tanto quanto volGvel quando se tratava de conquistas amorosas,
irremediavelmente inclinado a cortejar as damas da sociedade imperial, bem dizendo, um
mulherengo irrepreensivel, tal como descreve a pesquisadora Isabel Lustrosa em seu livro D.
Pedro 1%, Logo, é bem plausivel que Villa-Lobos, ao moldar musicalmente a letra romantica
da cancdo mediante a estrutura prevalecente do Lundu, tenha tido intencGes veladas de
satirizar o casal do enredo imputando um discreto acento de gracejo a esse nimero musical
por meio do carater mais despojado do Lundu Imperial.

Branddo (1999, p. 118) corrobora com a visdo aqui disposta ao tecer o seguinte
comentario a respeito do texto da obra: “Essa ¢ uma explosdo cujos sinais de desespero nao

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

%3 Editado em Sado Paulo pela Companhia das Letras, em 2006.
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Villa-Lobos deu a cangdo um toque de ironia como se estivesse zombando da sinceridade da
declaracdao de amor”.

Alferes (2008), do mesmo modo, detectou esse tipo de ambiguidade em algumas
cancdes, como, por exemplo, o Lundu N° 12, de Jodo Francisco Leal, da Collecdo de
Modinhas de Bom Gosto. Segundo o autor, Kiefer classificara como Modinha a despeito do
titulo Lundum. Leal contesta a denominacdo empregada por parte daquele autor
argumentando que, para além do proprio titulo designado pelo compositor, a peca, apesar de
ndo haver tracos do linguajar tipico da relacdo entre escravos e brancos, apresenta um texto
poético® que ndo escapa de comicidade e chulice. Nesse sentido, a cancdo descreve um
sonho onde as palavras podem ser interpretadas inocente ou maliciosamente. Assim, a letra do
Lundd da Marqueza de Santos poderia, 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, seguindo um viés ligeiramente distinto, recorda-se que na peca de
Viriato Corréa, com base na politica do Estado Novo de valorizacdo dos emblemas
patridticos, os personagens de D. Pedro e D. Domitila de Castro sdo apresentados como
figuras nobres, éticas e conscienciosas. Assim, € igualmente aceitavel que o compositor tenha
optado pelo uso da estrutura do Lundu Imperial, sendo um género mais objetivo e cadenciado,
como um paliativo para retratar a declaracdo amorosa do principe regente a sua amante
predileta ndo de forma sentida, a maneira de uma paixdo arrebatadora, mas suscitando
sobriedade e aristocracia, sugerindo tratar-se de um amor de viés mais platénico do que real,
em outras palavras, dirimindo a sua intensidade por razdes morais, considerando o
compromisso matrimonial do monarca para com sua esposa legitima, D. Leopoldina.

Enfim, levando-se em conta os aspectos supramencionados, poder-se-ia dizer, quando
muito, que se trata de um Lundu quase Modinha, como bem dissera Mozart de Araujo, por
conta de algumas passagens vistas, de carater decididamente lirico, as quais talvez possam
ser, e somente elas, interpretadas ao estilo do bel canto. De qualquer modo, isso ndo macula o
fato, observando a obra como um todo, de que se trata deveras de um Lundu, mais
especificamente, um Lundu Imperial.

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

com o Lundu da Marqueza de Santos. Sobre a questdo, Santos (2014, p. 1-2) observa:

% Esta noite oh Céos que ditta/Com meu Bemzinho sonhei/Das coizinhas g. me dice/Nunca mais
m’esquecerei//Eu passava pela rua/Ella me chamou me eu entrei/Do que entre nds se passou/Nunca mais 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 (1893-1945) na 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 compositores, na
transformacdo do material popular em cangdo erudita, quanto para intérpretes
vocais, enquanto tradutores poético-musicais de uma linguagem substancialmente
brasileira. Ademais, a técnica do canto lirico — especialmente do bel canto — [...]
nunca se ajustou perfeitamente a sonoridade da lingua portuguesa, sobretudo no
ambito da cancdo de camara nacionalista.

O modelo do bel canto voltado, em suas origens, para a expressdo da lingua italiana —
de témpera forte — certamente traz algo de artificialidade quando aplicado ao abrandado
Portugués, sobretudo, em uma canc¢do de cAmara que, por principio, deve ser interpelada de
modo mais requintado. Nesses termos, Mario de Andrade opunha-se a uma voz que soasse
“encasacada”, ou seja, desprovida de espontaneidade, com uma “emissdo europeia” de viés
operistico apontado por Valente (1999), valorizando mais a técnica vocal, a sonoridade da
emissdo, o volume, o timbre encorpado, a projecdo e o virtuosismo. O teorico preferia uma
voz mais articulada, sobria, transparente, de diccdo precisa e rica em sutilezas timbristicas,
que favorecesse o entendimento do texto, proxima daquela utilizada na interpretacdo de um
Lied alemado.

Segundo Tatit (2004), o Lundu, & época de seu auge, nas entremezes, tinha como uma
das caracteristicas de destaque a oralidade por conta dos didlogos entre os personagens, bem
como os “recitativos” de carater comico, de onde se pode deduzir que a emissdo do canto,
nesse género, deve ter sido mais proximo a fala. Admite-se ainda que a pronuncia clara,
esmerada e articulada certamente beneficia a agilidade e o delineamento dos contornos
ritmicos e, por extensdo, 0 modelamento mais preciso da ritmica da danca presente na cancao.

Mario de Andrade (1972, p. 16) nédo prescindia, contudo, que o artista devesse dar aos
elementos da musica tradicional um teor erudito “imediatamente desinteressado” no sentido
de ndo haver outro proveito que nao o estético.

Para clarificar tal concepgéo, € interessante observar o comentario da soprano Martha
Herr (1952-2015) sobre a imagem de Oswaldo de Souza (1852-1931) e Mario de Andrade a

respeito da emissdo vocal em cangdes nacionalistas:
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A voz preferida pelos compositores em questdo [do movimento nacionalista] evitava
“timbres europeus”, privilegiava um timbre mais natural (mais proximo da fala) e
respeitava regionalismos. Isso ndo quer dizer que a voz ndo fosse projetada (ou
impostada), mas que a super-projecdo exigida para a 6pera foi considerada por eles
excessiva por eliminar a intimidade procurada pelos intérpretes destas cancoes.
Assim, pode-se 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, tem-se ai um caminho mais prudente para ndo se resvalar, por um lado, em
uma sonoridade artificial, provida de uma “dic¢ao operistica pasteurizada” e, por outro lado,
popularesca, descaracterizando o refinamento erudito necessario a interpretacdo da cancao de
camara, mesmo aquelas que detenham material de cunho popular.

Mario de Andrade (2003), ao tratar da ndo adequacdo da escola italiana a fonética
nacional, esclareceu que ndo se queria ali repudiar o bel canto europeu como
desenvolvimento técnico da voz, mas apenas evitar exigéncias estéticas que ndo se coadunem
com as idiossincrasias fundamentais da lingua portuguesa. O autor, 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 seja mais nitida,
requintada com as inflexfes e cores proprias da lingua portuguesa, buscando-se um fraseado
elegante e cuidando para ndo se desviar, por minimo que seja, do timbre coberto e lapidado
proporcionado pela impostacdo vocal nos moldes do método italiano.

Concluindo, sob a perspectiva da estratégia da obra em discussdo, dentro do conceito
da Intentio Operis do modelo hermenéutico de Eco (0000), a performance da composicéo de
Villa-Lobos em analise deve ser embalada a partir dos contornos musicais e acentos proprios
da ritmica do Lundu, por se tratar, de fato, no seu aspecto global, de um Lundu, bem como se
houvesse, por trds da harmonia, o bailar descontraido, engajado, airoso e ritmado de pares ao
som saracoteado de um violdo. Caberia, ainda, ao intérprete, no maximo, valer-se de um
lirismo mais exaltado tipico do fraseado agogico do “estica/encolhe”, familiar a técnica do bel
canto, nas breves passagens em gue a obra se mostra mais amoldada ao paradigma estético da
Modinha. Considerando isso, dentro da 6tica aqui defendida, o intérprete estara se precavendo
de se resvalar naquilo que se poderia chamar de Sobreinterpretacéo.

De fato, o presente estudo de caso se revela paradigmatico, uma vez que se trata de um
contexto ambiguo, pelo menos aparentemente, onde figuram os géneros Lundu e Modinha. A
tendéncia, diante da dubiedade, é de se acomodar sob as bases estilisticas da escola italiana.
Entretanto, mesmo em um cenario propicio ao “canto italianizado”, é preciso estar atento a

natureza elusiva da obra, agindo como Intérprete-Modelo para “ndo se deixar levar pelo
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canto da sereia”, afundando-se em aspectos que confrontam a trama entrevista por Villa-
Lobos, no papel de Autor-Modelo, que se cinge basicamente & ritmica da danga imbuida,
sendo esse aporte a base temporal sobre a qual os outros elementos circundantes se organizam

€ movimentam.

4.2 ANALISE DA DANSA (MARTELO)

4.2.1 ANTECEDENTES

Concebida originalmente para soprano e oito violoncelos, as Bachianas Brasileiras n.
5 é constituida de dois movimentos, quais sejam: 1) Aria (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 Heitor Villa-Lobos, no Rio de Janeiro,
em 25 de marco de 1939. Ainda no ano de 1938, o compositor realizara uma adaptacao da
peca para soprano e violdo. A Danca (Martelo), composta sobre texto de Manuel Bandeira,
foi anexada a Aria somente em 1945, e langada na voz do soprano Hilda Ohlin, sob regéncia
do compositor em Paris, no dia 10 de outubro de 1947.

Em 1948, Villa-Lobos elaborou uma reducdo da obra completa para soprano e piano
(NASCIMENTO, 2018). Sobre a questao, Mariz (2002, p. 76-77) assevera:

A primeira [Aria] é, indubitavelmente, uma das obras mestras de Villa-Lobos. 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 a maneira de Bach. A segunda parte, Martelo, é outra feliz
realizagdo, que, em ritmo obstinado e caracteristico, sugere os desafios téo
comuns no Nordeste brasileiro, sob a sua forma muito especial de martelo. A
melodia principal — disse-me Villa-Lobos — foi construida com fragmentos de cantos
de passaros daquela regido (grifo meu).

Os desafios nordestinos caracterizam-se pelo embate alternado entre dois cantadores
em forma de duelo, ou de pergunta e resposta, para ver quem consegue fazer 0s versos mais
bem acabados e dentro da métrica proposta. S&o tipicos do Repentismo — movimento cultural
brasileiro com base em improviso poético cantado, sendo, pois, um ato criativo realizado “de
repente” (dai o nome dado a manifestagdo) (SAUTCHUK, 2009). J& Martelo — desinéncia
dada em decorréncia do nome de seu criador, o francés Jaime Pedro Martelo (1665-1727) — ¢

um modelo de cantico em versos decassilabos adotado, entre outros, pelos nordestinos para a
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pratica do Repente. No 2° movimento das Bachianas n® 5, Villa-Lobos quis, inicialmente,
aludir a0 modo caracteristico de recitacdo poética, em portugués acelerado, da métrica do
Martelo. O objetivo, entretanto, foi alcangcado, em parte, uma vez que 0 compositor escreveu a
musica, sendo que somente depois solicitou ao amigo Manuel Bandeira para escrever um
texto que se encaixasse a melodia®®, de modo que o poema foi disposto em forma de versos
com variagdo métrica® (CUETO JR., 2018). Com o passar do tempo, o termo “Martelo”
passou a ter um sentido mais amplo, englobando outras praticas musicais, entre as quais, de
acordo com Leonardo Mota (apud ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira, 1998), uma das
mais celebradas é a Embolada.

Duarte (1974) esclarece que ndo se deve confundir a Embolada, com seu ritmo ligeiro
€ em compasso binario, com os Cantos de Desafio, por vezes conhecidos como “Emboladas
Sertanejas”, por essa apresentar carater dialégico enquanto a outra nao.

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

género musical, mas sim, um processo poético-musical constituido de:

[...] melodia mais ou menos declamatéria, em valores rapidos e intervalos curtos;
texto geralmente cdmico, satirico ou descritivo, ou consistindo apenas numa
sucessdo de palavras associadas pelo seu valor sonoro. Em qualquer dos dois casos,
o texto é frequentemente cheio de aliteracdes e onomatopeias, de dicgdo complicada,
complicacdo que o movimento musical aumenta [...].

A denominacdo da Embolada se deve, assim, a agilidade criativa necessaria para a
sistematizacdo dos versos, ordenacdo das rimas poéticas e entonacdo da poesia, resultando em
palavras que “embolam na boca do poeta” (ARAUJO, 2013, p. 33).

Duarte (1974) atribui a génese do termo em questdo as aliteracbes e repeticOes,
existentes nos versos, tipicos do género, sendo, pois rimas emboladas. Tem-se ainda a
acepcdo de que o termo advém do verbo embolar no sentido de “rolar como uma bola”,
devido a declamacéo agil das rimas (CAVALCANTI, 2006). Mas, 0 que chama a atencao, de
qualquer modo, & que as caracteristicas dessa pratica cultural, elencadas por Alvarenga
(1960), coadunam, a primeira vista, com aspectos poético-musicais inerentes a Dansa
(Martelo) de Villa-Lobos.

% Manuel Bandeira (apud COLARUSSO, 2013, n.p.) declarou uma vez: “Esta tarefa de escrever texto para
melodia j& composta, coisa que fiz duas vezes para Jaime Ovalle e muitas vezes para Villa-Lobos, é de amargar.
Pode suceder que depois do trabalho pronto, o0 compositor ensaia a musica e diz — ah vocé tem que mudar a rima
em i, porque ela fica agudissima e fica muito dificil de emiti-la”.

%6 Cf. decantagdo poética do texto na secdo de Apéndices.
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Sabe-se que a préatica da Embolada, em geral, é acompanhada de sons percussivos que
remontam a ritmica de dancas diversas, sendo usual a do Coco nos chamados Cocos-de-
Embolada — uma das manifestacGes mais populares da cultura nordestina.

Luiz Lavanere (apud DUARTE, 1974), por exemplo, apresenta uma ideia sobre a
ligagéo estreita entre as duas atividades ao comentar sobre a fundacdo da sociedade recreativa
“Cocadores Federais”, por se constituir somente de funciondrios publicos federais, para
solenizar a passagem do século XIX para o século XX, em Maceio, Alagoas — ocasido onde se
cantou as Emboladas dancando-se exclusivamente o Coco.

Em outro relato elucidador, é possivel aferir a forte relacdo histérica-estética entre o

Coco, a Embolada e o Martelo:

No Coco antigo (Coco solto) foram usadas, a principio, as quadras comuns simples;
e a seguir, as emboladas (emboladas ligeiras repinicadas) como modos de
“amarragdo” [parte das estrofes criadas e realizadas pelo solista] [...]. As emboladas
ligeiras, de versos curtos (de quatro silabas) passaram a possuir cinco silabas. Eram
feitas geralmente em quadras (dobradas ou duplas ou, ainda, de uma ou de duas, em
sextilhas, em décimas, ou compostas de versos seguidos, sem niimero determinado.
Depois seguiram as modalidades do verso improvisado, impetuoso, encachoeirado,
de origem sertaneja — o mourdo de cinco ou sete pés, o quadrdo, o martelo
agalopado, etc. A intromissdo do cantador sertanejo é patente assim. N&o satisfeito,
ele procurou diferenciar a embolada (décima de versos de cinco silabas) do martelo
agalopado (décima de versos decassilabos). Composto de versos longos, este Gltimo
modelo da poesia popular é considerado dos mais dificeis, em contraposi¢do a
embolada ligeira, repinicada, de versos curtos (DUARTE, 1974, p. 53).

Assim, a Embolada, como paradigma, costuma vir associada ao modelo ritmico do
Coco. Osvaldo Lacerda, por exemplo, concebeu o 2° movimento da Brasiliana 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 Brasiliana n°® 2 — Céco —,
com as figuras rapidas tipicas da Embolada (CAVALCANTI, 2006). Nesse sentido, vale

comparar os Exemplos 30 e 31 evidenciados a seguir.



113

Gracioso (d - 108)
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Exemplo 30 — A célula do tresillo na abertura do movimento Coco da Brasiliana n° 2, de Osvaldo Lacerda.
Fonte: (CAVALCANTI, 2006, p. 31).
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Exemplo 31 —tresillo (Coco) e de 8 semicolcheias (Embolada) - Embolada (Brasiliana n® 4) - O. Lacerda
Fonte: (CAVALCANTI, 2006, p. 31).

Segundo Araujo (2013), o Coco-de-Embolada pode se referir tanto a pratica de canto
de Coco dangado, 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 manifestacdo peculiar das regides Norte e Nordeste do
Brasil que, a exemplo do Samba, ndo é de facil definicdo por apresentar um alcance
multidimensional, como atesta Ayala (1999, p. 10):
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As diferencas de contexto, a natureza dos cocos (danca coletiva, can¢do ou canto em
desafio), as varias formas poéticas e a diversidade de nomes e caracterizagdes 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 cultural sob a
mesma denominagdo.

Como danga de trabalho, a hipotese mais provavel é que o Coco seja oriundo do
Estado de Alagoas em meio as usinas agucareiras e, posteriormente, foi expandido para a zona
litoranea. Sobre a questdo, Giffoni (1973, p. 75) atesta: “[...] 0 Coco surgiu nos engenhos,
divulgou-se pelo litoral, penetrou nos saldes refinados e no meio burgués para depois retrair-
se e ficar apenas entre o povo, como acontece nos dias atuais”. Assim, o nome da danca teria
advindo da préatica das cantigas de trabalho acompanhadas por batidas de pedras com as quais
0s negros quebravam as frutas dos coqueirais, abundantes naquela “Provincia”. Mas se tem a
versdo de que a alcunha — Coco — é onomatopaica por conta do ruido provocado pelos
movimentos da danca. O certo é que se trata de uma coreografia movimentada, de ritmo vivo,
que consiste, em geral, de uma roda de dancadores e tocadores que giram, seguindo o canto
com palmas, para que o som grave resultante simule o quebrar da casca da fruta homénima®’
(GIFFONI, 1973).

Cavalcanti (2018) complementa que, no inicio, o0 acompanhamento musical do canto
do Coco era realizado, além das palmas, por batidas de pé ou pelo ganzd sendo,
posteriormente, introduzido o pandeiro.

Duarte (1974, p. 72) esclarece que o movimento de palmas por parte dos dangadores,
“forma primitiva e imemorial de percussdo, no dizer de Luiz Heitor”, conserva o vigor e

animacdo da danca, juntamente com o ganz& manejado pelo tirador ou puxador de coco.

Danca primitiva e extenuante, bem é de dizer que o Coco requer consideravel
esforco fisico dos dancgadores (nem sé pericia) no jogo das pernas e dos pés para
manter o ritmo uniformizado, o sincronismo, a cadéncia da musica (palmas e
ganza) e do sapateado. Este, principalmente, quando executado isoladamente,
no meio do circulo ou em frente ao par escolhido pelos dancadores, ndo deve
perder a cadéncia. Nunca. A mestria estd nisso. E a “ciéncia do Coco”
(DUARTE, 1974, p. 72).

570 Coco ja foi praticado no modo de pares enlagados, como danca social, nas métricas 2/4 ou 4/4, recebendo
igualmente os nomes de Samba e Pagode. Tem-se um tipo de Coco, mais lento e lirico, que recebe outros nomes
conforme seu processo poético, quais sejam: Coco-de-Oitava, Coco-em-Dois-pés, Coco-de-Décima, Coco-
Agalopado, Coco-Desafio etc. Existe também: Coco-de-Praia, Coco-de-Sertdo e Coco-de-Roda. Costuma-se
alcunhar o Coco pelo nome do instrumento que o acompanha, ou seja, Coco-de-Zambé, Coco-de-Ganza e Coco-
de-Munhonqué. No Estado do Ceara, em especifico, registram-se duas variantes, a saber: 1) Coco-Gavido; e, 2)
Coco-Bingolé, conforme adjetivacdes tomadas ao refréo final, onde se canta “o gavido peneiro-&” ou “bingolé-0,
bingolé-a”, embora ndo haja diferenca entre as respectivas coreografias (ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira,
1998).
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Estruturalmente, o Coco é composto pelo verso, improvisado ou memorizado pelo
“tirador de coco” ou “coqueiro”, intermediando, de forma ritmada, o refréo, mais linear e
cantado em coro (GIFFONI, 1973). Nesse ponto, Araujo (2013) afirma que, em relacdo ao
aspecto textual, constata-se um dinamismo na manifestacdo do Coco dangado muito parecido
com o do Cordel®®, no que diz respeito a capacidade de se versar sobre eventos e
acontecimentos recentes, além dos ja assimilados pela cultura local.

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

Forma-se a roda de homens e mulheres, e ao centro vai o solista que pbe o
“argumento”, isto ¢, a melodia e texto. Logo sobressai o refrdo cantado pelos demais
da roda. Ainda no centro o solista executa requebros e sapateados, passos figurados
e ao finalizar faz sua vénia ou reveréncia. Retira-se, entra outro.

Lago (2011) identificou outras caracteristicas de estilo por meio de um processo de
escuta, transcrigcdo e analise de diversos fonogramas de cantos de Cocos da colecdo do Museu
Théo Branddo de Antropologia e Folclore, a saber: 1) Uso do pandeiro para marcar o padrdo
ritmico do tresillo, caracterizado por duas colcheias pontuadas seguidas de uma colcheia®®; 2)
Melodia com base em modos, principalmente, mixolidio, dérico, edlio e 1idio®; 3) Estrofes
com melodia finalizadas de forma estavel na nota fundamental: 4) Desenho 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 curtos — também proprio da Embolada; e, 6) Estrutura simples de
refrdo-estrofe intercalados.

Explicitando melhor sobre o tresillo, trata-se de uma celula ritmica de origem africana

presente em varios paises da América do Sul, assim nomeado em Cuba por apresentar um

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

% Em algumas delas, executando-se o Gltimo tempo, a colcheia, com um toque “preso”, de modo mais fraco ou
até omitido em relacdo aos dois primeiros tempos, de duas colcheias pontuadas.

8 Paz (2002, p. 32) informa: “Baptista Siqueira em Influéncia Amerindia na masica folclérica do Nordeste a
pagina 83, acusa a existéncia, no Nordeste, de cinco modos (como ja foi mencionado, o autor 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 grau abaixado e sexto grau elevado. Chama ainda a atengdo para o carater descendente de todas”. A
autora (p. 32) acrescenta: “Pe. José Geraldo de Souza em Caracteristicas da Musica Focldrica Brasileira a
pagina 6, estabelece 0s quatro modos mais encontrados em ordem de importancia. Em primeiro lugar, o modo
mixolidio; em segundo, o modo edlio; em terceiro, 0 modo lidio; e em quarto, a escala hexacordal”. Emelinda (p.
32-33) relata, ainda, uma outra informag@o que diverge ligeiramente das anteriores: “Todavia José Siqueiraem O
Sistema Modal na musica folclérica do Brasil, as paginas 3-4, estabelece que os modos mais utilizados no
Nordeste sdo: | Modo Real (mixolidio), Il Modo Real (lidio) e o 11l Modo Real — Misto Maior (mescla de lidio e
mixolidio), além de | Modo derivado (frigio), Il Modo derivado (dorico) e Il Modo derivado — misto menor
(mescla de frigio e dorico)”.
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padrdo irregular de trés articulagdes (3+3+2), na notacdo musical, duas colcheias pontuadas
mais uma colcheia®l. Sua caracteristica principal € a recorréncia assimétrica de énfase na
quarta pulsacdo, ou na quarta semicolcheia de um grupo de oito, constituindo uma metade
desigual de (3+5). Segundo Sandroni (2001), no Brasil, essa célula € encontrada, por
exemplo, nas palmas caracteristicas que pontuam a manifestacao ritmica do Coco Nordestino
e de outros géneros, como, por exemplo, Samba de Roda e Partido Alto Carioca. O tresillo
também foi utilizado como padréo ritmico de acompanhamento em diversas pecas populares
impressas, como as de Ernesto Nazareth e seus contemporaneos menos conhecidos, bem
como em obras diversas oriundas de compositores eruditos nacionalistas.

Sandroni (2001) realizou um estudo importante sobre o paradigma do tresillo de
interesse para a presente pesquisa. Ali, o autor estabelece uma série de experiéncias ritmicas
com a célula subdividindo-a, a partir de pardmetros assimétricos, de modo a encontrar
algumas variantes derivadas, largamente utilizadas na musica brasileira, quais sejam:

a) Primeiramente, fragmenta-se a célula de modo a obter a versdo assimétrica
(1+2)+(1+2)+2, quer dizer, (semicolcheia+colcheia)+(semicolcheia+colcheia)+colcheia® no
sistema tradicional, chamada de “sincope caracteristica” por Mario de Andrade devido a
grande incidéncia dessa célula na musica brasileira. Nesse esquema, a énfase recai nas 12, 22,
43 52 e 72 semicolcheias na célula de oito semicolcheias.

b) Realizando uma inversdo da férmula anterior, chega-se a célula cinquillo,
alcunhada assim por apresentar cinco articulacbes na configuracdo (2+1)+(2+1)+2, quer dizer,
(colcheia+semicolcheia)+(colcheia+semicolcheia)+colcheia®®. No modelo, os destaques se
dédo nas 12, 3?2 42 62 e 72 semicolcheias.

c) Finalmente, instituindo a célula conhecida como ritmo de habanera,
subdividindo ndo o primeiro, mas, 0 segundo grupo ternario do tresillo consubstanciado no
esquema 3+(1+2)+2 ou colcheia pontuada+(semicolcheia-colcheia)+colcheia®, obtendo-se
o efeito de realce ritmico das 12, 42, 52 e 72 semicolcheias.

Sandroni (2001) propde denominar esse conjunto de “paradigmas do tresillo”, que
apresenta como caracteristica fundamental a contrametricidade recorrente na quarta pulsacao,

ou na quarta semicolcheia de um grupo de oito, e ndo na quinta pulsacdo de uma configuracao
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2/4 simétrica, ficando dividido em duas metades desiguais (3+5). O autor argumenta que todo
esse desdobramento estrutural se deu levando em conta que dentro da cultura musical
brasileira, ainda que em nivel generalizado, a sincope caracteristica, o cinquillo e o ritmo da
habanera eram costumeiramente “enxergados” como variantes naturais do tresillo. E ainda,
as férmulas ritmicas eram utilizadas de modo permutével por compositores e editores, com 0
endosso do publico, principalmente na segunda metade do século XIX, aparecendo “ora uma
ora outra, como base do acompanhamento de diferentes pecas do mesmo género, em
diferentes partes da mesma peca, e até mesmo em diferentes trechos da mesma parte da
mesma pega”, como ocorre, por exemplo, no Batuque para piano de Ernesto Nazareth
(SANDRONI, 2001, p. 31). Nesse sentido, o uso tacito dessas formulas, como se tivessem a
mesma funcéo sintatica musical, dar-se-ia por conta da proeminéncia da quarta semicolcheia,
entre a disposicdo de oito, em todas elas; e, quando havia contetdo textual — da associagédo
dessas formulas a imagens caracteristicas do aporte afro-brasileiro.

E certo que a célula do tresillo, bem como outros elementos e géneros pertinentes a
cultura nordestina, eram familiares a Villa-Lobos, pois, segundo Negwer (2009), o compositor
costumava frequentar, junto ao seu pai, 0s saraus de musica nordestina promovidos por
Alberto Branddo, amigo da familia, desde a sua mais tenra idade. Santos (2010, p. 19)

acrescenta:

Em 1905 inicia uma série de viagens pelo Brasil. Na primeira, visita o Espirito
Santo, Bahia e Pernambuco recolhendo temas e cangdes folcloricas e populares.
Visitou o Sul em 1906 e, em 1910, realizou uma longa viagem: voltou a seguir pelo
litoral até o Ceard, junto com um jovem mdsico foi ao Amazonas e, com uma
namorada inglesa, segue para a ilha de Barbados®. Mesmo sem rigor e a
sistematicidade de compositores como Bela Bartok ou Guerra-Peixe, Villa-Lobos
absorveu e anotou muito da musica que ouviu nas suas viagens utilizando o material
registrado e, sobretudo, a experiéncia acumulada na sua produgdo musical.

Em suma, o cenéario sociocultural de fundo descrito aponta para a hipétese de que a
obra se trata de um Coco-de-Embolada, na sua forma de canto acompanhado pela ritmica
fundamental do bailado. Nesse sentido, a seguir, tem-se a parte de verificagdo de elementos
diversos pertinentes a estrutura musical da obra, na tentativa de se confirmar a ilacdo

presumida.

85 Guérios (2003, p. 86) indica uma escassez de fontes de informacdo precisas acerca das primeiras viagens
empreendidas por Villa-Lobos o que leva a suspeicdo delas serem mais frutos da sua imaginag&o.
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1. Som
1.1 Timbre
Timbre médio-agudo na parte melddica com figuras de curta duracdo c. 5-25; 30-39;
articuladas imitando a sonoridade do “canto dos passaros”. 74-96:; 140-160;
165-174
Timbre “percussivo” no acompanhamento real¢ando o carater de danca. | 1-25; 27-41; 56-
70; 92-128; 136-
160; 162-197
1.2 Sonoridade
Extensdo: D01-Sol4 (piano)/ Ré3-La4; (canto); tessitura média-aguda.
Exploracdo idiomatica por meio de notas rebatidas, breves (articulagdo | c. 5-25; 30-39;
em quasi-stacatto) e entremeadas de saltos melddicos, tecido tipico de 74-96; 140-160;
soprano coloratura. 165-174
Exploragdo idioméatica onomatopaica remetendo ao “gorjeio dos 102-121
passaros”.
Articulacdo em legato na parte melddica. C. 26-30; 41-59;

161-165; 176-197

1.3 Textura

Melodia acompanhada.

Textura densa constituida pela superposicdo de dois planos imagético-
musicais: acompanhamento sugerindo ritmo de Coco de Embolada e
melodia contrastante aludindo ao “canto de passaros/Embolada”.

c. 1-25; 30-39;
136-160; 165-174

Textura lirica, um pouco mais dramatica, com linha mel6dica

sobressaindo-se sobre um acompanhamento imitativo realcando o canto.

c. 41-59; 176-197

Textura acordal e ritmada (parte instrumental). c. 56-70
Melodia acompanhada delineada com imitacbes melddicas entre a parte | c. 70-96
instrumental e a parte vocal.

Trecho ritmo-percussivo na parte instrumental com inser¢do melddica c. 92-128
onomatopaica.

Textura declamativa. c. 128-135

1.3 Dindmica

Em geral, entre f e p.

2. Harmonia

2.1 Func0es principais

Tonalidade polarizada no modo mixolidio em La.

c. 1-10; 136-145

Tonalidade saindo do modo mixolidio em L& para o tom de
lam/rém/DOM/SiM culminando no mixolidio em Fa#.

c. 11-26; 146-161

Tonalidade polarizada em mim.

c. 27-33; 162-168

Tonalidade em sim.

c. 34-38; 169-173

Cromatismo caminhando para o acorde de solm com F&° sobreposto,
resolvendo-se em DM com acorde sobreposto de SolM .

c. 39-41; 174-176

Tonalidade predominante em DOM passeando pelos tons vizinhos de
mim, RéM, D6M, Mim, Lam, mim, rém resolvendo-se em DOM.

c. 41-70; 176-197
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Tonalidade permanece em DOM. c. 70-91

Mudanca harménica sbita para uma polarizacéo entre as tonalidades de | c. 92-127

fam e dom.

Acorde de D6#° com quarta e sétima resolvendo-se no tom de DOM. c. 128-135

2.2 Intercdmbio entre as partes

A melodia inicia-se com a imitacao do desenho ritmico-melddico da c. 5-6

parte instrumental (c. 3-4).

Ideia ritmica de grupos de oito semicolcheias como mola propulsorado | c. 1-40; 92-127;

texto musical. 136-197
3. Melodia

2.1 Movimento

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

saltos nos finais das frases.

Melodia articulada em “zigue-zague”. 30-39

Melodia em graus conjuntos com desenhos descendentes. c. 41-59

Melodia articulada em “zigue-zague”. c. 74-90

Melodia onomatopaica. c. 102-121

Melodia declamada articulada sobre a mesma nota. c. 128-133

4. Ritmo

4.1 Ritmo

Padrao ritmico - célula de oito semicolcheias (célula propulsora da c. 1-40; 92-128;

obra). 136-197

Mudanca do padrao ritmico das oito semicolcheias para sincope na parte | c. 56-69

instrumental.

Harmonia deixa de ser ancorada na célula de oito semicolcheias para ser | c. 41-55

apoiada em disposi¢Oes acordais.

Nova ideia ritmica desenhada através de imitacGes entre a parte c. 70-91

melddica instrumental e a vocal.

Ritmo delineado pelas mudancgas harménicas. c. 92-127

4.2 Continuum

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

Andamento allegretto — seminima = 104-108, exceto lento nos c. 26 e
161).

c. 1-69; 136-175

Poco meno mosso.

c. 70-91

Poco pil mosso.

c. 92-135

4.3 Tecido

Tecido predominantemente homorritmico com alguns trechos polirritmicos.

5. Desenvolvimento

5.1 ConsideragOes gerais

Secdo A. c. 1-69; 136-197
Trecho de ligacdo para a Segdo B. c. 56-70

Secdo B. c. 70-135
Trecho constituido por imitagdes entre a parte instrumental e a vocal. c. 70-91
Ocorréncia de mudanca harménica subita reforcando a ritmica da parte | c. 92-127
instrumental.

Coda da Se¢do B em forma de recitativo. c. 128-135
Se¢do A’ (supressdo dos c. 58-65 da secdo A e acréscimo do acorde c. 136-197

conclusivo de D6M).
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5.2 Evolucdo de Textura

Estrutura composicional predominantemente homogénea devido a utilizacao recorrente da

célula de oito semicolcheias.

5.3 Fontes da Forma

Trecho de ligagdo com desenho cromético da Se¢do A como elemento
articulador para a inclusdo de uma nova ideia musical.

c. 34-40; 169-175

Trecho de ligacdo da Secdo A como elemento articulador para a Se¢ao
B com um novo elemento ritmico.

C. 56-69

Coda da Secéo B em forma de recitativo como transi¢édo para a Se¢ao
A’.

c.128-135

Coda da Se¢ao A’ para a conclusao da pega.

c. 191-197

5.4 Fontes do Movimento

Célula de oito semicolcheias como elemento estrutural de direcéo.

Acordes elipticos.
128; 176;

c.41; 70; 92;

5.5 Mddulo

Célula de oito semicolcheias como mote caracteristico que permeia o Desenvolvimento

Musical da obra.

6. Aspecto Textual

6.1. CorrelacOes timbristicas

Figuras curtas emoldurando as silabas do texto evocando instrumento de

c. 1-39 (exceto c.

percussao e, a0 mesmo tempo, devido a tessitura média-aguda, gorjeios | 26); 136-174
de passaros. (exceto c. 161)
Figuras curtas e em tessitura média-aguda, na parte melédica, imitando | c. 74-121

a sonoridade de passaros.

Timbre agudo que realca o trecho mais lirico da peca: “Ireré, solta teu
canto...”.

c. 41-59; 176-197

6.2 Exploracdo da sonoridade da palavra para fins de carater e textura

Aliteracdo e consoantes onomatopaicas que em ritmo acelerado ilustra o
“canto de passaros”.

c. 5-39 (exceto c.
26); 74-96; 140-
174 (exceto c.
161)

G(l”

Uso onomatopaico da consoante
“canto do sabid”.

e da vogal aberta “a” para ilustrar o

c. 102-121

6.3 Influéncia da palavra e entonagdo na linha musical

, ““solta teu canto”,
“canta mais” e “pra lembra do Cariri” nas linhas melddicas sustentadas
em tessitura aguda.

O carater e entonagdo pungente das palavras “Ireré”,

c. 41-59; 176-197

A entonacao introspectiva das palavras das frases “o vosso canto vem
do fundo do sertdo” e “como uma brisa amolecendo o coragao” refletida
na melodia calma e reflexiva da coda da Secéao B.

c. 128-135

6.4 Grau de aquiescéncia da musica a forma do texto

A forma do texto enquadra-se, de um modo geral, a musica e vice-versa:

Verso 1 e verso 2 refletidos por meio de musica lepida e articulada
baseada na célula de oito semicolcheias.

c. 5-25; 140-160

Texto reflexivo aludido na mudanca subita de andamento allegretto para | c. 26; 161
lento no “compasso lirico” da Secdo A.
Verso 3 refletido na musica realizada de forma arrebatada. c. 41-59; 176-193

Verso 4, de carater bucolico, refletido na muisica com andamento mais

c. 70-96
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tranquilo e compassado.

Verso 5, imitando o “gorjeio do sabid”, através de uma célula ritmica c.102-121
especifica de colcheia pontuada seguida de semicolcheia.
Recitativo refletido na musica calma e pensativa (em contraste com a c. 128-135

musica leggera desse mesmo trecho apresentado anteriormente no c. 30-
39).

Quadro 7 - Quadro Sindptico Analitico - Dansa (Martelo).

Fonte: Elaboracdo prépria.

4.2.2.2 Aspectos do Som

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

tempo acelerado e articulado, é tipico do movimento da Embolada.

Allegretto (4= 104-108)
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Exemplo 32 — Célula de oito semicolcheias em tempo acelerado tipico da Embolada. Dansa (Martelo) - 1-6.

Fonte: Elaboragdo propria.
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4.2.2.3 Aspectos da Harmonia

Apurando-se o0 aporte harménico da peca, de expressiva complexidade, tem-se a
presenca de trechos tonais, modais, bitonais e outros, onde € possivel observar também uma
harmonia difusa em torno de uma nota polarizadora. Assim, a sequéncia harménica no inicio
da peca leva a crer, em um primeiro momento, na ocorréncia de uma cadéncia de V-1 (E7(9)-
AB6). No entanto, verifica-se que o trecho tem sua desenvoltura, em verdade, em torno da
escala modal de La mixolidio devido as alteracGes nas notas fa# e do# e a auséncia do sol#

nos c. 1-20.

Allegretto (4= 104-108)
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Exemplo 33 — Movimento harmdnico em torno de L& mixolidio. Dansa (Martelo), ¢.1-3.

Fonte: Elaboragdo propria.

Na parte onde o andamento passa a ser pil mosso, o compositor faz uso de acordes
sobrepostos, criando uma dualidade no que se refere a tonalidade; ou seja, nesse trecho, o
DOM, na clave de fa, comunica-se com SolM, da clave de sol, definindo-se, posteriormente,

naquela tonalidade no c. 55.
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Exemplo 34 — Harmonia bitonal. Dansa (Martelo), c. 41-55.

Fonte: Elaboragdo propria.

123

A partir do c. 92, onde se tem uma nova mudanca de andamento — poco pil mosso —,

Villa-Lobos emprega uma conformagdo harménica constituida de dissonancias, intervalos

cromaticos, além de bilitonalidade na parte do acompanhamento®. Em meio a esse tecido

complexo, destaca-se uma escala descendente em Fa doérico, no c. 115.

% Vide analise harménica — Apéndice A.
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Exemplo 35 — Figura musical calcada na escala modal de F& dérico. Dansa (Martelo) - ¢. 112-115.

Fonte: Elaboragdo propria.

A presenga do modalismo — algo muito comum em cangdes nacionalistas —
perpassando pela textura harménica modernista da obra € um dado importante na medida em
que a atividade repentista nordestina se sustenta, sobretudo, na musica de base modal. Na

peca de Villa-Lobos, por exemplo, destacam-se os modos mixolidio e dorico.

4.2.2.4 Aspectos da Melodia

A melodia da peca em questdo é fundamentalmente alicercada sobre a celula de oito
semicolcheias ou pequenas modificagdes desse mote. Essa disposi¢do remete, por um lado, ao
Martelo ou, em ultima analise, a Embolada representada, de modo figurado, pelo ritmo
vertiginoso proprio dessa manifestacdo que, aliado a letra, mantém o espirito avivado tipico
do repente nordestino; por outro lado, tem-se um quadro bucdlico de “canto erratico e
pontiagudo de passaros” devido a uma melodia angulosa, permeada por saltos de intervalos da
larga amplitude. Negwer (2009, p. 63), nesse Ultimo aspecto, assim comenta sobre a

sensibilidade agucada do compositor em relacdo a elementos proprios da natureza brasileira:

Os papagaios, tucanos e passaros tropicais bizarros, com seus cantos gorgolejados,
estridentes, semelhantes a trompetes, eram para o musico [Villa-Lobos]
apontamentos acusticos para uma combinacdo cada vez mais incrivel de luz,
sombras, agua, 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 articulagdo quasi

staccato e um saltos melddicos influindo obliquidade a melodia.
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Exemplo 36 — Melodia angulosa em valores rapidos - “canto de passaros”. Dansa (Martelo) - c. 5-25.

Fonte: Elaboragdo propria.

Tal disposicdo melddica, de teor pictorico, é reforcada, nos c. 30-34, c. 74-89 e c. 165-
169, via técnica composicional de figuragdo denominada por Salles (2009) de “ziguezague”,
que se caracteriza pelo emprego de um contorno melddico sinuoso, de alternancia de notas
entre graves e agudos, que mantém uma espécie de polifonia interna, ensejando um
contraponto consigo mesma.

O autor aponta quatro tipos de movimento “zigue-zague”, quais sejam: 1) Confluente,
onde o registro inferior ascende e o superior descende; 2) Contrario, quando seguem em
diregBes opostas; 3) Paralelo, quando se mantém a simetria quanto & direcionalidade
intervalar; e, 4) Misto, quando uma ou ambas as vozes mudam de dire¢do subitamente.

No Exemplo 38, a seguir, 0 movimento escalar descendente converge em direcdo a
nota mi e, na sequéncia, a proxima frase ocorre do mesmo modo, transposta uma tonalidade
abaixo — desenho realizado mediante 0 movimento paralelo, tornando-se misto na parte

final.
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Exemplo 37- Técnica do “zigue-zague”. Dansa (Martelo) - c. 30-34.

Fonte: Elaboracéo propria
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4.2.2.5 Aspectos do Ritmo

A primeira caracteristica que chama a atencdo, ja no inicio da obra, é a indicacdo do
andamento — Allegretto. Deduz-se dai que se deve primar por uma pulsacdo moderadamente
rapida, com um caréater alegre, mas, ao mesmo tempo, gracioso. Além disso, a célula de oito
semicolcheias e suas variagdes € utilizada de forma expressiva na parte do acompanhamento,
seja na mao direita, na esquerda, em alternancia entre as duas ou presente em ambas. Assim, é
possivel observar no uso reiterado desse desenho 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 a insercéo de acordes, dando énfase na 72 semicolcheia:

By P g yriny!
#ii: 3 ri i —

mf’ - —
B i 1 ===

Exemplo 38 — Enfase no 7° tempo da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 1.
Fonte: Elaboragdo propria.

2) Do mesmo modo, ressaltando as 12 e 72 semicolcheias:
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Exemplo 39 - Enfase nos 1° e 7° tempos da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 2-8.
Fonte: Elaboragéo propria.

b)

Exemplo 40 - Enfase nos 1° e 7° tempos da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 27-28.
Fonte: Elaboragdo propria.

3) Similarmente, as 12, 3% e 72 semicolcheias:
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18 ‘F
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Exemplo 41 - Enfase no 1°, 3° e 7° tempo da célula de oito semicolcheias Dansa (Martelo), c. 10.
Fonte: Elaboragdo propria.

4) Do mesmo modo, as 12, 32, 5% e 72 semicolcheias:
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Exemplo 42 - Enfase nos 1°, 3°, 5° e 7° tempos da célula de oito semicolcheias Dansa (Martelo), ¢. 11-13.
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Fonte: Elaboragéo propria.

5) Fazendo uso da mesma estratégia, evidenciando as 3? e 5 semicolcheias:
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Exemplo 43 - Enfase nos 3° e 5° tempos da célula de oito semicolcheias Dansa (Martelo), c. 21-24.

Fonte: Elaboragdo propria.

6) Aqui, 0 acorde evidencia apenas o0 1° tempo:
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Exemplo 44 - Enfase no 1° tempo da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 32-34.

Fonte: Elaboragdo propria.

7) Nos compassos em questdo, o efeito do “acento harménico” é encontrado apenas

na 3?2 semicolcheia:
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Exemplo 45 - Enfase no 3° tempo da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 36.

Fonte: Elaboragdo prépria.
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Exemplo 46 - Enfase no 3° tempo da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 38.

Fonte: Elaboragdo propria.

Realizando um levantamento dos dados outrora apurados, que diz respeito aos tempos
“acentuados” em meio a célula de oito semicolcheias por estarem revestidos de maior

corpuléncia harmoénica, obtém-se o Quadro 8, a seguir.

D (c. 32-34) 3
D (c. 1) 1
D (29 (¢ 27-29) 10
C m@Eer (c. 10) 1
e ser (c. 11-13) 2
D (c. 36-38) 3
O @es (c. 21-24) 3

23

Quadro 8 - Compassos com seus respectivos “acentos” - trecho selecionado (c.1-38).

Fonte: Elaboracéo propria.

Conforme exposto no Quadro 8, percebe-se que parte significativa dos compassos
discriminados apresenta inflexdo expressiva nos 1% e 7% tempos da célula de oito
semicolcheias. Esse esquema, embora ndo enfatize a 42 semicolcheia, compatibiliza-se, ao
menos em parte, com a célula do tresillo. Aqui é possivel considerar o realce da 5%
semicolcheia igualmente como um recorte dessa figura, pois se tem um modelo alternativo,

como se fosse um tresillo subdividido, onde se 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 Lelis®” sobre a célula ritmica fundamental do Coco.

o =188-113
=> > > =
_—
A —a——a—a—a—— ]
e _— t

Exemplo 47 — Célula ritmica do Coco (variagdo do tresillo).
Fonte: (apud ROCHA, p. 186).

Destarte, € possivel observar o uso reiterado desse modelo de tresillo, por exemplo, na
parte do acompanhamento da peca Quebra o Coco, Menina, de Camargo Guarnieri — uma das
obras nacionalistas, imbuida da ritmica do Coco, mais emblematicas da literatura vocal

brasileira, evidenciado no Exemplo 49, a seguir.

Quebra o Co6co, Menina

Camargo Guarnieri

Allegro d=112

Canto

Y

Exemplo 48 — Célula ritmica do tresillo. Excerto de Quebra o Céco, Menina de C. Guarnieri (c. 1-11).

Fonte: elaboragdo propria.

7 Lauro Lellis (n. 1957) é baterista natural de S&o Paulo. Escreveu diversos artigos para periodicos
especializados de musica, destacando-se na Revista Batera e Percussdo, onde foi colunista. E autor da obra
intitulada O Samba de Cada Um (LELLIS, 2019).



131

Vale destacar, por oportuno, que o tresillo, em seu estado puro, ndo apresenta a énfase
na 5% semicolcheia, do modelo de oito, mas sim, a sua variante ritmo de habanera,
evidenciando os 1°, 4° 5° e 7° tempos. O mesmo raciocinio pode ser utilizado para 0s
compassos onde as 3% semicolcheias aparecem realgadas, podendo ser considerado como um
esquema parcial da célula do cinquillo, vista atras no estudo feito por Sandroni (2001), como
variacdo do tresillo. Mas, provavelmente, seria interessante considerar tais exce¢des como
alteracdes no sentido de serem constituidas por batidas ndo previstas dentro do esquema
ritmico repetido — técnica bastante utilizada pelos percussionistas com o intuito de dinamizar
a monotonia do ritmo em ostinato.

Sobre a questdo, Mestrinel (2018, p. 115) esclarece: “[...] ¢ importante frisar que na
pratica, especialmente em rodas de samba [...], um ritmista interpreta cada levada com
criatividade e dificilmente mantém um padrdo estatico, isto é, sendo tocado de maneira
idéntica e regular do comeco ao fim de uma performance”.

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

contexto de repeticdo:

Imaginemos uma obra musical composta de apenas uma nota pulsada soando regular
e ininterruptamente. Comegamos a ouvi-la: cria-se a expectativa de que algo novo,
distinto desta nota pulsada, ocorrera. Projetamos esta expectativa do futuro na
ocorréncia mesma dos eventos do presente que se nutrem de uma nova energia, de
um novo conteddo. Mas como a nota pulsada 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
impressdo do tempo, mas, a partir do momento em que a expectativa esvaiu-se, 0
tempo deixou de ser substancia. Segue-se, entdo, um total desinteresse por esta
“musica de uma nota s6”, e a nossa atengdo desviar-se-a para outros pensamentos,
inclusive extramusicais.

Considerando o aspecto da ritmica reiterada, Bachelard (1994, p. 52) corrobora com
a afirmacdo anterior: “Se pretendermos viver num dominio tnico e homogéneo, perceberemos
gue o tempo ndo pode mais passar. No maximo, ele da alguns saltos. Com efeito, a duracao
precisa sempre de uma alteridade para parecer continua”. Assim, é natural que Villa-Lobos
tenha se valido, em alguns momentos, de tal recurso simulando a estratégia utilizada pelos
masicos populares de imprimir um maior dinamismo ritmico atraves de pequenas variagdes
ou “viradas ritmicas”, realgando o padrdo recorrente.

Nessa perspectiva, € preciso observar que a pega apresenta um interlidio
instrumental, c. 56-63, onde se tem uma disposi¢do nitidamente ritmica que nao configura,
entretanto, a célula do tresillo no contexto do Coco nordestino. A partir do c. 64, o ritmo se

dissolve através de acentuacgdes sucessivas.
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tmica distinta do tresillo. Dansa (Martelo), c. 56-69.
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Exemplo 49 — Variag
Fonte: Elaborag
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Na indicagcdo do andamento poco pit mosso, 0 segmento é perpassado por sequéncias
de blocos acordais repetidos quase sempre modificadas nos 1° 4° e 7° tempos, dentro da
célula de oito semicolcheias. Nesse sentido, é exatamente em cada ponto singular onde se da a
mudanca harmonica 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,

0 ritmo do tresillo.
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Exemplo 50 — Enfase nos 1°, 4° e 7° tempos da célula de oito semicolcheias. Dansa (Martelo), c. 119-127.

do propria.

Fonte: Elaborag
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Tem-se, nesse segmento, o Quadro 9, um ndmero expressivo de compassos em que

ocorre o destaque dos tempos compativeis com o ritmo do Coco.

c. 92, 94-96, 97-118, 120- 33
122, 124-127

Quadro 9 — Compassos com “acento” nos 1°, 4° e 7° tempos - trecho selecionado (c. 92-127).

Fonte: Elaboracdo propria.

Existem poucos compassos cuja disposicdo se afasta, ligeiramente, do esquema
outrora evidenciado de “acento” nas 1%, 4%, e 7°. semicolcheias, apresentando a énfase na 22
semicolcheia, mas que pode ser vista como um modelo parcial da “célula caracteristica”,
concebida como variante do tresillo, segundo Sandroni (2001) ou, mais provavelmente, como

efeito de “virada”, acarretando em pequenas variagdes no desenho ritmico predominante:

D sem ] ¢ 03,97,110,123 4

Quadro 10 — Compassos com “acento” nos 1°, 2°, 5° e 7° tempos - trecho selecionado (c. 92-127).

Fonte: Elaboragdo propria.

No final da obra, em uma espécie de coda, o compositor repete a mesma ideia
apresentada anteriormente nos c. 66-69, com o ritmo do Coco dissolvido, culminando em uma

cadéncia para a tonalidade de D6 M.
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Exemplo 51 — Cadéncia final para a tonalidade de D6 M. Dansa (Martelo), c. 193-197.

Fonte: Elaboragdo prépria.
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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 c. 1, conforme evidenciado no Exemplo 53, a seguir.

Allegretto (o= 104-108)

" S ) I
A - 1
| i an. W 1 1

LS § 1

L3

"

Exemplo 52 — Célula de oito semicolchas. Dansa (Martelo), c. 1.

Fonte: Elaboragdo propria.

A célula é empregada, na sua integridade, ou em forma de pequenas variantes, como
um elemento propulsor, sendo reiterada ao longo da obra, ora no acompanhamento, ora na
melodia ou em ambos concomitantemente, havendo, excepcionalmente, partes nas quais néo
se observa esse padrdo. A ritmica recorrente chama a atencao por seu carater marcante que
imprime movimento e direcao a obra.

O ostinato ¢ uma técnica bastante apreciada por Villa-Lobos e representa, muitas

vezes, 0 arcabouco sobre o qual as outras texturas sdo organizadas.

Uma estrutura essencial que emerge da musica villalobiana dos anos de 1920 é a
figuracdo de ostinato como fundo textural [...]. Assim, podemos falar em uma
disposic¢éo binéria do tipo figura e fundo, conforme empregada nas artes plasticas, em
que a figuragdo melddica é superposta a um fundo textural. Porém, ao justapor
material de diversas fontes em um s6 momento harménico, Villa-Lobos passa a
trabalhar no eixo vertical da simultaneidade, criando para isso estruturas multiplas nas
quais o papel do ostinato é fundamental, dando organicidade horizontal aos eventos
de fontes diversas (SALLES, 2009, p. 78).

Tal estrutura é 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
marcato, quanto pelo andamento que passa a ter a indicacdo poco meno mosso, ou seja, um

pouco menos movido. O trecho apresenta, desse modo, um novo carater, mais compassado e
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contemplativo. Tem-se ainda a ocorréncia de imitacdo entre células do acompanhamento e do

canto como se fossem ecos.

6
0 Poco meno mosso B
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Exemplo 53 — Processo imitativo entre células do acompanhamento e do canto. Dansa (Martelo), c. 70.

Fonte: Elaboragdo propria.

Tal disposicdo estende-se até o c. 91, quando a célula de oito semicolcheias é
retomada até o c. 128. Desse ponto até o c. 135, ha uma mudanca para uma espécie de
recitativo. Os trés trechos outrora descritos formam um todo maior que se configura em uma
nova Se¢do a que se poderia chamar de “B”, em contraposi¢cdo a anterior (Segdo “A”). A
partir do c. 136, o compositor retoma, quase que integralmente, a mesma ideia musical com a
qual ele havia iniciado a obra, apenas com a supressao de alguns compassos na parte final,
perto da conclusdo. Assim, é possivel configurar a Dansa (Martelo) em trés partes extensas,

no esquema ternario ABA’.

4.2.2.7 Aspectos Textuais

A letra de Manuel Bandeira (1886-1968) destacada a seguir apresenta como mote
principal o consolo que o personagem encontra no “canto dos passaros” para aplacar, em meio
ao cenario desolador do sertdo nordestino, a saudade de “seu bem”, de sua viola e de sua

morada nas terras prosperas e verdejantes do Cariri:



138

Ireré®8, meu passarinho Do sertdo do cariri®,
Ireré, meu companheiro,
Cadé viola? Cadé meu bem? Cadé maria?

Ali triste sorte a do violeiro cantadd!
Sem a viola em que cantava o0 seu amd,
Seu assobio é tua flauta de ireré:

Que tua flauta do sertdo quando assobia,
A gente sofre sem queré!

Teu canto chega la do fundo do sertdo
Como uma brisa amolecendo o coragéo.

Ireré, solta teu canto!
Canta mais! Canta mais!
Pra alembra o cariri!

Canta, cambaxirra™!
Canta, juriti’™!

Canta, ireré!

Canta, canta, sofré!
Patativa’! Bem-te-vi’3!
Maria-acorda-que-é-dia’!
Cantem, todos vocés,
Passarinhos do sertdo!
Bem-te-vi!

Eh sabia’™!

La! Lia! lid! lia! lia! lias!
Eh sabia da mata cantadd!
La! Lia! lia! lia!

L&l Lia! lia! lia! lia! lia!

% Provavelmente, 0 marreco mais conhecido no Brasil. Seu nome é onomatopaico, pois, 0 seu canto tipico,
muito agudo e alto, que lembra apitos de brinquedos de borracha, parece soar sua alcunha. O seu nome cientifico
é Dendrocygna Viduata, do grego dendros = arvore; cygna, cygnus = referente a cisne; viduata = vilva, em
referéncia a cor predominante preta brilhante do pato (SANTOS, 1952).

6 Situada ao sul do Estado do Ceard e ao pé da Chapada do Araripe, a regido do Cariri, conhecida como o
“oasis” do sertdo nordestino, apresenta um panorama historico de carater simbolico e representativo da vida bem
sucedida no Nordeste, principalmente devido aos seus campos férteis e a sua natureza verdejante, rica e
exuberante (DANTAS, 2016).

0 Comuns em todo o Brasil, costumam habitar os lugares povoados. O canto dessa espécie é alegre, agradavel e
melodioso “como uma sequéncia de pequenas frases, entremeada de cadéncias” (DESCOURTILZ, 1983, p. 90-
91).

"1 Sdo pombas pequenas, de cauda longa. Uma particularidade da juriti é o sussurro sibilado de seu voo e o seu
arrulho, que “¢ um gemido, um soluco abafado, duma infinita magoa” (SANTOS, 1952, p. 178).

2 Seu canto é um dos mais finos, suaves, melodiosos e “tristonhos” da avifauna brasileira. Seu nome cientifico é
Sporophila Plumbea do grego, sporos = semente; philos = que gosta, amigo; plumbea, plumbeus, plumbum = cor
de chumbo (SAIBA..., 2018).

3 Provavelmente, o passaro mais conhecido no Brasil. Seu canto trissilabico caracteristico lembra as silabas
bem-te-vi, que ddo o nome a espécie. Seu nome cientifico é Pitangus Sulphuratus, do tupi Pintangud Guagu =
papa-moscas; do latim sulphuratus, sulfur = amarelo sulfureo. (SOUZA, 1987, p. 105).

4 Possui 0s nomes comuns de maria-é-dia (Sdo Paulo), maria-ja-é-dia (Mato Grosso e Mato Grosso do Sul),
maria-acorda (Minas Gerais) e marido-é-dia (Santa Catarina). Também conhecida como Guaracava-de-Barriga-
Amarela, seu nome cientifico é Elaenia Flavogaster, do grego elaineos = da cor azeite, verde oliva; e do latim
flavus = amarelo; glaster = ventre, barriga (PASSARINHANDO, 2018).

> Famoso pelo seu canto melodioso, pode pertencer a duas familias distintas, quais sejam: 1) Mimideos —
esquios, de cauda movel e longa; e, 2) Turdideos — de tamanho médio, olhos grandes e plumagem discreta
(SOUZA, 1987).

6 Segundo Brazil (2014), esse trecho imita o canto do passaro sabia-da-mata.
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Eh sabia da mata sofred6!

O vosso canto vem do fundo do sertdo
Como uma brisa amolecendo o coragéo.

Aqui vale destacar que a prosédia, em valores rapidos de semicolcheias, remete a
ilustracdo do “canto dos passaros”. Essa imagem é reforcada a partir de manipulagdes

engendradas entre elementos musicais e textuais, tais como:

1) Exploracédo das vogais orais, i e 0, a partir de saltos e tessitura aguda, urdindo uma

sonoridade mais “espetada e penetrante”:
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Exemplo 54 — Exploracdo sonora das vogais orais i e 6. Dansa (Martelo), c. 7-13; 20-23; 41-57.

Fonte: Elaboracdo prépria.

2) Exploragdo onomatopaica de consoantes orais “explosivas”, junto a técnica do
“zigue-zague”, como a bilabial b; as linguo-dentais t e d; a labio-dental f; as alveolares c, s, r,

I, ¢; as palatais ch, g; e a velar ¢ (k), tecendo a imagem de um canto avicula “pontiagudo e

espicagado’:
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Exemplo 55 — Exploragdo onomatopaica de consoantes orais em “zigue-zague”. Dansa (Martelo), c. 28-34.

Fonte: Elaboracéo propria.

3) Exploracdo de aliteracdo, no caso, com a repeticdo do fonema r; e de anafora, por

meio da recorréncia da palavra cadé, no inicio de versos consecutivos:
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Exemplo 56 — Exploracdo de aliteracGes e anaforas. Dansa (Martelo), c. 4-13.

Fonte: Elaboracéo propria.
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O trecho evidenciado no Exemplo 58, a seguir, constituido de notas distendidas, em
tessitura aguda e andamento mais movido (Piu Mosso), ja visto anteriormente, reflete

pictorica e semanticamente o seu respectivo texto de exortacdo ao canto.

Pint Mosso

BER\
(rrm

.

T
NEL:]

L

&

Exemplo 57 — Tessitura aguda com notas distendidas sublinhando o texto. Dansa (Martelo), c. 41-61.

Fonte: Elaboragdo propria.

No Exemplo 59, que se segue, as semicolcheias — muitas delas dispostas obliqguamente
a partir de saltos intervalares de tercas, quartas e quintas —, ainda que em um andamento um
pouco menos movido, permanecem imitando o “canto dos passaros”, bem como ilustrando
sonoramente o texto em si [Canta cambaxirra! Canta juriti!...]. Aqui se tem, mais uma vez, o
tipo de perfil melodico sinuoso “dos passaros”, fazendo uso de técnicas comentadas
anteriormente (exploracdo onomatopaica de consoantes orais “explosivas” e “zigue-zague”,

igualmente em movimento paralelo, apenas no final transformando-se em forma mista).
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Exemplo 58 — Exploracdo onamatopeica de consoantes orais em “zigue-zague”. Dansa (Martelo), c. 74-96.
Fonte: Elaboragdo propria.

Dentro dessa imagética, tem-se uma nova célula, aqui chamada de “a”, formada por
colcheia pontuada e semicolcheia, sendo a 22 nota real¢ada pela vogal oral i que, por sua vez,

reforca a proxima colcheia. O fluxo sucedaneo dessa celula suscita o efeito sonoro de um

“silvo de passaro”.

|célula "a" (em sucessﬁo)‘

Exemplo 59 — Célula ritmica aludindo a um “silvo de passaro”. Dansa (Martelo), c. 102-104.
Fonte: Elaboragdo propria.
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A série é interrompida por uma linha de notas repetidas que lembra, mais uma vez, um
“agitado, pontiagudo e entrecortado canto de passaro” e, ao mesmo tempo, a declamagdo

articulada de uma Embolada, conforme evidenciado no Exemplo 61, a seguir.
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Exemplo 60 — Trecho com notas rapidas e repetidas tipicas de uma Embolada. Dansa (Martelo), ¢. 105-107.

Fonte: Elaboragdo propria.

A sequéncia da célula do compdsito de colcheia pontuada e semicolcheia é retomada

de forma estendida, conforme evidenciado no Exemplo 62, a seguir.

‘célula "a" (distendida)|
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e e A re e
vy ry¢ ¥ ¥ r—y
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Exemplo 61 — Célula do “silvo de passaro” distendida. Dansa (Martelo), c. 108-114.

Fonte: Elaboragdo propria.

A série ¢ interrompida, mais uma vez, pelo “canto pontilhado de péssaro/entonagédo

repentista”.
115 glissando
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Exemplo 62 — Célula de “entonagdo repentista”. Dansa (Martelo), c. 115-121.

Fonte: Elaboracdo propria.

O texto, desse modo, apresenta varias caracteristicas ilustrativas que, embrenhadas
de movimento &gil pelo uso da célula de oito semicolcheias, além do andamento em
Allegretto, exteriorizam a sonoridade tipica do “canto de passaros”, configurando apenas um

lado da trama intrinseca a obra de Villa-Lobos.
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De fato, por meio da andlise textual, é possivel observar que Manuel Bandeira lancou
mao de varios recursos prosodicos (anaforas, aliteracfes, efeitos onomatopaicos), bem como
palavras de diccdo laboriosa que, atrelados a uma ritmica vertiginosa e rebatida, remete,
igualmente, recordando-se das caracteristicas levantadas por Alvarenga (1960) a pratica

virtuosistica da Embolada.

4.2.3 AVALIACAO

A época da elaboragio da Dansa (Martelo), o nacionalismo ja havia absorvido muito
das técnicas modernistas por conta das pesquisas realizadas tanto por Villa-Lobos como por
contemporaneos a ele, tais como: Francisco Mignone (1897-1986), Lorenzo Fernandez (1897-
1948), Camargo Guarnieri, entre outros, tornando-se, cada vez mais, intrincado e
experimental. Chegou-se ao ponto desse ultimo publicar, cinco anos mais tarde, em 1950, a
Carta Aberta aos Masicos, criticando o que ele considerava ser a desfiguragdo crescente da
corrente nacionalista pela influéncia, cada vez mais forte, da escola dodecafonica de Hans-
Joachim Koellreutter (1915-2005).

E nesse cenario de vanguarda que Villa-Lobos trabalha sua obra observando trés
elementos composicionais importantes dentro da corrente nacionalista, quais sejam: 1)
Estaticismo — repeticdo infinita de pequenas células melddicas; 2) Absorcdo da harmonia pela
ritmica, principalmente via percussdao harménica, como, por exemplo, na Sagracdo da
Primavera e Les Noces de Stravinsky; e, 3) Emprego de politonalidade e blocos dissonantes.
(NEVES, 1981).

Desse modo, utilizando-se praticamente da célula ritmica de oito semicolcheias, o
compositor trabalha o arcabouco estrutural da Dansa (Martelo) sob trés planos imagético-
musicais, quer dizer, no prosddico do “canto de Embolada” em “coexisténcia” com o bucolico
do “canto dos passaros” na melodia, superpostos ao “ritmo do Coco”, no acompanhamento.
Villa-Lobos constrdi, 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 ambiéncias e ressondncias da obra villalobiana sdo talvez sua maior
contribuicdo a musica contemporanea. Esse aspecto praticamente integra todo o
conjunto de procedimentos anteriores, principalmente em relacdo a superposi¢édo de
texturas. Sua fama como compositor nacionalista se deve sobretudo a forma como
soube construir “paisagens” sonoras, ambientes carregados de elementos timbricos.
Villa-Lobos ndo se limitou a reproduzir melodias do folclore, mas buscou
recriar o universo nao-temperado dos ruidos das cidades e florestas em suas
texturas (SALLES, 2009, p. 111) (grifo meu).

Pode-se inferir que a peca se insere na fase do nacionalismo referente a Inconsciéncia
Nacional, uma vez que o substrato popular — Coco-de-Embolada — foi trabalhado
subliminarmente & estrutura da composicao.

Por meio da andlise sistematica da Dansa (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 Nordeste e a regido do
Cariri [lreré meu passarinho do sertdo do Cariri...]; 2) Estrutura harmonica contendo
elementos das escalas modais mixolidia e dérica; 3) Andamento vivo de danca [allegretto]; 4)
Presenca de saltos melddicos caracteristicos e da célula de oito semicolcheias, em grande
parte da peca, aludindo ao estilo acelerado e articulado de se cantar poesia, adotado pelos
repentistas no canto do Coco-de-Embolada; e, 5) Enfase nos 1°, 4° e 72 tempos ou em parte
dessa configuragdo, em meio a célula de oito semicolcheias simulando, pelo movimento, a
malemoléncia ritmica do tresillo — célula basica utilizada sobremaneira na manifestacdo do
Coco nordestino.

Tais atributos, com excecdo do ultimo item, por ser referente ao acompanhamento, sdo
facilmente encontrados na coletdnea 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 Ceara, entre
dezembro de 1928 e fevereiro de 1929, bem como da colaboracdo de amigos e alunos,
anterior e posteriormente a viagem empreendida pelo pesquisador.

Mario de Andrade pretendia publicar esse material sob o titulo Na Pancada do Ganza.
No entanto, tal fato somente se deu em 1930, com a contribuicdo da pesquisadora Oneyda
Alvarenga, que achou por bem nomear o livro de Os Cocos. Nesse sentido, aquela autora
esclarece que a expressdao “na pancada do Ganza” foi pensada em razdo da fungdo
fundamental exercida por esse instrumento no apoio ritmico a invencdo musico-poética do

Coco (apud ANDRADE, 1984). E como Mario de Andrade foi o mentor principal da geracdo
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nacionalista de Villa-Lobos’’, é razoavel deduzir-se que esse trabalho de envergadura,
lancado 15 anos antes da concepcdo da Dansa (Martelo), tenha chamado a atengdo do
compositor’®. No Exemplo 64, a seguir, tem-se a Embolada, onde se vé claramente o uso da

célula de oito semicolcheias.

Coco Dendé, Trapia

Paraiba

Coc'__  den - dé Tra - pi - a Fai' um jei-tinh' d' imbo - la!
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ss=e--—=~== === =" - ~——"-
2 Coc' . den - dé Tra - pi - & Fai' um jei-tinh' d' imbo - 1&! im - bo -

7
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}——?—4—24:*"/ Y o o o o o o T o o e e e 9 o o o |
la! Im-bo-1a pai im-bo-la mai im-bo - la fi - lha eu tam-bém s6 da fa -

10

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!

Exemplo 63 — Melodia nordestina Coco Dendé, Trapia coligida no livro Os Cocos de M. de Andrade.
Fonte: (ANDRADE, 1984).

7 Segundo Negwer (2009, p. 126): “Ele [Mario de Andrade] [...] tornou-se o interlocutor mais importante de
Villa-Lobos e¢ mentor de jovens compositores como Francisco Mignone e Camargo Guarnieri”. O autor
complementa (p. 128): “A relagdo de Villa-Lobos e Mério de Andrade era, desde a experiéncia de trabalho
conjunto, na semana, intima e amigavel, divergindo consideravelmente de outras amizades de Mario”. Relata,
ainda, Edilberto Fonseca (2012, p. 130): “No campo do folclore, € nesse periodo [meados da década de 1920 até
o final da década de 40] que surgirdo as Sociedades, sendo também criadas as principais universidades
brasileiras. Dois autores se tornam referéncia: Amadeu Amaral (1875-1929) e Mario de Andrade (1893-1945)”.
Segundo Fonseca, Mario de Andrade ¢ “o intelectual mais proeminente dentre os estudiosos de folclore da
primeira metade do século XX, cujas pesquisas influenciaram pesquisadores como Camara Cascudo, Luiz Heitor
Correia de Azevedo, Rossini Tavares de Lima e Oneyda Alvarenga”.

8 Conforme Negwer (2009), Villa-Lobos tinha também como referéncia pesquisas de campo etnograficas de
Roquette Pinto e Fritz Krause.



147

No Exemplo 65, a seguir, ndo se tem somente a célula de oito semicolcheias, mas
também a tematica relacionada ao “canto de passaro” com a inclusdo de um salto melddico
ascendente e descendente de intervalo de décima primeira, cujo efeito pictdrico € discorrido
pelo autor em nota explicativa.

Embolada de Aracua

Recife, Pernambuco
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A - ra - cud cua 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.

Aracud, cuicuicuicua,
cudcudcuacua,cudcuacuacua,

Aracud cuacui,cud,cua
Cuacua,cui,cud pra vadia!

Exemplo 64 — Melodia nordestina Embolada de Aracua coligida no livro Os Cocos de M. de Andrade
Fonte: (ANDRADE, 1984).

A propésito, Seincman (2001, 123-124 e 129) realizou uma analise sobre a Quinta
Sinfonia de Beethoven, que bem poderia servir para explicar a forca estrutural e diretiva da
célula de oito semicolcheias utilizada na Dansa (Martelo), fazendo-se as necessarias
adaptac0es e guardando-se as devidas proporc¢oes.
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O paralelo com a Quinta Sinfonia € inevitavel: a célula inicial é um instante gerador,
um arquétipo. Todas as frases musicais subsequentes sdo consequéncia e a0 mesmo
tempo carregam, em si, as multiplas facetas desta esséncia, deste 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 da Quinta sinfonia estaremos anulando a peca inteira.
Sua célula motriz é o gesto que possibilita a transformacdo do caos em cosmos, que
d4 forma e ordena os materiais musicais tornando-os acontecimentos datados.
Contudo, digno de nota é o fato de a célula geradora ndo se restringir ao inicio da
obra e reaparecer, diversas vezes, como um “novo” instante primordial [...] a célula
geradora € apresentada sob muitos angulos, transformada de inimeras maneiras, até
que, repentina e paradoxalmente, todo o fluxo desemboca exatamente no que foi,
por exceléncia, o gesto paradigmatico da obra — o seu inicio, o retorno da prépria
célula geradora inaugural.

Fazendo uso da célula de oito semicolcheias, Villa-Lobos buscou materializar, de
varias formas e de modo disfargado, o ritmo do Coco. Fazendo uma breve retrospectiva, 0
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 variagbes deles, delineando, de maneira
clara ou por vezes disfarcadamente, a célula do tresillo que, em movimento direcionado
projeta a ritmica do Coco através do: 1) Uso de acordes posicionados estrategicamente, em
meio a célula de oito semicolcheias, resultando em um efeito de “acento”, por contraste de
densidade, entre essas, mais robustas devido ao preenchimento harménico, e as ténues por ndo
estarem providas dessa sustentacdo; e, 2) Recurso da utilizacdo de blocos de acordes iguais
que sdo transmudados por outros, dentre a célula de oito semicolcheias, nos tempos
coincidentes com as reentrancias do ritmo do tresillo, realcando-as por contraste de cor
harménica.

A referida conjuntura leva a crer que o titulo Dansa (Martelo), do 2° movimento das
Bachianas n° 5, ndo se trata somente de uma mera alusdo a termos utilizados por Bach nas
suas suites de danca; mas, efetivamente, da danca brasileira Coco.

Assim, levando-se em consideracdo o modo sutil pelo qual o ritmo desse género foi
trabalhado na estrutura da obra, deve-se prezar pela observancia de todo o processo que
envolve o movimento ritmico do bailado, de modo que seja projetado e logrado de maneira
fluida, sem que se percebam os estratagemas utilizados para a sua manifestagdo. Para tanto, é
necessario detalhar alguns aspectos a serem observados em relacdo a figura do tresillo, de
matriz africana, que podem auxiliar nesse intento de demanda complexa.

Sandroni (2001) argumenta, a partir de estudos etnomusicolégicos diversos, que a
pratica musical comum na Africa ndo se assemelha & europeia, onde a métrica é vista como
uma estrutura constante regida por tempos fortes em intervalos regulares e iguais de tempo,

sobre a qual variagGes ritmicas sdo sobrepostas.
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O autor observa que os conceitos de sincope e contratempo, pela 6tica do sistema de
notacdo europeu como disposicBGes de carater excepcional que se contrapdem a constancia
métrica, ndo sdo corriqueiros a praxis da mdusica africana. O costume musical, nesse
continente, dar-se-ia dentro de um contexto polirritmico, onde a pulsacéo é realizada através
de articulagdes e acentuacOes variadas, muitas vezes, manifestas via palmas, instrumentos de
percussdo ou passos de danca consagrados.

Para melhor entender o contexto em questdo, é imprescindivel apoiar-se sobre o0s
pressupostos dos Ritmos Aditivos do estudioso inglés de musica africana Arthur Morris
Jones (1889-1980), das time lines do estudioso de etnomusicologia e compositor de Gana,
Joseph Hanson Kwabena Nketia (1921-2019), e da Imparidade Ritmica do
etnomusicologista franco-israelita Simha Arom (n. 1930).

Em linhas gerais, com base na primeira teoria, é preciso pensar menos no sistema de
notacdo europeu de divisdo das figuras de valor e mais na concepcdo aditiva da musica
africana que prima pela soma de unidades menores formando compdsitos ritmicos maiores.
Nessa acepcdo, o tresillo deve ser tratado menos como um ciclo de oito tempos, com
determinadas acentuacBGes, e mais como uma interpolacdo de agrupamentos binarios e
ternarios no esquema de pulsagdes (3 + 3 + 2) — as “colcheias pontuadas mais colcheia” no
modelo europeu.

Quanto ao segundo conceito, a célula que, no ambiente cultural do Coco, em geral, se
da por meio de palmas, ganza ou instrumentos de percussao de timbre agudo e penetrante
(agog6, por exemplo), acompanhando a manifestacdo global do ritmo, deve funcionar como
uma espécie de “linha-guia”, de metronomo organizador do tempo’®.

J& a Gltima proposicao destaca o fenbmeno, descoberto pelo seu pesquisador, sobre a
existéncia de um grupo recorrente de formulas ritmicas na musica africana, onde a mistura de
agrupamentos binarios e ternarios sempre desemboca em disposi¢fes pares que ndo 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]) — alteridade que, no movimento musical, confere 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 masica africana citando o etnomusicologista polonés, naturalizado canadense,

A time line, como elemento orientador de musicos e dangarinos, é designada de outras formas: Gehard Kubik
a chama de elemento focal; Ferreira utiliza o termo “patron de referéncia”; Tiago de Oliveira Pinto utiliza
linha-guia ou linha-ritmica; Agawu usa o conceito de topoi; Angeliers Ledn e Fernando Ortiz, na musicologia
cubana, utiliza o termo “clave” (apud MESTRINEL, 2018).



150

Mieczyslaw Kolinski (1901-1981), que postula, na obra Studies in African Music, de Arthur
Jones, o0s conceitos de Cometricidade e Contrametricidade. Quando determinada
disposicdo ritmica se aproxima da métrica regular subjacente a obra, ou seja, da estrutura
pulsante recorrente sobre a qual as articulacGes temporais diversas se ddo, tem-se 0 primeiro
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, ndo tem 0 mesmo escopo na africana, onde
ocorre maior autonomia, em termos de articulacdes e acentuagdes ritmicas, em relagcdo a
esquemas a priori. O pesquisador constatou que a métrica nas polirritmias africanas é, em
grande parte, estabelecida via pulsagdes, em intervalos de tempos iguais, geradas a partir de
palmas ou por passos especificos de danca, organizando o ritmo que se completa com o
conjunto das disposi¢des temporais complementares a logistica do todo musical. Ocorre que
as disposi¢cdes métricas da linha-guia, muitas vezes, apresentam formulas assimétricas, ora
repetidas em ostinato estrito, ora no que Arom alcunhou de ostinato variado, onde ocorrem
improvisacdes. Tais variagdes, 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 agrupamento (3+3+2). Logo, na musica africana, a
nogdo (ou a préatica) da contrametricidade € tdo corrente quanto a da metricidade, nédo
havendo, por assim dizer, uma figura especifica de “carater de exce¢do”, como ¢ a sincope no
sistema musical europeu (SANDRONI, 2001).

Sucede que os compositores de formagdo académica do século XIX tentaram
transportar o sistema de interpolacdo de agrupamentos binarios e ternarios, entre outros
elementos tipicos da masica africana, para a partitura. Porém, o sistema de notacdo musical,
nessa época, ndo comportava essa forma de transcricdo, de modo que, invariavelmente, 0s
“ritmos deste tipo apareceram nas partituras como deslocados, anormais, irregulares
(exigindo, para sua correta execugdo, o0 recurso grafico da ligadura e o recurso analitico da
contagem) — em uma palavra, como sincopes”. (SANDRONI, 2001, p. 26).

A figura da sincope é percebida como o elemento por exceléncia do que ha de africano
da tradicdo oral musical propria desse continente, mas, em verdade, a musica afro-brasileira
teria mais um sentido polirritmico derivado da juncdo de unidades métricas menores em
relacdo aquelas utilizadas na métrica europeia, nos moldes da teoria dos Ritmos Aditivos de

Jones.
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Nesse aspecto, o Brasil assemelha-se mais & Africa do que & Europa por apresentar
elementos e géneros musicais que podem ser, mais adequadamente, caracterizados por meio
dos conceitos supracitados, ou seja, dos Ritmos Aditivos, das Time-Lines e da Imparidade

Ritmica, do que atraves da teoria do compasso do sistema ocidental.

No tambor-de-mina maranhense, no xangd e no maracatu pernambucanos, no
candomblé e na capoeira baianos, na macumba e nos sambas cariocas, entre outros,
féormulas como 3+3+2, 3+2+3+2+2 e 3+2+2+3+2+2+2 fazem parte do dia-a-dia dos
masicos. Estas formulas em muitos casos comportam-se exatamente como time-
lines, aparecendo sob forma de palmas, batidas de agogbs ou tamborins, em ostinati
estritos ou variados, muitas vezes coordenando polirritmias quase tdo complexas
quanto as africanas. Parece, pois legitimo supor que elas fazem parte de uma heranca
musical trazida do Continente negro, mesmo se 0 contexto e o sentido de tal heranga
se transfiguraram enormemente (SANDRONI, 2001, p. 25-26).

Com efeito, as Time-Lines desempenham um papel central na formacdo dos ritmos

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 dessa batida irdo coincidir com ataques de outras
levadas, ou ocupar os espagos de siléncios. Assim os ataques e pausas desta base vao
se conjugar com ataques e pausas de outras levadas, alternando sensa¢des de apoio e
suspensdo. A partir das relagcBes entre diferentes levadas, cada um com seus
movimentos internos, um ritmo vai adquirir suas caracteristicas.

No caso particular da Danca (Martelo), a tarefa do intérprete ndo se restringe, pois,
somente em trazer a baila a ritmica do Coco, com todas as suas nuances afro-brasileiras.
Consiste também em realizar, com a mesma acuidade, o canto melodico “da Embolada/dos
Péssaros”, integrando, de forma inequivoca, as texturas contrapostas na peca, conjuntura que

na estética de Villa-Lobos prefigura o conceito de figura e fundo.

[...] o modelo composicional adotado por Villa-Lobos parte da concepcdo de um
campo de possibilidades sinestésicas que se vislumbram a partir de um jogo de
oposicdes entre figura e fundo. Assim, sua musica apresenta naturalmente elementos
da tradicdo tonal europeia, mesclados com aspectos fora dessa tradigdo, como fluxos
ritmicos ciclicos (provenientes da mdusica indigena e popular do Brasil) fluxos
ritmicos gestuais, naturais (como o canto dos passaros ou contornos de montanhas),
e, ainda a nocdo de recorte, que pode ter sido inspirada tanto por musicos (Vivaldi,
Bach, Chopin, Stravinsky) quanto pelo cinema (SALLES, 2009, p. 148).

Logo, acredita-se que o modo mais efetivo de se equilibrar o contraste textural
eminente na peca de Villa-Lobos € manter certa regularidade em relagdo a pulsacéo,

representada pela célula do tresillo (Time-Line), ndo somente para simular a homogeneidade
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pulsétil caracteristica de um ritmo de danca tradicional, mas também para manter a sincronia
do contraponto entre o acompanhamento (fundo) em relacdo aos contornos do desenho
melddico (figura), quer dizer, entre os planos proeminentes do “ritmo do Coco”, na harmonia,
e o0 “bucolico/Embolada”, na melodia.

Destarte, os intérpretes devem ser virtuoses ndo somente na execugdo dos tracados
intrincados da melodia, com intervalos de dificil execu¢do em andamento acelerado, mas
também no acompanhamento, cuja estabilidade e execucdo precisa, principalmente das
“acentuagdes”, ¢ determinante para que a ritmica do bailado sobrevenha de forma cristalina,
regulando, a0 mesmo tempo, a sincronia entre as partes da obra como um todo.

Mais uma vez, é preciso manter o andamento estvel sem ser, todavia, ortodoxo, ou
seja, sem deixar a expressividade de lado, no caso, temperando a pulsacdo — o tresillo — e
suas variantes, de modo sutil, com o levare caracteristico do bailado do Coco. Aquele fator é
importante, principalmente, por ser a linha-guia sobre a qual a obra se sustenta. Ai se tem a
estratégia recomendada para a execucdo efetiva das devidas pontuacdes, articulacdes e
acentuacgdes inerentes aos desenhos harmonicos e melddicos da obra, os quais, no todo,
perfazem a trama inerente a peca de Villa-Lobos (ECO, 1993).

Uma ultima palavra € que ndo se deve esquecer o fato de que as Bachianas n° 5 é
constituida pela contiguidade de duas pecas de conformacBes formais e carater expressivo
diametralmente opostos. A Aria (Cantilena) é uma composicdo lirica por exceléncia,
apresentando uma espécie de vocalize imbuido de fraseios amplos e canoros — estrutura que
deve ser alicercada mais na estética lirica do bel canto. J4 a Dansa (Martelo) é de natureza
sincopada, sendo necesséria, assim como no Lundu da Marqueza de Santos, uma articulagéo
mais clara, precisa, objetiva e percussiva, sem deixar, no entanto, de ser expressiva, 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 das Bachianas n°® 5, o intérprete, pelo menos na parte do canto, deve ter a
capacidade de emitir sons sustentados e em legato para, em seguida, na segunda parte, buscar
transmudar-se, de modo oposto, para uma articulagdo pontuada, transparente, &gil,

virtuosistica e em observancia a ritmica do Coco nordestino existente no acompanhamento.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Os estudos de caso ora investigados revelam conjunturas diversas diante dos embates
técnicos, estéticos, historico-culturais e interpretativos que se cingem ao universo de Cancdes
de Camara Brasileiras envoltas em ritmos de danca.

Considerando o modelo tedrico sobre o qual se alicerca as elocubragbes aqui postas,
faz-se importante pensar na correlacdo entre os conceitos Intentio Auctoris, Intentio Operis,
Intentio Lectoris, Interpretacdo e Sobreinterpretacdo para se lograr um conjunto de
convicgdes, proposicoes e estratégias perante a Tese apresentada.

Mesmo ndo sendo possivel saber o que se sucedia na mente de Villa-Lobos ao
conceber o Lundi da Marqueza de Santos, ndo se pode ignorar o fato de o compositor 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 cenario de transicéo
socio-politica. Nesse contexto, ha de se convir que Villa-Lobos tenha se familiarizado, de
forma inequivoca, com a mausica desenvolvida na corte, incluindo o Lundu Imperial e as
singularidades afetas ao género. Assim, é dificil pensar, considerando tal conjuntura, que a
Intentio Auctoris por parte do compositor, esse na condicdo de Autor-Modelo, tenha sido
engendrada em prol de um tipo diverso ou tenha feito uso de outras caracteristicas que nao as
préprias do Lundu Imperial.

Por outro lado, da perspectiva da Intentio Lectoris, constata-se que dos autores que
discorrem a respeito do Lundu da Marqueza de Santos, grande parte evidencia a natureza
lirica da peca, observando-a mais como uma Modinha do que propriamente um Lundu. De
fato, dentro da Enciclopédia Cultural ligada a obra, valendo-se do termo utilizado por
Umberto Eco, encontram-se, com maior frequéncia, interpretacbes revestidas de viés
romantico-modinheiro, alinhado mais ao género da Modinha, em detrimento de concepcdes
de natureza ritmicas espirituosas tipicas do Lundu. Nota-se, todavia, que apesar da hegemonia
das “performances romanticas” em torno da obra, tal inclinagdo estética ndo encontrou
respaldo nos estudos ora realizados, calcados na epistemologia de Eco. E ndo é por acaso que
0 tedrico atenta para a temeridade de um juizo assentar-se somente na histdria das
interpretacdes consagradas de uma obra, advertindo para o fato de que uma abordagem pode
ser bem-sucedida sob o ponto de vista histdrico-cultural e, ainda assim, ser incongruente em
termos estruturais e vice-versa. Dai a necessidade de dois parametros de controle de valor,

quais sejam: 1) Intrinseco-estrutural; e, 2) Extrinseco-cultural.
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Nesses termos, verifica-se que, apesar de toda a circunstancia de dubiedade estilistica
que envolve o Lundl da Marqueza de Santos, hd um elemento que se revela o &mago da
trama da obra, quer dizer, da sua Intentio Operis: o0 ostinato estrito da célula do tresillo na
parte do acompanhamento. Sob o prisma da metodologia investigativa de Eco, é possivel
afirmar que esse foi o vestigio determinante, deixado pelo autor (Intentio Auctoris), para a
“solu¢do do caso”, uma vez que, de acordo com os pesquisadores supramencionados, o
Lundu, como género musical, apresenta um carater sincopado ativo — caracteristica ndo
congénita a Modinha.

A outra peculiaridade relevante que individualiza a Modinha do Lundu é o seu carater
textual romantico-saudosista em contraposicdo ao estilo espirituoso-irreverente do outro
género em questdo. Nesse quesito, ndo resta qualquer davida do pendor da obra de Villa-
Lobos para o sentimentalismo lirico, ndo deixando alternativa a ndo ser tratar a obra como de
natureza hibrida. Entretanto, tem-se um alibi a favor do Lundu: a peca foi composta com
vistas a integrar uma comédia histoérica, abrindo um flanco para que o seu texto, de teor
romantico hiperbdlico, seja lido de modo satirico. A descontracdo do gracejo tende a suavizar
o impacto moral advindo do “amor proibido” entre D. Pedro e a Marquesa de Santos —
subterfugio sutil melhor alcangado por meio do Lundu. E certo que a obra, posteriormente, foi
inserida pelo compositor no ciclo nomeado por ele de Modinhas e Cangdes I. No entanto, vale
observar que desde os primordios da manifestacdo dos dois géneros, ainda com Domingos
Caldas Barbosa, houvera o costume de inserirem-se algumas pecas de Lundu em séries
constituidas de Modinhas, intituladas como tais.

Portanto, no que diz respeito a Interpretacdo do Lundu da Marqueza de Santos, deve-
se ter, antes de tudo, diligéncia para com o tresillo — célula ritmica bésica oriunda da danca
Lundu que, nesse contexto, lembrando-se de Kwabena Nketia, revela-se como um verdadeiro
time line da obra e, portanto, o mote organizador da peca como um todo. Considerando isso, €
importante esmerar-se por imprimir direcionalidade, precisdo e homogeneidade ao fluxo
ritmico reiterado do motivo, por se tratar de um ostinato que, no contexto do bailado de
origem, enseja a estabilidade necessaria para que 0s passos coreograficos possam fluir
adequadamente. Por paradoxo que seja — e dai a dificuldade maior na abordagem desse tipo
de repertorio —, é 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
util pensar-se nos conceitos dos Ritmos Aditivos e da Imparidade Ritmica,
respectivamente, de Arthur Jones e Simha Arom, para o discernimento com 0s acentos

proprios da célula-guia utilizada na obra de Villa-Lobos. A Sobreinterpretacéo, seguindo
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essa logica, encontrar-se-ia na abordagem lirica da peca, abundante de fraseados elsticos,
maculando o gingado dentro da uniformidade métrica da célula-base do Lundu e, por
extensdo, da peca em si.

Diferentemente do Lundu da Marqueza de Santos, onde o elemento manifesto de sua
Intentio Operis mostra-se de forma patente, embora ndo seja, muitas vezes, percebido como
tal; no caso da Dansa (Martelo), o estratagema encontra-se de modo latente, oculto em meio
a estrutura da obra, pois, a textura intrincada em multicamadas enseja uma complexidade que
dificulta a percepcao desse componente intrinseco a peca. Fazendo uso do sistema defendido
por Eco, foi possivel, todavia, desvendar-se o “quadro”: os elementos depurados apontaram
para a ocorréncia preeminente de uma ritmica de danca disfarcada dentre 0 acompanhamento
construido — como quase tudo o0 mais na obra — sob uma célula de oito semicolcheias. Tal
bailado seria o ritmo estilizado do Coco representado na peca em analise, igualmente, pela
figura do tresillo, ambientado a danca nordestina. Nesse caso, entretanto, para se chegar a
Intentio Operis da obra, de fato, € imperioso associar-se 0 acompanhamento a melodia que,
por sua vez, remete a um repente de Embolada, tratando-se, pois, de uma alusdo ao popular
Coco-de-Embolada nordestino, sob a forma de canto secundado pela ritmica dessa danca.

Do ponto de vista da Intentio Auctoris, observa-se uma conjuntura que auxilia na
especulacdo sobre as estratégias de Villa-Lobos, ndo como Autor-Empirico, mas como
Autor-Modelo, tendo em vista a concepcdo da obra. Com efeito, os exemplos musicais
colhidos por Mario de Andrade na obra intitulada Os Cocos, compilado por Oneyda
Alvarenga, em 1930, foi de importancia seminal para a geracdo nacionalista, principalmente,
quando se considera que o autor foi pioneiro ao embasar uma pesquisa ethomusicoldgica via
metodologia sistematicamente estruturada — meticulosidade cientifica que até entdo nédo era
comum ao métier.

Considerando ainda que Andrade foi o mentor do Movimento Nacionalista e mantinha
uma ligacdo amistosa e intelectual estreita com Villa-Lobos, supde-se que o compositor tenha
se valido do conjunto exemplar de Cocos coligidos pelo mestre paulistano. De certo, importa
observar que caracteristicas fundamentais da obra de Villa-Lobos, como, por exemplo, a
célula de oito semicolcheias, trabalhada em graus conjuntos e entremeada por saltos
melodicos, € fartamente encontrada nas amostras de melodias de Coco recolhidas por
Andrade. Ademais, de lembrar-se, por oportuno, que o compositor, além de suas diligéncias
pelo Nordeste afora na sua juventude, frequentou, desde a sua mais tenra idade, junto a seu
pai, diversos saraus de musica nordestina, interando-se dos elementos musicais caracteristicos

dessa cultura, dentre eles, por certo, o tresillo no contexto do Coco nordestino.
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Da parte da Intentio Lectoris, ndo se encontrou comentarios relacionados,
especificamente, a uma ritmica do Coco camuflada em meio ao arcabouco harménico do
segundo movimento das Bachianas n° 5. As observac@es percebidas foram limitadas apenas a
assinalar atributos referentes a Embolada ou a imagem pictdrica do “canto dos passaros”.
Apesar disso, observando-se de forma empirica e aleatéria um rol de performances
consagradas da obra, é possivel afirmar que, por vezes, se observa, e as vezes ndo, a
exploracdo 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, a Interpretacdo da peca passa, portanto, pela atencdo ao efeito
das “acentuacdes” inerentes a célula de oito semicolcheias considerando as estratégias
utilizadas por Villa-Lobos de inser¢éo acordal e mudanca de cor harmoénica coincidentes com
0s primeiros, quartos e sétimos tempos ou, em parte deles, percebidas na analise musical
supramencionada. O contorno decorrente dessa disposi¢éo reporta-se, como na outra obra, ao
tresillo, agora dinamizado com variag¢fes (ostinato variado) e integrado as idiossincrasias do
género Coco, como, por exemplo, o andamento mais vivo em relacdo ao tempo moderato do
Lundu Imperial. Recordando-se, mais uma vez, do preceito da time line de Nketia, sobrevém
que os ritmos de danca que perpassam pelas pecas analisadas, alicergados sobre essa célula,
comportam-se como a linha-guia pulsatil das obras, de modo que a performance deve 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 manifestacdo do seu gingado caracteristico, reiterando-se, quanto a esse Ultimo aspecto, a
importancia dos conceitos dos Ritmos Aditivos e da Imparidade Ritmica.

Logo, tanto em uma peca quanto na outra, o tresillo deve ser visto como elemento de
motilidade e direcionamento das obras e, a0 mesmo tempo, como base de equilibrio e controle
de suas texturas e elementos superpostos. Estes devem ser mantidos pari passu com o mote
ritmico, sem perder, do mesmo modo, suas flexibilidades, como preceitua o conceito de tempo
giusto defendido por Marina Moluli César. O esforco do alcance da sincronia entre as partes,
no devir temporal dessa estrutura, € fundamental, pois qualquer desregramento, nesse sentido,
acarretard uma degradacdo do contorno da obra vinculado, sobretudo, ao ritmo de danca
inerente a peca.

Contudo, a Sobreinterpretacdo na Dansa (Martelo), ao contrario do Lundi da
Marqueza de Santos ndo decorreria, a principio, de um excesso de expressividade, na forma

do bel canto, pois, a conformacdo propria do desenho ritmico entrecortado presente naquela
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obra coibi, quase que naturalmente, o uso dos legatos da técnica italiana; o problema dar-se-
ia, ao contrario, de uma falta de expressividade pela ndo consciéncia das acentuagdes ritmicas
sutis imanentes ao acompanhamento. Em verdade, a questdo da interpretacdo em relacéo as
duas obras analisadas na presente pesquisa diz respeito, em Ultima analise, a realizacao
precisa da articulagdo pontuada e do gingado caracteristico da célula ritmica mater inerente as
pecas, inserida nos respectivos contextos. Assim, levando-se em conta o método de Eco, 0
estratagema estruturante das obras se refere exatamente ao empuxo ritmico de cada danca,
sendo necessario ele sobrevir com precisao, clareza, contorno e sutileza expressiva e, dai, por
meio do detalhe aplicado, alcangar-se o todo organicamente integrado, mantidas a simetria e
coeréncia do conjunto.

A investigacdo, portanto, confirmou as hipoteses analiticas do trabalho, quais sejam:
1) O Lundu da Marqueza dos Santos €é, de fato, um Lundu e, como tal deve ser encarado
considerando-se o ritmo desse bailado; 2) A Dansa nédo é outra sendo a ritmica da danca Coco
que, juntamente com o Martelo — generalizado para Embolada —, constituem, ao final, um
Coco-de-Embolada, diga-se, manifesto em um cenario bucoélico ornado pelo “gorjeio alegre e
espivitado de passaros da regidao do Cariri”. Essa conformacdo pbde ser detectada pelo
método analitico de LaRue, pois, além de considerar o contexto cultural onde a peca €
engendrada, assemelha-se a Hanslick e Rink na defesa da anélise dos elementos formais da
obra em funcdo das suas relaces sonoras percebidas a partir do movimento.

Em tempo, Cook defende que a oscilacdo entre a Abordagem Racional e a Intuitiva
Informada, na acepc¢édo de Rink, dar-se-ia muito em funcdo da natureza estilistica da obra. O
autor admite que até mesmo no Paradigma 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, caso se julgue apropriado para esse intento. Acredita-se ser esse 0
caso das cancles ora vistas, independente de um ponto de vista estrutural ou retorico,
levando-se em conta a busca vigilante pela integridade, bem como a inteligibilidade estrutural
e expressiva dos elementos ritmicos de bailado entremeados a elas. Do contrério, eles podem
ser descaracterizados havendo a possibilidade, inclusive, de se transfigurarem em outros
bailados, uma vez que as diferencas entre as dancas, geralmente, encontram-se em filigranas
de acentuacgéo expressiva.

A abordagem de forma mais objetiva evita pois, de um lado, que o excesso de fraseado
agogico, advindo da influéncia do bel canto, possa prejudicar a clareza, precisdo e

homogeneidade necessérias a pulsacdo da danca; e, por outro lado, 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, preserva-se,
invariavelmente, 0 mais importante: o cerne do ritmo, ainda que se faca necessario dinamizar
a estrutura com sutilezas expressivas via estudo mais aprofundado e sisteméatico da fonte
popular primaria, como demanda Mario de Andrade. O fato é que a realizacdo dos motes
ritmicos de danca, de acordo com o que se estd expondo, requer do intérprete concentragéo 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 desviar a atencdo dos contornos como la se encontram.

Destarte, nos casos expostos, quaisquer nuances expressivas devem ser realizadas
partindo-se das linhas ritmicas esbocadas na partitura, e ndo o contrario. A proposito, dentro
de uma visdo prospectiva de concep¢do interpretativa em se tratando desse tipo de repertorio,
de composic¢des imbuidas de danca, a abordagem mais direta das pecas, com foco, fazendo-se
uso da ritmica fundamental do bailado como linha-guia da obra, valeria para casos correlatos,
ainda que se defenda que cada composicdo € um evento singular, envolto em suas proprias
idiossincrasias.

Salienta-se que o modelo de Eco foi concebido tendo em mente a Literatura: uma
linguagem artistica, cujo campo interpretativo reporta-se mais flexivel que o da Musica, pois,
o0 sistema de signos que rege essa arte encontra-se sintaticamente atrelado ao fluxo de valores
temporais e de altura de figuras musicais determinadas pela partitura, quando é por esse meio
representada, mesmo sendo a mais plastica dentre as artes em termos semanticos, segundo a
metafisica de Hanslick, Dessa maneira, 0 conceito de leituras interpretativas multiplas validas
para uma obra literaria, reconhecido por Pareyson e Rorty e, até certo limite, mesmo por Eco,
revela-se mais circunscrito quando transportado para o campo musical.

Acredita-se que o acesso as diferentes interpretacdes, devido as facilidades da
tecnologia contemporanea observada por Cook, ndo necessariamente inviabiliza a ideia de
que, dependendo da sensibilidade de quem avalia, possa haver dentre elas aquela ideal, ou a
gue mais se aproxima de um modelo arquetipico platdnico. Também, nem por isso, as outras
abordagens estdo fadadas a serem menos interessantes ou depreciativamente avaliadas.
Atualmente, poder-se-ia afirmar que a escolha entre um olhar mais pds-modernista ou
tendente ao tradicionalismo ficaria a cargo individual. No caso de a opgdo voltar-se para a
primeira alternativa, encontra-se na valorizagdo que Culler faz da Sobreinterpretacédo e, mais

ainda, no conceito de Uso da obra para fins préprios, defendido por Rorty e, no a@mbito
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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. Ao final, pensa-se 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 considerado, de acordo com a visao
proposta, 0 mais pertinente na lide para com cancdes 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. Assim, a abordagem, grosso modo, a italiana pode dificultar a
realizacdo da pulsacdo natural da peca delineada pelo tempo proprio do bailado nela
empregada, deixando-a, de certa forma, “arrastada”, ritmicamente imprecisa, maculando sua
fluéncia métrica e suas acentuacgdes idiossincraticas; ou, ao contrario, rigida, no sentido de
ndo corresponder a malemoléncia estilistica caracteristica da danca inerente a ela.

Diante desse cenario de complexidade, é necessario ter-se, em primeira mao,
discernimento para se detectar as partes que compde o ritmo de danca para trazé-lo a tona de
modo simples, diretivo, uniforme e claro, de forma a ndo degradar a pureza métrica da obra.
A expressividade que se deve almejar, nesse tipo de repertdrio, portanto, ndo é a do bel canto,
da flexibilidade agdgica do fraseado por exceléncia, mas sim, da ritmica prépria de
determinada danca. Ndo se deve prescindir, no entanto, da colocacdo vocal tipica do bel
canto, mesmo que a natureza inerente a esse acervo seja sincrética no sentido de ser revestida
tanto de elementos eruditos como populares. Acontece que se trata, antes, de um género de
concerto, a Canc¢do de Arte, cujo pressuposto estético demanda tal precaucdo vocal desde que
abordada de forma cameristica, primando por uma elocucdo mais sébria, articulada, de
valorizacdo timbristica e acabamento apurado.

E bem verdade que as cangdes nacionalistas de bailados costumam ser recheadas de
melodias modais e ritmos afro-brasileiros, ou abrasileirados, 0s quais, muitas vezes, ndo séo
seguidos tais como dispostos em notagdo musical, por assim dizer; sdo abordados por
“aproximacdo”, seja pela falta de estudo adequado, por uma necessidade de maior
proficiéncia cognitiva, por se considerar ser a partitura um meio limitado de se lograr
expressividade, por seguir a tradicdo em termos de performance da obra, por uma concepgéo,
deliberada ou ndo, calcada na Sobreinterpretacéo, ou, enfim, por um Uso particular que se
faz da peca.

De acordo com a perspectiva considerada na presente Tese, no entanto, um ponto de

partida diante do processo de Interpretacdo desse conjunto, recordando-se de Hoffmann e,
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sobretudo, de Schenker, € inicia-lo a partir da atencdo diligente a partitura. Ali se encontram
0S contornos essenciais da danca a ser desvelada e, por conseguinte, da obra em si, que podem
ser realcadas em dinamismo e sutilidade expressiva se suas linhas formais forem vistas sob a
Otica do movimento, do seu decurso temporal, tal como sustenta a metodologia de Rink e, em
especial, a de LaRue. E ainda, vale observar como o ritmo é vivenciado em meio a sua matriz
cultural, como sugere Mario de Andrade, para se interar de suas matizes musicais e
extramusicais incrementando-as, sutil e expressivamente, a abordagem calcada no estudo
analitico prévio, revelando com propriedade a beleza que ha no requinte préprio de cada

ritmica de danca e sua interpretacdo escorreita na Cancdo de Camara Brasileira.
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APENDICE A — ANALISE FRASEOLOGICA E HARMONICA DAS OBRAS

1) Lundu da Marqueza de Santos
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APENDICE B - FORMA E DECANTACAO POETICA DAS OBRAS

LUNDU DA MARQUEZA DE SANTOS®?

Mi/nha/ fl6r i/do/la/tra/da (6)

Tu/do em /mim é/ ne/gro e/ tris/te (6)

Vi/ve /mi/nh'al/ma ar/ra/sa/da O /Ti/ti/li/a (11)
Des/de o /di/a em /que/ par/tis/te (7)

Verso 1

Es/te/ cas/ti/go/ tre/men/do (7)

ja /minh‘al/ma /ndo/ re/sis/te, Ah! (6)
Eu/ vou /mor/ren/do,/ mor/ren/do (7)
Des/de o/ di/a em /que /paritis/te (7)

Verso 2

Tu/do em /mim € /ne/gro e/ tris/te (6)
Vi/ve /Imi/nh'al/ma ar/ra/sa/da O/ Ti/ti/li/al (11)
Des/de o /dia em /que/ par/tis/te (6)

Verso 3

Tu/do em/ mim é /ne/gro e /tris/te (6)
Es/te/ cas/ti/go (4) Verso 4
tre/men/do, /tre/men/do (5)
O [TittiNila (4)

8 Para esse texto foi adotado o método de Castilho por meio do qual se conta apenas até a Gltima silaba tonica de
cada verso.



DANCA (MARTELO)2

I/re/ré,/meul/ pas/sa/ri/nho/Dol/ser/tdo/do/calri/ri (15)
I/re/ré,/meu/com/pa/nhei/ro,(7)
Ca/dé/vilo/la?/Ca/dé/meu/bem?/Ca/dé/ma/ri/a? (13)

A /tris/te /sor/te a/ do /vi/o/lei/ro/ can/ta/d6! (13)
Sem/ a /vi/o/la em /que/ can/ta/va o /seu/ a/md (12)
Seu as/so/bi/o €/ tu/a /flau/ta /de i/re/ré (11)

Que /tu/a /flau/ta /do /ser/tdo/ quan/do a/sso/bia, (12)
A /gen/te /so/fre/ sem /que/ré! (8)

Teu/ can/to/ che/ga /Ia /do/ fun/do/ do/ ser/tdo (12)
Co/mo u/ma /bri/sa a/mo/le/cen/do o/ co/ra/céo (12)

Can/ta /mais!/ Can/ta/ mais! (6)
Pra a/lem/bréa o/ ca/ri/ri! (6)

Verso 3

I/re/ré, /sol/ta/ teu/can/to! (7) }

Canl/ta,/ cam/ba/xir/ra! (5) )

Canlta, /julrifti! (5)

Canlta, i/re/ré! (4)

Canl/ta,/ can/ta,/ so/fré! (6)
Pa/ta/ti/va! /Bem-/te-/vi! (7) > Verso 4
Ma/ri/a-a/cor/da-/que-é-/di/a! (7)

Can/tem,/ to/dos/ vo/cés, (6)
Pas/sa/ri/nhos /do /ser/téo! (7)
Bem-/te-/vi! (3)

Eh /sa/bi/a! (4) )

Lal/ Li/al /li/al /li/al Nifal lifat (11)
Eh /sa/bi/a /da/ ma/ta/ can/ta/dd! (10)

LA /Li/al lifa! Nlifa! (7)
L&Y /Li/al /lifal lifal /lial /li/ar (12) Verso 5

Eh /sa/bi/a/ da /ma/ta/ so/fre/dd! (10)

O /vos/so /can/to/ vem /do /fun/do /do/ ser/téo (12)
Co/mo u/ma /bri/sa a/mo/le/cen/do o /co/ra/géo (12

|
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Verso 1

Verso 2

Recitativo

J

Recitativo

81 Manuel Bandeira no prefacio do livro Versificacdo portuguesa de Manoel Said Ali externa sua preferéncia
pelo tratado de metrificagdo portuguesa (1851) de Antonio Feliciano de Castilho, em que a contagem se faz até a

Ultima silaba tonica. (SOUZA, 2016)




