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d)

RESUMO

Obijetivos: Tracar um perfil dos procedimentos melddicos modais presentes nas
manifestacdes étnicas e populares do nordeste brasileiro afim de verifica-los em
autores ligados a mausica popular do Brasil na década de 1960, cotejando 0s
diferentes procedimentos harmonicos realizados.

Métodos: O principal método utilizado foi o da analise a partir da transcricdo de
exemplos em &udio. A partir dessas analises uma série de comparagdes com
materiais similares encontrados na bibliografia foi realizada.

Resultados: Como resultado dessa pesquisa foram apontados os principais modos e
tracos cadenciais utilizados no repertorio étnico e popular escolhido do nordeste
brasileiro. Esses tragos foram importantes na construcdo das cancdes aqui
selecionadas, caracteristicas da chamada MPB da década de 1960 apresentando, a
partir dessas analises, 0s principais procedimentos harmonicos desses autores
relacionados aos modos e tracos cadenciais encontrados.

Palavras chave: modalismo, cancdo de protesto, baido, coco, catimbo, capoeira,
candomblé, cantoria, Edu Lobo, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Milton
Nascimento, Baden Powell, musica popular brasileira, jazz modal.
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ABSTRACT

Objectives: Delineating a profile of the modal melodic procedures present in the
ethnic and popular manifestations of the Northeast region of Brazil in order to
verify them in authors connected to the Brazilian popular music from the 1960’s,
comparing the different harmonic procedures produced.

Methods: The main method used was the analysis of transcripts of audio samples.
From these analyses a series of comparisons with similar materials found in the
bibliography was made.

Results: As a result of this research, the main modes and cadential traces used in
the ethnic and popular repertoire chosen from the Northeast of Brazil were
indicated. These traces were important in the construction of the songs here
selected, characteristics of the so-called MPB of the 1960’s presenting, from those
analyses, the main harmonic procedures of those authors related to the cadential
modes and traces found.

Key-words: modality, protest song, baido, coco, catimbd, capoeira, candomble,
cantoria, Edu Lobo, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Milton Nascimento,
Baden Powell, Brazilian popular music, modal jazz.
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Apresentacéo

O presente trabalho esta dividido em sete capitulos. O primeiro trata de questfes
historicas e terminolégicas introdutérias ao assunto abordado. O segundo enfoca propriamente
a questdo dos modos, apresentando a nomenclatura analitica adotada ao longo dos diversos
corpus musicais e perpassando pelas diferentes concep¢des de modos relacionados com
diferentes épocas, culturas e estilos, bem como sistemas de afinacdo correspondentes. Nesses
dois primeiros capitulos sdo abordados dois assuntos complexos: o ideério socioldgico em
torno da questdo étnica do repertério e a questdo da difinicdo dos modos. Ja o terceiro capitulo
aborda analiticamente um corpus étnico musical relacionado ao Nordeste brasileiro, o qual
servird de fundamentacdo para os repertorios que se seguem. O quarto capitulo é um deles,
relacionado aos compositores Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro. Ao quinto capitulo esta
reservado o repertério da década de 1960 a partir das canc¢des selecionadas de Baden Powell,
Edu Lobo e Milton Nascimento. Ao final dos capitulos I1I, IV e V ha as sec¢des intituladas
“Consideracdes Parciais”. O sexto capitulo procura cruzar os dados levantados naquelas
secBes, com 0 objetivo de se extrairem algumas conclusGes. A partir destas, o Capitulo VII
traca as Ultimas consideracfes para além do corpus selecionado e dos periodos historicos

abordados.
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1. Introducéo — Questdes Terminoldgicas do Assunto Abordado

As consideracGes que se seguem ndo possuem o intuito de constituir um estudo
historiogréfico e se fundamentar em teorias da histdria da musica. Entretanto, apresentam uma
reflex&o sobre diversos assuntos relacionados ao tema principal desta tese.

A maioria dos estudiosos da harmonia classica ocidental que tiveram por objeto de
estudo a harmonia tonal colocou, grosso modo, suas atencGes a partir do periodo da histdria
da musica denominado Barroco. Arnold Schoenberg, Hugo Riemann, Henrich Schenker,
Dietter de La Motte, para citar alguns, colocam o foco na relacdo dominante-tonica, e seus
respectivos desdobramentos (modulacdes, digressGes, ampliacdes cadenciais) como 0 mote
evolutivo da harmonia tonal. Obviamente ha outros fatores paralelos que contribuiram para
tais desdobramentos como, por exemplo, o do temperamento igual e o uso diferenciado da
dissonancia. Por conseqliéncia, poder-se-ia imaginar um mapa geografico de uma “corrente
principal” da musica ocidental do Barroco ao final do Romantismo: um eixo Germanico-
Franco—Italico, tal como Mario de Andrade se referia ao denominar as “trés grandes escolas.™

Por mais que se enumere uma série de compositores de outras nacionalidades que séo
importantes nesse periodo, pode-se constatar que sdo considerados, salvo algumas excecdes,
compositores “periféericos” — Dvorak, Grieg, Murssogsky, Albeniz, etc. Por outro lado, €
preciso lembrar que o contorno geopolitico da Europa no século XIX era bastante diferente do
contorno atual, ainda mais quando se lembra de todas as turbuléncias ocorridas naquele século
em virtude da revolugdo francesa e seus reflexos nos outros paises. E é principalmente
naquele “eixo” que a harmonia tonal se desenrola, desde relagdes mais simples em um Vivaldi
até a complexidade de um Wagner, e tais tratadistas citados anteriormente colocaram o foco
da teoria harménica principalmente dentro dessa vertente.? Além disso, durante o século XIX,
0 papel que cidades como Paris, Viena e Mildo, por exemplo, desempenharam foi de extrema
importancia, e compositores de outras localidades como Chopin, Brahms, Frank, dentre
outros, desenvolveram suas carreiras nesses grandes centros.

Por outro lado, € fato que a visdo ou leitura de que o modalismo fosse empregado ao

nivel da harmonia nunca foi bem-aceita por muitos tedricos e musicos.

! ANDRADE, 1987, p.149.

2 “While German, French and Italian cultural hegemony attempted to transcend the national basis to achieve
universality of thought and style, on the periphery there is a sustained concentration on the research of forms and
themes expressive of the ‘national character.”” DASILVA, 1979, p.167.
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The word ‘modality’, however, is ambiguous and misleading when used as a
term to describe this stage of harmonic evolution, since modal system is a
specifically melodic development, never fully or consistently applied to
harmony.?

Nesse contexto, muitas vezes o musico procura uma terminologia (modalismo), por
vezes inadequada, para descrever um fenbmeno sonoro que esta percebendo e, em
contrapartida, as vezes um tedrico, em nome de uma acuidade terminoldgica, pode se
esquecer de se implicar na questdo, de se perguntar como estd percebendo auditivamente o
fendmeno. Por outro lado, o musico pratico as vezes deixa de lancar mao de terminologias
corretas, quando ndo acessa a informacdo tedrica e termina se confundindo e confundindo
outros muUsicos ao seu redor.

Apesar de tais controvérsias sobre a existéncia ou ndo de uma “harmonia modal” (e
outras que serdo descritas a seguir), existem outros tedricos como Walter Piston e Joaquin
Zamacois, por exemplo, que aceitam a hipdtese de um “modalismo” transposto ao nivel da
harmonia. Este poderia, basicamente, ser pensado aqui como uma polarizagdo de um grau
num campo harmdnico que se daria sem o artificio do acorde de 7% dominante: uma
polarizacdo diaténico-harmonica ndo tonal. Logo, uma segunda controvérsia advém: para
alguns como Elliot Antokoletz,* é incorreta a aplicacdo do termo diatonico para formagdes
escalares que ndo sejam pertencentes ao campo dos modos gregorianos, e a palavra
polarizacdo, por outro lado, traz conota¢Bes advindas das teorias de Edmund Costére. Para
este autor, entretanto, o “estilo modal”, como o denomina, da-se pela negacdo da tendéncia
tonal (atrago cardinal) que também baliza sua teoria.’

Este elemento, o do “estilo modal”, foi mais caracteristico dos tais compositores
periféricos ao “eixo” colocado, principalmente aqueles pertencentes ao que Otto Maria
Carpeuax (1967) chamou de segunda onda nacionalista na Europa. Por terem buscado
originalidade na masica folclorica de seus respectivos paises, encontraram-na em elementos
arcaicos (maneirismos modais) que sobreviveram em comunidades mais afastadas do
desenvolvimento musical das sociedades capitalistas européias. Ao harmonizar melodias

folcloricas modais, parece ser natural que se busque realizar as mesmas “polarizagcdes”

® RUE, Jan la. Guidelines For Style Analysis. New York-London: W.W. Norton & Company, 1970. p 52.
* ANTOKOLETZ, Elliot. The Music of Bela Bartok: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-Century
Music. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 1984.

> Ver RAMIRES, Marisa. A Teoria de Costére. Sdo Paulo: Embraform Formularios, 2001.
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6 «

encontradas nas melodias no plano harménico.” “Era habito a harmonizagéo de cancdes populares

no século XIX; tratava-se, possivelmente, de reconstruir e transformar atmosferas — pode-se dizer

exGticas — por meio do inflexivel temperamento do piano.”’

E interessante notar que, mesmo quando se encontram esses tragos em compositores
germanicos como Brahms, ou até posteriormente no Impressionismo francés de um Maurice
Ravel, estes parecem ter buscado tais tracos de um passado remoto pertencente a prépria
tradicdo musical historica proveniente de periodos pré-tonais, como no Quarteto de Cordas
em Fa Maior ou, ainda, buscando inspiracdo em povos periféricos alheios, como nas Dancas
Hungaras.® Nesse caso, pode-se conferir a caracterizacio estereotipada, por exemplo, dos
espanhdis, como em “Carmem”, de Bizet, ou no “Capricho Espanhol”, de Korsakov. E de
supor que tal fendmeno corresponderia, no contexto do seculo XIX, ao nacionalismo tematico
e literario de José de Alencar e Carlos Gomes.’

Ainda que se admita o erro e a falta de acuidade terminoldgica na questdo desses
modalismos e suas implicagOes, cabe a questdo: mesmo que tal elemento se dé como “um
modalismo que funciona como um sabor modal dentro do sistema tonal”, como ele se da?

E na transposicdo de planos, como a do plano melddico para o harménico ou de
diferentes periodos da Histéria da Mdusica, que muitos termos se tornam problematicos.
Termos como “cadéncia” e “dominante” passaram do plano melddico do cantochdo para o
plano das cadéncias harmonicas, e a acep¢do da nota dominante passou das notas recitadas ou
tenor, ou seja, das formulas usadas pelos cantores para entoar os salmos, para a funcédo
harménica do acorde de dominante construido no V grau diatdnico da escala maior.’® Na

transposicao fraseoldgica pode haver uma coincidéncia na frase cadencial com a cadéncia

® «| as escuelas nacionalistas — con el estudio del folklore musical y la incorporacién de sus caracteristicas
modales a la masica cultivada -, las investigaciones gregorianistas— evidenciando las bellezas y variedad de
matices de esa musica (...), a ansia de novedad (...), y la mirada retrospectiva (...), han sido los factores mas
importantes que en la dltima parte del passado siglo [XIX], (...), han abierto de par en par las puertas de la
tonalidad moderna a todos elementos modales que pueden enriquecer nuestro ‘major’ y ‘menor’ sin negarlos en
lo que constituye su esencia: el acorde de tonica.” (ZAMACOIS, 1994, p.397)

" LACERDA, Marcos B. In: FERRAZ, Silvio (org.). Notas. Atos.Gestos. Rio de Janeiro: 7letras, 2007. p.24.

® Ainda que nas Dangas Hungaras ndo sejam encontradas tais “cadéncias modais”, mas, sim, em alguns
Intermezzos.

o [...]seu nacionalismo é€ literario, por ser, acima de tudo, tematico. Os diversos tipo regionais que passam na
obra de José de Alencar séo brasileiros por constituirem uma tematica literaria, e ndo por se identificarem como
tais. [...] O mesmo pode ser dito em relacdo a Carlos Gomes e sua musica. Nao ha grande diferenga entre o
compositor de O Guarani, e 0 da Fosca ou Salvador Rosa. [...] se dira que é nacionalista trata da historia de um
indio [...] O compositor ndo acede que suas obras devam ser nacionais no sentido radical de ir ao folclore — mas
gue tem de ser tematicamente nacionalistas. [...] Se o préprio Wagner cede ao exotismo das religides orientais,
por que ndo concordar que Carlos Gomes fosse, de um certo modo o ingrediente que convinha ao modismo
exotico que redundou nas éperas de Bizet, David e de outros? (SQUEFF, 2004, p. 22-23)

19'\/er Hoppin, Richard H. Medieval Music. New York/ London: w.w.Norton & Company, 1978. P. 67 e 77.
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harmonica, mas, uma expressao como a da cadéncia plagal padece da mesma transposicéo de
planos.

No campo orientalista ha também a impertinéncia da aplicacdo do termo “modo” para
culturas ndo-ocidentais. Este € o caso, por exemplo, dos conceitos de makam e raga - dos
paises arabes e da India; sdo mais abrangentes, ou seja, atribui uma série de significados
extramusicais em um ambito civilizatorio, coisa que o Ocidente vai dissociar historicamente e

s0O relacionar significados a niveis individuais, ou seja, de compositor para compositor.

Besides the musical characteristics of ragas there are several extra musical
features such as rasa, personification, often deification, pictorial
representation, magic properties, and fixed performance times.
(KAUFMANN, 1985, p.10.)

Entretanto nota-se que, mesmo o antigo conceito ocidental (modo) néo dizia respeito
unicamente a uma escala e que, na Grécia Antiga, também exercia funcbes extramusicais,
como se vé descrever Platdo na “Republica”, por exemplo. E a propria significagdo do termo

modo significa “maneira, feicdo ou forma particular; jeito.”*

It is hardly necessary to point out the resemblance of rasa to the ethos of
ancient Greece, or to similar phenomena in the music of the Renaissance and
Baroque periods of the West, particularly the Affektenlehre of the late
eighteenth century. (Ibid., p.10)

Portanto, caso se considere a hip6tese de uma harmonia que se da modalmente, isso
ocorre porque houve um modalismo melddico que o antecedeu historicamente. Cabe
perguntar, entdo, sobre quais definicGes de sistemas modais, que sdo inumeras e
historicamente diferenciadas, e sistema tonal esse trabalho se assenta. Ou ainda, seriam 0
tonalismo e 0 modalismo sistemas ou processos? Seria a sistematizacao tedrica sempre um a
posteriori a uma praxis ou, em alguns casos de a¢ao conjunta, até mesmo anterior a pratica?
E, por ultimo, deveria este trabalho correr o risco de partir de algumas acepcbes do senso
comum — modalismo, tonalismo — a fim de buscar redefinicbes ndo a partir apenas da
reconstituicdo historica de todos esses termos, mas, sobretudo, de uma busca atraves da

analise que se assenta, principalmente, na implicacdo da escuta?

! Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira, 1.Ed., s/d.
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1.2. Alguns Aspectos Historicos Relacionados & Musica Européia e Brasileira

O autor Otto Maria Carpeaux, em sua obra Uma Nova Historia da Musica (1967),
aponta o compositor alemdo Robert Schumann entre os formadores do espirito nacionalista

romantico europeu.

Direta ou indiretamente, a influéncia de Schumann foi maior no estrangeiro
do que na Alemanha. Suas ingénuas veleidades de exotismo - lieds
escoceses e espanhois, melodias orientais, etc. — inspiraram inesperado
interesse  aos numerosos estudantes estrangeiros de musica nos
conservatorios da Alemanha. (CARPEAUX, 1967, p.182)

Segundo o mesmo autor, este fundamento corresponde ao de uma segunda leva
nacionalista na Europa, ou seja, a uma segunda geracao, ja que a primeira teve como principal
expoente o polonés Frederic Chopin e, ao lado de Schumann, o autor coloca o hingaro Franz
Liszt como o outro fundador da referida leva.’? Lacerda (2007) também aponta alguns
procedimentos adotados por Franz Schubert ligados ao aproveitamento de materiais populares
e étnicos em sua obra, como 0 uso da forma cancdo e harmonizacGes por tercgas, praticas
correntes da musica de sal&o.

Deve-se lembrar que, segundo Carpeaux, o nacionalismo que viria a caracterizar,
sobretudo as tendéncias do inicio do século XX nos paises latino-americanos, corresponderia
a uma quarta onda nacionalista, influenciada pelos procedimentos de Igor Stravinsky e Claude
Debussy. Os casos de Bela Bartok e Villa Lobos figuram como um parametro dessa

tendéncia, principalmente pelo uso do folclore.

A terceira onda de nacionalismo, sob o signo de Debussy e do
impressionismo, provocou a renascenga musical de paises que ha séculos
estiveram musicalmente silenciosos: Inglaterra e Espanha. A quarta onda de
nacionalismo musical é caracterizada pela influéncia conjunta de Stravinsky
e Debussy. A mdsica do “barbaro” russo inspirou aos compositores de
muitas na¢Ges coragem para empregar seus ‘modos’ e melodismos do seu
folclore musical, até entdo desprezado porque passava por incompativel com
o0 sistema tonal em vigor [...] (Ibid., p.299-300)

O autor se refere, no caso da terceira onda, a compositores como Edgar Elgar e

Manuel de Falla. Mas cabe aqui salientar algumas diferencas em relacdo aos mesmos

12 van: S g . L
Seria exagero atribuir sé a repercussao limitada da musica de Schumann essa segunda onda de nacionalismo
musical. Outra influéncias contribuiram poderosamente para 0 mesmo fim: sobretudo a de Liszt.”(Ibid., p.183)



15

procedimentos no século X1X. E de imaginar que, naquele século, o compositor olhava para a
propria cultura ou apenas para culturas européias. Foi com grande esforco que os
compositores passaram a olhar para a cultura de etnias estranhas dentro de um mesmo pais,
além da luta contra o preconceito local. Por isso, ndo se pode nivelar tal atitude estética no
século XX como ja “atrasada” em relacdo aos compositores romanticos nacionalistas.'® Eles
podem ser vistos como fundadores de tal tendéncia, mas coube ao século XX ir as ultimas
consequiéncias no uso de procedimentos musicais, primeiramente das classes e etnias menos
favorecidas do ponto de vista econbémico e cultural e, em segundo lugar, ao uso de

procedimentos musicais de culturas ndo-ocidentais.

1.3. Aspectos Historicos da Musica Popular

Se “o centro de um mundo é a periferia de outro”, pode-se constatar que, se 0
compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos pbde ser visto como pertencente a esta terceira onda
nacionalista acima descrita e como compositor periférico no contexto de uma suposta corrente
principal da primeira metade do século XX, ele passa a ter um papel polar em relacdo a
masica brasileira. Apesar disso, ao escolher melodias folcloricas para pequenas pecas
pianisticas, 0 autor escolhe melodias eminentemente tonais'*, com uma grande extensdo e
liberdade nas harmonizacdes. Na obra “A Prole do Bebé Nol™™, a utilizacdo de escalas
modais parece se dar muito mais ao modo de Debussy, com a “verticalizagdo” livre de tais

escalas do que dentro da apropriacdao de melodias modais populares.

The first, Prole do Bebé [...], was composed in 1918 and stands as a
charming and imaginative suite of eight pieces based on traditional
children’s tunes, which reflects the influence of the impressionist traditions
of French music. (DASILVA, 1979, p.170)

O que aqui se chama de “exotismo periférico” — sem nenhuma pretensao de conotagédo
pejorativa — em Villa-Lobos também é obtido com a utilizacdo de ritmos populares, como o
samba, por exemplo. Este ritmo, como sera apresentado a seguir, colocara também o estado

da capital federal do Império e parte do periodo republicano brasileiro como centro em

13 «E esse olhar utdpico que ele [Bartok] lanca & personalidade de Kodaly. Mas, aqui, o que significaria
denominar nossos camponeses as culturas indigenas e algumas ramioficagdes afrobrasileiras? Elas certamente
propdem voltar & percep¢do para outros idiomas e para mais além do que um repertério de puras cangdes.”
(LACERDA, 2007, p. 27-28)

¥ VILLA-LOBOS, Heitor. Cirandinhas. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo Ltda, 1968.

%3 Ibid. Prole do Bebé N° 1. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napole&o Ltda, 1968.
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relacdo aos demais estados e capitais brasileiras. Quando o processo de comercializacdo do
samba se deu através do inicio da era do radio e dos meios mecénicos de reproducdo como o
inicio da indGstria do disco™®, esse género se caracterizou, entdo, tonalmente do ponto de vista
do viés melddico-harmonico. Para isso, é preciso pensar que 0s primeiros compositores desse
género ndo sdao mais puramente “folcléricos”, ou seja, apesar de fazerem parte de uma
comunidade com uma pratica musical coletiva baseada na oralidade, eles expandem essa
pratica para 0os meios de comunicacdo e se profissionalizam posteriormente. Compositores
como Pixinguinha, Sinhé e Noel Rosa, entre outros, trabalharam, é de supor, no sentido de
uma estilizacdo tonal do género. Quer dizer, parece ter havido uma neutralizacdo dos
elementos modais — como os pentaténicos da cultura afrobrasileira — nessa estilizacao.

Em relacdo a esse centro o mundo da musica do Nordeste, por exemplo, constituiu
uma periferia na qual, além dos ritmos, o exotismo das melodias populares terdo grande
impacto na constituicdo de novas identidades, como mostrara o capitulo correspondente.

Notadamente um dos fatores mais preponderantes na constituicdo de um centro como
todos mencionados € o econdmico e, por conseqiiéncia, o politico. Se isso certamente foi
determinante em relacdo a posicao central da cidade do Rio de Janeiro no final do século X1X
e inicio do século XX, certamente a expansao econdmica dos Estados Unidos da América
colocou esse pais na condicdo de centro politico-econémico até os dias de hoje, e géneros
musicais de l&4 advindos se tornaram centrais, pelo menos no territorio da masica popular, em
relacdo a condicdo periférica inclusive de paises europeus. Géneros como o jazz e o rock-and-
roll passaram a pautar os géneros brasileiros em diferentes graus: as vezes somente na
instrumentacao, outras com a utilizacdo de procedimentos harménicos, outras numa copia
completa dos géneros e estilos norte-americanos.

Se a centralidade na mdsica erudita brasileira se situava na Europa, principalmente no
referido eixo, a masica popular terd nos Estados Unidos da América a sua alteridade que sera
ora negada, ora afirmada, total ou parcialmente. Assim, os procedimentos adotados,
primeiramente no jazz e, a partir da década de 1960, no rock, serdo importantes na verificacdo
de sua utilizacdo na musica popular aqui focada, principalmente na referida década e, entre
eles, o proprio modalismo e o recurso da improvisacao.

Na histéria do jazz, os modos passaram a ser utilizados como ferramentas para
improvisacao e, por conseqléncia, isso ampliou sua aplicacdo, ainda que tal processo nao se

diferencie muito da improvisacdo em outras culturas e que esses modos ndo sejam

18 \Ver VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editores, UFRJ, 1995.
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propriamente novidades na musica ocidental, ja que o impressionismo e 0 nacionalismo,
como citados, fizeram largo uso de alguns deles. Um dos fatores que se pretende diferenciar
aqui é que, quando esse procedimento se dd em um tema de jazz tonal, ele ndo muda sua
natureza, seja ela tonal ou modal. Portanto, a acepcdo de tonalismo aqui adotada é larga, ou
seja, considerada principalmente a partir do mote V-l e cadéncias derivadas sem que se
considerem, no terreno do jazz, as questdes ligadas a conducdo de vozes, como Schenker
propds.t” Por outro lado, na histéria do jazz, h4 um periodo muito identificado com um certo

tipo de modalismo que se situa entre o Be Bop e o Free Jazz que ndo é somente o Cool*®

,ese
deu principalmente a partir das gravacdes de musicos que trabalharam com o trompetista

norte-americano Miles Davis.

By the late 1950°s Davis [Miles] had tired of bop structures, and turned to a
new approach formulated at this time by Gil Evans and Bill Evans and later
called “‘modal playing’ [...]. However, the use of modes in Davi’s recordings
of 1958-9 (Milestones, So What, Flamenco Skcetches) had less significance
for the future than the slowing of harmonic rhythm. In place of fast moving
functional chord progressions, Davis used diatonic ostinatos (vamps),
drones, half-tones oscillations familiar from flamenco music [...] (The New
Groove Dictionary of Jazz, 1996, p.273)

Entretanto, diferentemente das relacbes de analogia aqui propostas entre
procedimentos tonais ligados a centralidade politico-econdmica, tanto do eixo Franga-
Alemanha-Italia quanto do eixo Rio-Séo Paulo, em relacdo aos modalismos encontrados no
resto da Europa e do mundo e no Norte e Nordeste brasileiros, 0 modalismo no jazz se da na
centralidade do género que é pautada, sobretudo, pela direcdo estética e pelos musicos que
participaram dos grupos do trompetista Miles Davis.

Musicos como Bill Evans Wayne Shorter, John Coltrane, Herbie Hancock, para citar
alguns, trabalharam o modalismo e sua expanséo a partir de Miles Davis. Mas como ele se da
e no que ele se diferencia dos casos anteriores (romanticos) e posteriores, principalmente da

mausica popular do Brasil nos anos 19607

Y Muito embora se discutam e se apliquem técnicas de orientacdo Schenkeriana ao repertério popular.

18 Este esté ligado ndo somente a procedimentos harménicos, mas também & maneira “fria” de se tocar e se
relacionar com o publico, em oposicdo ao Hot Jazz de Louis Amstrong. Do ponto de vista étnico, procurava-se
negar a postura do negro como um animador do publico branco.
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1.4. Compositores escolhidos dentro dos contextos Historicos e Estéticos: Cangdo de
Protesto e Nacionalismo

A dissertacdo de mestrado do autor da presente tese (TINE, 2001) investigou trés
compositores da musica popular do Brasil de diferentes periodos: Pixinguinha, Garoto e Tom
Jobim. Procurou-se tracar um perfil comparativo apontando as principais diferencas de
procedimentos, principalmente entre Pixinguinha e Tom Jobim, e vendo Garoto como uma
especie de ponte dentro dessa perspectiva. No caso do presente trabalho, pretende-se apontar
alguns procedimentos comuns que perpassam por compositores de um mesmo periodo: Baden
Powell de Aquino (1937-2000), Milton Nascimento (1942) e Eduardo de Gées Lobo (1943),
compositores-chave, entende-se, ligados ao periodo pds-bossa nova da histéria da musica

popular do Brasil.

1.4.1 Edu Lobo e Méario de Andrade:

Em um depoimento dado a importante revista “Civilizacdo Brasileira” da década de
1960"°, Edu Lobo demonstra que se pauta esteticamente pelo famoso Ensaio sobre Mdsica
Brasileira (1928), de Méario de Andrade. Alguns trechos®® parecem ter “feito a cabeca” de

muito compositores populares de entdo, inclusive o proprio Tom Jobim:

Trata-se do momento em que o Mério de Andrade modernista se transforma
em Maério de Andrade nacionalista. Ndo ha ruptura drastica entre uma e outra
coisa ainda, mas ela se dard progressivamente. Mais tarde, razdes
ideoldgicas que o levaram a se aproximar do partido comunista, provocarao
a ruptura com os projetos da semana de 1922, fortemente internacionais, na
conferéncia intitulada “Movimento Modernista”, de 1942. (COLI, 2006,
p.127)

A parte dos aspectos radicais de algumas posicdes, o procedimento preconizado por
Mario de Andrade para a realizacdo da nacionalizacdo da arte, em especial a nacionalizacdo

da masica, era o da apropriacdo do folclore. Mesmo ao final da vida, quando ja adquirira um

19 Revista Civilizagdo Brasileira. Rio de Janeiro, No 3, 1965.

20 «Sj um artista brasileiro sente em si a forca do génio, [...], esta claro que deve fazer misica nacional. [...] E si 0
artista faz parte dos 99 por cento dos artistas e reconhece que nao é génio, entao é que deve mesmo fazer masica
nacional. [...] Todo artista brasileiro que fizer arte nacional é um ser eficiente com valor humano. O que fizer
arte internacional ou estrangeira, se ndo for génio, € um indtil, um nulo. E é uma revendissima besta.”
(ANDRADE, s/d, p.19)
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posicionamento bastante critico em relagdo a um certo tipo de nacionalismo facil, que se

aproxima do exatico, Mario de Andrade coloca na voz de seu personagem Janjao:

A masica brasileira ainda ndo pode perder de vista o folclore. Se perder, se
estrangeirizara completamente. Como sucede com 0s sistematizadores do
serialismo integral. [...] veremos que isso de “criacdo livre” € uma quimera.
Até esse slogan deslumbrante que é a “cultura universal” ndo passa de tolice
de parlapatdes ou interessados. [...] no momento presente a musica brasileira
ndo estd em condicBes de permitir aos seus compositores a pretensao de criar
“livremente”. O compositor brasileiro que perder o folclore de vista e de
estudo, [...] fatalmente se desnacionalizard e deixara de funcionar. [...] a
invencdo livre s6 vird mais tarde, quando a criacdo musical estiver tao rica,
complexa e explicita em suas tendéncias particulares psicoldgicas, que o
compositor possa desde a infancia viver cotidianamente dentro dela, se
impregnar dela, e a sentir como um instinto. (ANDRADE, 1989, p.150-151)

Nessa Gltima fase de Mario de Andrade comecava a existir uma diferenca mais
acentuada entre masica popular e folclérica. O primeiro termo ainda aparece em seu Ensaio,
significando, entretanto, o segundo. Para Tinhordo (s/d), em Pequena Histéria da Musica
Popular, essa diferenca se da entre as manifestagdes rurais e urbanas. Todavia, com 0 avango
dos meios de comunicacdo de massa, acredita-se que tais linhas divisorias adquirirdo outros
contornos, como afirma o compositor Gilberto Mendes em seu texto no livro O Balango da

Bossa, que apontou para uma definicdo mais contemporanea da masica popular.

A masica popular é cultura de massa; opera, portanto, na faixa da
‘comunicacdo persuasiva’, pretendendo convencer o ouvinte com base
naquilo que ele j& conhece, deseja, quer ouvir. [...] Mas no circulo vicioso da
comunicacdo compositor-ouvinte, hd um momento em que, pela resposta do
ouvinte, o compositor se cientifica de que tudo vai indo bem; e que ele pode
[...] impor uma pesquisa nova. E 0 momento em que o artista, consciente de
sua responsabilidade frente ao povo, aproveita para eleva-lo em seu gosto,
oferecendo-lhe algo mais elaborado que o force a participar com mais
inteligéncia na sua apreciagdo”. (MENDES In: CAMPOS, 1993, p.134-135)

1.4.2 Msica Viva e Popular no Estado Novo

A partir das premissas dadas por Mario de Andrade, o nacionalismo vai reger a
producdo musical erudita brasileira pelo menos até o aparecimento de Koellreutter e a criagcdo
do grupo Musica Viva, em 1939. Este seria o primeiro abalo na coluna vertebral dessa

producéo.
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[...] um dos pontos chaves da pregacdo de Koellreuter e do‘grupo mdsica
viva’ era a liberacdo da mdusica dos Ultimos lagcos que a ligavam ao
pensamento romantico, ou seja, a subserviéncia a roteiros literarios e a
tematica sentimental: a muasica deveria reconquistar sua total independéncia,
definindo-se por sua prépria realidade, sendo seu prdprio objetivo. (NEVES,
1976, p.92)

Verifica-se, portanto, uma postura diametralmente oposta aquela da funcionalidade da
arte defendida por Mério de Andrade quando se almeja a “total independéncia”. Ao mesmo
tempo, estava sendo construido no meio musical popular brasileiro um modelo de exaltagdo
nacional através do samba, e principalmente através dos signos de exaltacdo encontrados na
obra Aquarela do Brasil, de Ary Barroso. E isso se deu quase concomitantemente com a
relacdo do compositor Heitor Villa-Lobos com o Estado Novo. Heitor Villa-Lobos, em 1930,
apresentou um projeto de educagdo musical a Secretaria de Educacéo do Estado de Séo Paulo
e, em 1932, foi convidado por Anisio Teixeira, 0 secretario de Educacdo do Distrito Federal

da época, a introduzir o ensino de musica nas escolas publicas através do canto coral.

Com esse rapido perfil do homem que comandava as areas de humanidades
da época, podemos re-enfocar Heitor Villa-Lobos que, durante a ditadura do
Estado Novo, estard organizando concentracdes orfednicas as quais chegarao
a reunir cerca de 40 mil escolares sob sua batuta. N&o h& como negar que
nesses anos sua producdo tenha sido de grande ajuda na propaganda do
regime. Observemos que, em 1944, Villa-Lobos chega a realizar uma turné
pelos Estados Unidos como parte da chamada “politica da boa vizinhanca’
praticada pelo presidente Franklin Roosevelt no contexto da Segunda Guerra
Mundial. (JARDIM, 2002, p.30)

Quando se lembra que a primeira gravacdo de Aquarela do Brasil foi realizada em
1939, ano da partida de Carmen Miranda para os Estados Unidos da América, vé-se que uma
série de signos, um ideario brasileiro estava sendo constituido, ainda que tal processo pudesse
ser completamente inconscientemente por parte dos compositores. Entretanto, o que se busca
aqui na relacdo do nacionalismo e a cancdo de protesto é exatamente aquela posicdo
conscientemente estético-ideoldgica que marcou a producéo de grande parte dos anos 1960. A

transformacéo da Aquarela do Brasil em paradigma se da em pleno periodo do Estado Novo.

[...] o samba de Ary Barroso transformou-se em emblema sonoro interno
para 0s compositores populares [...] Estes simbolos sdo costurados, no
paradigma exaltativo, pelo sentimento de reconhecimento, aceitacdo e amor
para com 0S mesmos, pois supde-se sejam valores compartilhados, igual e
integralmente, por todos brasileiros. (SOARES, 2002, p.40)
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1.4.3 Referéncias Nordestinas

Se € certo que o samba se tornou, principalmente através de Ary Barroso e Dorival
Caymmi, o paradigma musical popular do Brasil nos anos 1940, paralelamente uma outra
identidade comeca a se construir através do acordeonista e cantor Luiz Gonzaga do
Nascimento (1912-1989). Ap0s tentar a sorte executando géneros estrangeiros juntamente
com o samba e 0 choro carioca, € na volta as suas origens musicais da cidade de Exu, estado
de Pernambuco, que ele al¢ca seu sucesso no Rio de Janeiro. A partir dai, ele constréi um
personagem tipico, vestindo-se como cangaceiro, ou seja, cria um estereétipo do povo
nordestino e faz muito sucesso com o langcamento da danca e do ritmo do baido. Na década
seguinte, coube ao paraibano Jackson do Pandeiro (José Gomes Filho, 1919-1982) seguir esse
caminho com dancas e ritmos exoticos ligados a tradicdo do coco para o eixo Rio-S&o Paulo.
Jackson também marca o inicio da masica popular na era da televisdo, pois seus nimeros
coreograficos fizeram bastante sucesso no inicio da historia desse meio de comunicagao.

Se para a construcdo de um ideédrio musical nacional através da utilizacdo de novos
ritmos e melodias além do samba se deu dentro, como se vera, da perspectiva da apropriacao
do material popular pelos compositores cariocas da década de 1960 abordados nesse trabalho,
é certo que tal ndo ocorreu somente através da consulta as fontes etnograficas. Acredita-se que
0 préprio sucesso desses compositores-intérpretes (Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro) no

eixo Rio-S&o Paulo foi essencial para tal construcéo.

1.4.4 Congresso de Praga e o0 Teatro de Arena

E nesse contexto que o grupo de Koellreuter apresenta um revés quando dois
compositores, Claudio Santoro e Guerra-Peixa, ligados ao mestre aleméo, direcionam-se ao
nacionalismo por questdes ideoldgicas advindas do Congresso de Praga, de 1948,
principalmente as de Andrei Alexandrovitch Jdanov, porta-voz da clpula do Politburo do
Comité Central do Partido Comunista da antiga Unido das Republicas Socialistas Soviéticas,
“cujo discurso determinaria as diretrizes gerais e a linha dominante dessa historica
conferéncia”. (RICCIARDI, 1997, p.175)

1948 sera um ano chave na evolucgdo da musica em todo o mundo. De 20 a
29 de maio relne-se em Praga o “2° Congresso Internacional de
Compositores e Criticos Musicais”, dai saindo recomendacdes que deveriam
levar a todo o mundo os principios basicos do ‘realismo-socialista’,
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recomendacdes que podem ser sintetizadas em quatro pontos fundamentais: -
0s compositores devem fugir do subjetivismo e expressar os sentimentos e
as altas idéias progressistas das massas populares - 0s compositores devem
aderir a cultura nacional de seus paises e defendé-la de falsas tendéncias
cosmopolitas. - 0s compositores devem aplicar-se especialmente a musica
vocal [...] - os compositores, criticos e musicologos devem trabalhar pratica
e ativamente para liquidar o analfabetismo musical e educar musicalmente as
massas. (NEVES, 1981, p.119)

N&o se quer dizer com isso que Mario de Andrade, ao se aproximar do realismo
socialista, seguisse, por assim dizer, a “cartilha” do partido, da mesma forma que Villa-Lobos
ao se aproximar do regime de Getulio Vargas. Acredita-se que ambos ndo podem ser
simplesmente classificados como “jdanovista[s] antes de Jdanov”, ou seja, as perspectivas
humanistas e musicais de ambos ndo deveriam estar determinadas a partir de um ponto de
vista burocratico associado, em Gltima analise, a outro regime totalitario.

Nos anos 1950, grande parte da intelectualidade brasileira se alinhava com idéias de
esquerda. No Teatro de Arena, em Sdo Paulo, artistas “tinham uma perspectiva mais
enraizadamente brasileira para ser atingida” (MELO, 2003, p.50). Em oposi¢cdo ao TBC-
Teatro Brasileiro de Comédia, o Teatro de Arena realizou um novo repertorio constituido de
obras como Eles Ndo Usam Black-tie (1959), Chapetuba Futebol Clube (1959), Revolucéo na
América do Sul (1960). Tais espetaculos, levados ao Rio de Janeiro no comeco da década de
1960, causaram grande interesse no meio musical popular. Logo, alguns compositores da
bossa nova entraram em contato com os atores dos elencos e houve, segundo o escritor Zuza
Homem de Melo®, grandes reunides e estas deram origem ao CPC-Centro Popular de

Cultura, o braco cultural da UNE-Unido Nacional dos Estudantes de entéo.

[...] os musicos frequientadores do CPC, (...) passaram a conviver com um
ambiente diferente do que estavam acostumados, realidade social brasileira,
em que a abordagem politica ocupava o centro do debate (...). O tema foi se
incorporando como uma nova preocupacao entre esses musicos, € 0 passo
seguinte & contaminacdo inicial foi inevitavel: os compositores que
trabalhavam a masica passaram a fazer parcerias com quem dominava a
palavra, isto é, o pessoal do teatro e do cinema. (MELO, 2003, p.50)

Nesse contexto, 0 acabamento poético associado a procedimentos musicais hibridos,
como as aquisi¢des harménicas da bossa nova e impressionismo, o melodismo brasileiro e o

cuidado com o acabamento dos arranjos tornam o territério da cancdo, de certa forma, nem

! MELO, 2003, p.50.
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erudito nem popular quando comparados, por exemplo, as modinhas de Villa-Lobos e Tom

Jobim.

1.4.5 Musica Nova e Cancéo de Protesto na Década de 1960

Entretanto, a producdo erudita nos anos 1960 passa a sofrer novas transformagdes. A
morte de Heitor Villa-Lobos, em 1959, foi, segundo José Maria Neves, um dos fatores que
contribuiu para o enfraquecimento do nacionalismo, muito embora 0 mesmo autor coloque
Villa-Lobos acima de tais classificacdes.?? O golpe de misericérdia foi dado pelo movimento
Mdusica Nova (1963), com os compositores Willy Correa de Oliveira, Damiano Cozzella,
Rogério Duprat e Gilberto Mendes. “E logo o grupo vai definir mais claramente sua postura:
em 1963 a revista ‘Invencdo’ publica o manifesto ‘Por uma nova mdsica brasileira’, no qual
séo explicitadas as orientagdes do grupo” (NEVES, 1981, p.163).

Coube a musica popular brasileira dos anos 1960, mais especificamente aquela dos
festivais, dar continuidade ou pelo menos seguir os mesmos passos da apropriacao do folclore
e a transposicao ndo mais para o plano da erudicdo, mas para o plano da cultura de massa, 0
plano das musicas difundidas pelos radios, discos e televisdo, o qual cada vez mais define
apropriadamente o conceito “musica popular” em termos contemporaneos. Para J. R.
Tinhordo, além da divisdo rural versus urbano, a divisdo entre classes sociais define as
fronteiras de tais géneros. Dai ele ter sido um grande critico da bossa nova e, apesar de
considerar a “cancdo de protesto” bem-intencionada, enfoca a questdo de que nédo é a classe
popular ou socialmente mais baixa que esta produzindo tal musica, mas, sim, a classe média e
a classe média alta. A “Cancdo de Protesto”, embora ndo tenha sido o Ginico género a marcar a

década com a tematica social tdo caracteristica do periodo, foi assim diagnosticada pelo autor:

[...] os jovens estudantes partiam de uma posi¢do de superioridade da sua
cultura, e propunham-se [...] a assumir paternalistamente a direcdo
ideologica do povo, comprometendo-se a revelar-lhe as causas de suas
dificuldades sob a forma de cancGes glosando a dura realidade da pobreza e
do subdesenvolvimento. [...] Os compositores da geracao posterior a criagdo
da bossa-nova — entre eles o nacionalista musical Edu Lobo, e o jovem

22«0 final da década de 50, que marca o desaparecimento do nacionalismo como tendéncia dominante na criagio
brasileira, coincide com o falecimento de Villa-Lobos, compositor que, mesmo independendo totalmente dos
principios estéticos do nacionalismo e das solucfes técnicas comuns aos adeptos desta corrente, pode ser
considerado o representante maximo das aspira¢des nacionalistas: a expressdo da terra e da raga, a tendéncia ao
neoclassicismo, a fé na funcionalidade da arte. O desaparecimento do grande mestre contribuiu certamente para
o0 desaparecimento rapido desta orientacdo musical. [...] A morte de Villa-Lobos deixou um vazio no
nacionalismo brasileiro.” (NEVES, 1976, p.145) Apesar disso, a producdo de C. Guarnieri continua em plena
atividade durante a década de 1960.
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estudante de sociologia Sidney Miller — sentiram em 1965 a necessidade de
insistir na tese de Carlinhos Lyra, procurando contato com a cultura popular.
[...] A partir de 1965, concorrendo ja no mercado das cidades com 0 novo
estilo musical internacionalizado pelos Beatles [...], 0s componentes da
segunda geracdo da bossa-nova — Edu Lobo, Geraldo Vandré, Chico
Buarque de Holanda, principalmente — lancam, através de festivais de
musica popular, os primeiros produtos bem-sucedidos da nova fase, que ja
comegava a quase nada ter de bossa-nova: Arrastdo, de Edu Lobo, [...],
Disparada, de Geraldo Vandré e Theo de Barros, [...] (TINHORAO, s/d,
p.231 - 234)

Dessa forma, a “procura de contato com a cultura popular” de Carlos Lyra se
assemelha muito ao “fendmeno universal do aproveitamento do folclore” de Mario de
Andrade. No entanto, é importante lembrar que Mario de Andrade, conforme mencionado,
também criticou muito alguns compositores nacionais pelo uso de um exotismo féacil,
apontando uma falta de profundidade e de pesquisa. Paralelamente, o compositor popular
geralmente sai de uma experiéncia vivida no seu meio 0 que torna mais rara essa
artificialidade no uso dos elementos nacionais. Observe-se, por exemplo, a descricdo do
processo de Baden Powell na criagcdo dos afro-sambas, alguns analisados nesse trabalho pelo
letrista das mesmas obras, 0 poeta Vinicius de Moraes:

Quando, ha quatro anos, Baden Powell e eu comegamos a compor pra valer
[...], uma das coisas que mais o fascinava era ouvir um disco que meu amigo
Carlos Coqueijo me trouxera da Bahia: uma gravagdo ao vivo, de sambas-
de-roda e cantos de candomblé, com varias exibi¢des de berimbau em suas
diversas modalidades ritmicas. Nesse meio tempo, Baden deu um pulo a
Salvador, onde teve a oportunidade de ver e ouvir candomblé e conviver
com gente ‘por dentro’ do assunto. A Bahia fez-lhe uma impressdo enorme.
Foi quando saiu nosso samba “Berimbau” [...] e 0 “Samba da Béncdo”, de
“balanco” nitidamente baiano. (MORAES In: POWELL, 1966)

Percebe-se aqui uma apropriacdo de género folclérico com um diferencial: atraves dos
“meios de reproducdo mecénica”, ou seja, a gravacdo. Mesmo assim, Vinicius descreve que 0
compositor também foi assistir in loco tais manifestacdes, ndo derivando dai nenhuma
artificialidade. Ainda que os afro-sambas ndo sejam considerados canc¢des de protesto como
tal ou cangdes da era dos festivais, algumas caracteristicas os colocam ao lado das cancdes de
Edu Lobo, por “exalarem” uma atmosfera dos 1960, a tematica negra e a mitologia do
candomblé nas letras, além dos ja citados ritmos. O long playing “Afro-sambas” foi lancado

em 1966, pela gravadora Elenco. Se lembrarmos que Coisas, de Moacir Santos®*, estavam em

%% Long playing lancado pela gravadora Forma, em 1965.
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pleno vigor e que o ativismo negro estava em ascensdo com Luther King, Malcon X, a versédo
do her6i negro Zumbi pelo Teatro Arena, pode-se ter melhor idéia do que estava acontecendo
e de como os afro-sambas estavam sintonizados com o periodo.** Esse ativismo fez parte,
juntamente com outros movimentos dos sessenta, daquilo que o autor Stuart Hall chamou de
descentramento da identidade cultural na modernidade, apds os impactos de Marx, Freud,

Saussurre e Foucault.

O quinto descentramento [...] é o impacto do feminismo, tanto como critica
tedrica quanto como um movimento social. O feminismo faz parte daquele
grupo de ‘novos movimentos sociais’ que emergiram durante 0S anos
sessenta [...], juntamente com as revoltas estudantis, os movimentos juvenis
contraculturais e antibelicistas, as lutas pelos direitos civis, 0s movimentos
revolucionarios do “Terceiro Mundo”, os movimentos pela paz e tudo aquilo
gue esta associado com “1968”. (HALL, 2003, p.43-44)

E neste contexto que se da o aparecimento do cantor e compositor negro Milton
Nascimento, “carioca de nascimento e minero por ado¢do”. Vemos em musicas como Cangao
do Sal processos muitos semelhantes aos de Upa, Neguinho, de Edu Lobo e Gianfrancesco
Guarnieri, como sera demonstrado. Em Morro Velho pode-se especular se, em ultima analise,
ndo se trata da questdo da reforma agraria, ainda que de um ponto de vista de um eu-lirico
subjetivo. Essas duas composi¢des figuram no 1° long playing de Milton Nascimento, de
titulo homonimo®, lancado em 1967, com arranjos de Luis Eca e texto do encarte de Edu
Lobo.

Outro dado coincidente é o arranjador do album Afro-sambas ser 0 maestro Guerra-
Peixe, que foi um nacionalista da segunda geracdo e pesquisador do folclore nordestino.
Também Edino Krieger, pertencente a mesma geracdo de Guerra-Peixe, participou como
compositor de diversos festivais de musica popular dos 1960%.

N&o se trata, aqui, de se demonstrar uma conexdo impensada até entdo, mas de
enfatiza-la. O proprio Manifesto, do CPC, escrito por Carlos Eduardo Martins, aproximava-se,
segundo Arnaldo Contier, de “algumas teses defendidas por Jdnanov no Il Congresso de
Praga de 1948” (CONTIER, 1998, p.7) Além disso, conectou os autores da cancdo de protesto
por exceléncia — Edu Lobo e Carlos Lyra — ao nacionalismo da musica erudita. Enquanto Edu

24 “Essas antenas que Baden tem ligadas para a Bahia e, em dltima instancia para a Africa, permitiram-lhe
realizar um novo sincretismo: carioquizar, dentro do espirito do samba moderno, o candomblé afro-brasileiro,
dando-lhe a0 mesmo tempo uma dimensdo mais universal”. (MORAES In: POWELL, 1966)

» NASCIMENTO, Milton. Milton Nascimento. A & M, 1967.

%6 As cancdes Fuga e Antifuga (letras de Vinicius de Moraes) e Passacalha, ambas de Edino Krieger,
classificaram-se em 4° lugar nos Il e 111 Festival Internacional da Cancdo, em 1967 e 1968, respectivamente.
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Lobo trabalha com a introducdo de elementos nordestinos na bossa nova, que trazem as
caracteristicas musicais abordadas neste trabalho, Carlos Lyra trabalha na vertente do samba
de morro, aproximando-se, juntamente com a cantora Nara Ledo, de compositores como Zé

Kéti, Nelson Cavaquinho, Cartola, etc.

As musicas escritas por Edu Lobo e Carlos Lyra refletiram, de um lado,
algumas dimensdes politico-estéticas de uma memdria coletiva construida
pela esquerda durante os anos 60, centrada nos temas sobre 0 morro e o
sertdo, como verdades inguestionaveis, sob o0 ponto de vista de uma
determinada leitura sobre a Histéria do Brasil, e, de outro, alguns tragos
técnico-estéticos ja consolidados pelos compositores eruditos, tais como
Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone.
(CONTIER, 1998, p.25)

Caberia aqui a pergunta: ndo seria proprio da musica popular o tratamento do material
de origem étnica? Isto parece ser mais apropriado para a musica anterior ao advento dos
meios de comunicagdo de massa, mas, ainda assim, como explicar os géneros derivados da
polca e da valsa no século X1X? A medida que a masica popular se comercializa, constata-se
um afastamento histérico das “raizes” quando o proprio fazer musical é determinado pela
indUstria cultural®”. Por isso, a Cancéo de Protesto se encontrou historicamente cercada por
tendéncias de cunho internacional, como a bossa nova, a jovem guarda e, posteriormente, a

tropicalia.

A construcdo e sacralizacdo desse imaginario musical num discurso
marcadamente ideolégico implicou o afloramento de préaticas consideradas
pelos defensores da brasilidade como alienantes, tais como os temas da
Bossa Nova sobre a mulher, o sorriso, 0 violdo, a flor, 0 mar de Copacabana;
0 ié-ié-ié, o rock, defendido pelos artistas da Jovem Guarda ou com 0s
antropéfagos do movimento tropicalista. (Ibid., p.27)

Este Gltimo, o tropicalismo, trataria de almejar uma sintese entre a cultura de massa e
as vanguardas através da inspiracdo no manifesto antropofagico de Oswald de Andrade e o
movimento modernista da década de 1920. Tal anseio se torna patente quando o arranjador
mais ativo dos compositores desse movimento — Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes —
foi Rogério Duprat, um dos mentores do movimento Musica Nova. Correndo o risco de fazer

polarizacdes simplistas, pode-se dizer que nos anos 1960 a Cancdo de Protesto tendeu para

2 Assunto também discutido dissertacdo de mestrado do autor da presente tese. Ver TINE, 2001.
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Méario de Andrade e para o Teatro Arena e, no polo oposto, o tropicalismo tendeu a Oswald

Andrade e ao Teatro Oficina, de José Celso Martinez Correa.?®

1.4.6 Hermeto Pascoal e sua Escola

E desse ambiente musical que surgira o grupo instrumental Quarteto Novo. Advindo
do Trio Novo, formado pelos musicos Theo de Barros, Heraldo do Monte e Airto Moreira,
incorporaria aquele que viria a ser um dos compositores e instrumentistas brasileiro mais
importantes da segunda metade do século XX: Hermeto Pascoal (1936). Em um ambiente
dominado pelos trios de orientacéo jazzistica tipica da era da bossa nova®®, o Quarteto Novo
comegou a incorporar instrumentos caracteristicos, como a viola caipira e instrumentos
brasileiros de percussdo e, ao mesmo tempo, a acompanhar cantores como Geraldo Vandré e
Jair Rodrigues, a exemplo do Il Festival da TV Exelcior, de 1966, na cancdo Disparada,
composta por Geraldo Vandré e Theo de Barros.

E interessante notar que, no compacto simples lancado em 1967, o Quarteto Novo
gravou duas cancdes tocadas instrumentalmente: Fica Mal com Deus, de Geraldo Vandré, e
Ponteio, de Edu Lobo e Capinan®, exatamente aquelas musicas dos dois compositores que, ao
lado de Carlos Lyra, estavam ligados a Cancdo de Protesto. Tal perspectiva explica as
posicdes ideologicas tomadas pelos masicos citados no comecgo deste trabalho, advindos da
linha do “mestre dos sons” e toda uma geracdo de musicos por ele influenciada. Pode-se
lembrar, por exemplo, do grupo paulista Pau Brasil que, inspirado no Manifesto
Antropofagico de Oswald Andrade, fez parte, juntamente com outros grupos e artistas, do
crescimento da mausica instrumental paulista nos anos 1980 que, ligados principalmente a
gravadora Som da Gente®!, foi o grupo de apoio do disco Danca da Meia-Lua (Edu Lobo e

Chico Buarque)®.

%8 Uma alus&o a tal conexo encontra-se na capa do long playing Estrangeiro, de Caetano Veloso, langado em
1989. Nele hé o cenério da primeira montagem da peca O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, do Teatro
Oficina, em 1967.

2% Zimbo Trio, Jongo Trio, Tamba Trio, apenas para citar alguns deles.

%0 \er discografia.

3 Exatamente a gravadora de Hermeto Pascoal nos anos 1980.

% Som Livre, 1985.
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1.4.7 Décadas de 1980 e 1990 e a Globalizagéo

Na década de 1990, com o advento da globalizacdo, tornaram-se comuns certas fusdes
musicais de musico indigena com cantor pop, cantor de rock e paquistanés juntos, muasico pop
e orquestra de percusséo afro, etc. O mesmo processo que existiu no surgimento de géneros
populares como o0 samba, 0 baido e 0 jazz no século XX aconteceu, entretanto, dentro de uma
perspectiva de fusdo com outros estilos preexistentes. O ethomusicélogo brasileiro José Jorge
de Carvalho vé com extrema desconfianca tal processo, além de diagnosticar uma
despolitizacdo e dessacralizacdo, principalmente relacionadas aos géneros de origem afro-
brasileira.

La question de entender hoy las tradiciones musicales pasa no solamente por
uma discussion de formas y géneros, sino también por una question de
geopolitica estética. Estamos ablando de tradiciones que son trasladas de
uma parte del mundo a otras a través de circuitos intensos de musicos,
productores y mediadores. [...] Desde los afios ochenta, uno de los modos de
expansion del imaginario de la musica popular comercial ocidental
(sobretudo anglosajon, que es el mas poderoso), fue estabelecer vinculos
com las tradiciones africanas a través de estructuras empresariales de
cooperacion muy desiguales y especificas. [...] Cuando la mdsica, tradicional
0 sagrada, pasa a la musica popular (tales como el interes del turismo, el
entretenimiento, el consumo ampliado) hay en esas negociaciones un cierto
momento, en todos los casos que conozco, en que |4 comunidad pierde la
nocion de la naturaleza de las consecuencias estéticas, ideoldgicas o politicas
de esas negociaciones. (J. de CARVALHO, 2003, p.6)

O autor cita uma série de exemplos nesse artigo, alguns pertinentes a este trabalho,
mas serdo comentados no momento oportuno. Entretanto, trabalha-se aqui na perspectiva de
musico, ou seja, o olhar para algumas comunidades permanece identificado com a questao
musical, fato que ndo diminui a importancia dos outros elementos. Ou seja, 0 valor de um
exemplo escolhido ndo se pauta aqui pelo papel de resisténcia politico-cultural de uma
determinada manifestacdo e o conhecimento dessas manifestacfes se deram através dos porta-

vozes populares.

1.5 Objeto de Pesquisa

A partir dos dados expostos nesta introducdo, o presente trabalho abordara tracos da
mausica étnica brasileira relacionada a trés importantes compositores da musica popular do
Brasil na década de 1960: Baden Powell, Edu Lobo e Milton Nascimento, sendo esta ja a

ordem histérica de aparecimento e de impacto que fizeram no contexto da musica popular
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brasileira do periodo, principalmente sob o ponto de vista dos procedimentos ligados ao
modalismo na mdsica popular, seja ele de viés melodico ou, como se pretende demonstrar,
harménico. Ainda importante sera o cotejamento dos dois elementos, ou seja, quando o
comportamento harmdnico e o fato melddico se derem modalmente. Quer dizer, sendo este
elemento, o do modalismo, um importante instrumento de caracterizacdo de uma identidade,
esteja ela ligada ao Brasil de uma maneira geral ou ao Nordeste brasileiro, a deteccdo desse
procedimento e, principalmente, suas diversas apropriacdes, sdo de fundamental importancia
para o entendimento do periodo histérico ressaltado e de como suas bases podem, juntamente
com outros processos, ter alicercado boa parte do que chamamos hoje de mdusica popular
brasileira.

Cabe também ressaltar que cada compositor foi referencial para o proximo, ou seja, 0S
afro-sambas de Baden causaram impacto em Edu Lobo que, por sua vez, influenciou Milton
Nascimento com suas cancdes de matiz nordestina. Nesse ponto foi necesséria a inclusdo dos
autores nordestinos mencionados — Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro — na medida em que
eles também fazem parte desse processo de apropriacdo do material étnico, ainda que
integrados em tais manifestacfes, como serd comentado em capitulo proprio.

Em relagcdo as manifestacGes étnicas foram selecionadas gravacdes e transcricdes de
exemplos relacionados ao universo cultural e biografico de cada autor: as manifestacdes afro-
brasileiras da Bahia para o caso de Baden Powell; a musica nordestina, sobretudo de
Pernambuco e proximidades para Edu Lobo e congadas e mogambiques mineiros no caso de
Milton Nascimento.

De antemédo, a partir da escuta dos exemplos mineiros, ndo foi possivel estabelecer
conexdes entre as duas partes, principalmente sob o ponto de vista do viés aqui desejado, 0
viés modal. Tal fato sera tema de um aprofundamento especifico nas Consideracdes Finais
desta tese.

Como no caso do mestrado (TINE, 2001), n3o se trabalhou apenas com partituras de
songbooks e afins, mas, sobretudo, com o cotejamento dessas versdes com gravacoes
historicas, cujo critério de escolha foi o da primeira gravagdo na qual o compositor figurasse
de alguma forma (cantando, tocando, arranjando, etc.) como intérprete. Portanto, todas as
transcricdes apresentadas no decorrer do trabalho séo de feitura do pesquisador. Do contrario,

as fontes bibliograficas respectivas estdo mencionadas.
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2. Revisdo dos Parametros Analiticos

Na citada dissertacdo de mestrado (TINE, 2001), tentou-se explicar da maneira mais
clara possivel todos os critérios harménicos, fraseoldgicos e redutivos para a analise daquele
material, baseados principalmente na bibliografia de Arnold Schoenberg, Leon Stein, Joaquin
Zamacoiz e Allen Forte.®® Ocorre que, dentro da perspectiva de um novo material, os
conceitos téo Uteis e frutiferos daquela ocasido ndo se encaixaram tdo bem para o objetivo
proposto.

No caso da fraseologia, cabe lembrar o paralelo que Schoenberg (1991, p. 51) - e
muitos outros de diferentes maneiras® - fez, em uma nota de rodapé, a respeito do objetivo da
mausica: “O real propoésito da construcdo musical ndo € a beleza, mas a inteligibilidade”. Para
justificar tal proposito, o autor da énfase na repeticao, ou seja, a repeticao é o fator gerador da
inteligibilidade, ainda que do ponto de vista composicional Schoenberg pareca buscar
exatamente o0 oposto no periodo do atonalismo livre.

Por consequéncia, a repeticdo de motivos, frases, antecedentes e de secOes inteiras
serdo fatores geradores de inteligibilidade, ainda que, segundo o autor, a repeticdo excessiva
corra o risco da monotonia. Nesse contexto, abundam analogias com a linguagem verbal. A
teoria musical toma de empréstimo diversos conceitos gramaticais ligados a esse modo de
comunicagdo. Conceitos como “frase”, “linguagem composicional”, “idiomatico” sdo alguns
exemplos disso.

A presente tese pretende trabalhar com a hipotese da analogia com a arte poética como
elemento que estrutura a fraseologia musical. Nao que a poesia esteja de fato presente como
texto, mas a organizacdo dos materiais se da, pelo menos numa primeira instancia, de maneira
poética. Por isso, aqui, 0 motivo musical e suas repeticGes poderiam ser vistos como analogos
as rimas, aliteragdes ou assonancias®® e ndo como um elemento de inteligibilidade. Mesmo as
repeticOes de frase poderiam ser vistas com esse objetivo, o de rimar musicalmente. No caso
da dissertacdo mencionada, trabalhou-se, como hipétese de modelo num primeiro momento e
como conclusdo posteriormente, com as seguintes categorias fraseoldgicas: Estruturas

Binarias classificadas como Periodo ou Sentenca (regulares ou irregulares) e Estruturas

%3 Respectivamente nas obras Fundamentos da Composic&o Musical (1991), |, Structure and Style (1979), Curso
de Formas Musicales (1982) e Introduction do Schenkerian Analisys (1985).

% «Acredito que a composicio ndo se ensina. Entretanto, o que sempre trabalhei em classe foi o entendimento da
musica enquanto linguagem [grifo nosso]. E necessario aprender a falar. E para isso é fundamental que se
pratique essa linguagem. Em minhas aulas partia da base pessoal de cada aluno, que chamo de ‘acontecimento
acustico’, e procurava transforma-lo em um ‘acontecimento linguistico’. Sem isso ndo é possivel compor.”
Entrevista de Willy Correa de Oliveira concedida a Revista Concerto. Ano XI. N. 115, marco de 2006.

% \Ver GOLDSTEIN, Norma: 2005, Cap. 7 e 8.
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Ternarias (regulares e irregulares), baseados na bibliografia citada. Dentro dessas categorias,
podem se desenvolver subgéneros como as cadeias de frases no caso da sentenca (a a’a” etc.)
e da barform (a a b) como uma das possibilidades de estrutura ternaria, baseados em Green
(1964).

Cabe aqui propor o pensar dessas estruturas como possibilidades de quadras e tercetos
musicais, respectivamente. Baseando-se na analogia proposta e no sentido de ampliar as
possibilidades estruturais, pode-se pensar em uma estrutura musical analoga ao Verso Branco,
na qual as frases se mantém na métrica (quatro frases para Periodo ou Sentenca e trés para
Estrutura Ternéria), porém, com auséncia de repeticdo. Como exemplo dessa possibilidade,
apresento a secdo A do frevo Freio a Oleo®®, de 1950, do compositor pernambucano José
Menezes. Observa-se que nenhuma frase se repete, apenas 0 motivo dos anacruses do 2° e 10°
compassos e, apesar disso, a quadratura esta perfeita, com quatro frases em 16 compassos,
incluindo a frase cadencial que finaliza a sec¢do. Por outro lado, pode-se considerar a terceira
frase ¢ como uma variagédo da frase a (a’), o que colocaria tal estrutura dentro do esquema do
periodo. Entretanto, talvez esta auséncia de repeticdo fraseoldgica seja uma caracteristica
importante do frevo, como demonstram os temas Duda no Frevo (Send), Gostosinho e
Gostosdo” (Nelson Ferreira) e Corisco (Lourival Oliveira), possibilidade esta que deve ser

aprofundada em outra pesquisa.

frase a frase b
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Fig.2.1 Freio a Oleo: seco A.

% Songbook de Frevos. Recife: Secretaria de Cultura e Turismo, 1998.
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Alguns pesquisadores ja apontaram para tal paralelo entre a fraseologia musical e a

versificagao poética, nesse caso, na tradicdo musical ioruba do Benin.

Se a anafora é vista como a reiteracdo de vocadbulo em posicdo de
dominancia sintatica, poderiamos nés reescrever esta definicdo em termos
musicais, no que concerne aos termos /a/ das frases, como a reiteracédo de
uma estrutura em posicdo de dominancia métrica [...] No caso musical, a
reiteragdo de /a/ cria uma inusitada correspondéncia entre a realizagdo
métrica ocidental e a ioruba. (LACERDA, 2001)

A partir das possibilidades apresentadas (estruturas binarias, ternarias e agora
incluindo as do verso branco), as cangdes se estruturaram, como demonstrado na dissertacao,
em alguns padrdes formais como o da Cancéo de Uma s6 Parte (A), Formas Binarias (AB) e
derivadas (por exemplo: AA") e Ternarias (ABA), sendo o B visto ora como outra estrutura
em tonalidade diferente, ora como uma Secao Média Contrastante, e a forma rond6 ABACA
encontrada nos choros de Pixinguinha. Para todos esses tipos formais foi destacada a
importancia da forma da gravacdo ou arranjo, pois € nele que a obra musical se da do ponto
de vista fenomenoldgico.

Cada peca pbde ser classificada dentro de prototipos preexistentes, ainda que tivessem
caracteristicas proprias e Unicas. Surge, entdo, a questdo: como tantas obras se encaixam em
padrdes caracteristicos quando se tem, pelo menos no caso da musica popular estudada,
certeza de que os autores ndo conheciam ou ndo pensavam em tais padrdes? Eles preexistiam

na msica classica? Sera que a msica, quando tonal®’

, aponta inexoravelmente para tais
procedimentos?

O musicologo francés Alain Daniélou (2003) estabeleceu, em seu artigo sobre as
origens da musica sacra, sete categorias através das quais as diversas formas de mdsica
religiosa podem se enquadrar e essas categorias avan¢am no sentido de uma aproximagéo com
as concepgdes mais vigentes de musica, do ponto de vista do senso comum. Possivelmente o
uso de “sinos, gongos, ritmos hipnoticos” pode nao ser considerado musica pela maioria das

pessoas, principalmente ocidentais®®. Mas as categorias que se sucedem sdo exatamente

37 Cabe aqui 0 questionamento do que é tonal. A rigor, dentro de uma concepgdo Schenkeriana, a mdsica popular
estudada (choro e bossa nova) néo seria tonal, mas ndo seria isso um exagero? As melodias ndo se formam a
partir das mesmas escalas da musica “culta” tonal, ainda que nao haja rigor na conducéo de vozes e ndo se
atinjam as linhas fundamentais? E aquela musica se baseia em cadéncias harmonicas que, ainda que tenham suas
peculiaridades, obedecem, grosso modo, aos padrdes cadenciais tradicionais.

%8 «In ancient forms of animist religion, (...), the only forms of music with sacred character are those relating to
dances and magic rites. Their melodic forms are extremely simplified, whereas their hypnotic rhythms, (...), are
extremely complex and highly developed. It is these archaic forms that the rhythms of religious dances probably
come, creating states of collective mystic inebriation found in all other religions, the Dionysian mania, the
Muslim zekhr, Tantric Hinduism, etc.” (DANIELOU, 2003, p.19)
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aquelas nas quais o uso do poema “devocional” se faz presente® e, posteriormente, a tradicio
das recitaces de textos sacros, como no Isld e o judaismo®. A essas categorias soma-se

também o que ele chama de formas de musica modal*

, estreitamente ligada as anteriores.
Como se pode notar, verso, recitacdo e modalismo encontram-se entrelacados nessas
manifestacdes. Além disso, tais categorias poderiam mapear o fenémeno musical e modal do
universo do Nordeste brasileiro, haja vista a existéncia das ladainhas e praticas religiosas
daquela regido, passando para a recitacdo e improvisacdo do verso na cantoria, 0s quais sao,
em muitos casos, fenbmenos modais e poéticos.

Como se busca aqui uma analogia da fraseologia musical com a estrutura poética, é
importante que se busque também essa analogia na comparacdo direta entre os elementos
musicais e 0s elementos poéticos a partir do cotejamento de ambos demonstrados através das
andlises das proprias obras selecionadas, a fim de se responder as seguintes indagacdes:
teriam uma correlacdo direta as repeticdes motivicas e fraseoldgicas e as rimas das cangdes
selecionadas para esse trabalho? No caso afirmativo, como se daria tal correspondéncia?

Entretanto, é importante ressaltar que o valor das estruturas poéticas sO serdo
considerados na medida em que influem no fazer musical, ou seja, ndo interessa o processo de
construcdo da letra em si, mas em que medida ela altera ou deixa de alterar os contornos
fraseologicos estudados. Ou seja, trata-se de um trabalho que se dd em um nivel neutro, a
partir da divisdo tripartite da semiologia musical proposta por Jean Jacques Nattiez a partir de
J. Molino, em oposicao aos niveis poiético — da relacdo da obra como o0 autor e seu momento

historico — e estésico — da relacdo da obra com sua recepcao.

Para explicar plenamente o funcionamento semioldgico de uma obra ou
pratica musical, é preciso ir além das estruturas imanentes — recorrendo, no
dizer de Molino a ‘andlise do nivel neutro’ — e considerar as estratégias de
criacdo que originaram tais estruturas (poiéticas) e as estratégias de
percepcdo por elas desencadeadas (estésica). [...] As insufuciéncias do
Estruturalismo, conduziram-me, [...], a adotar o0 modelo tripartite de Molino.
Nesse modelo ‘trans-estruturalista’, ndo se trata de esquecer as estruturas,
porém de se apoiar nelas ou as integrar em uma perspectiva que as
ultrapasse. (NATTIEZ, 2005, p.30-31)

% «A very important aspect of Indian religious music coming from the Shaivite and Dionysian tradition is the
‘song of praise’ [...]. The “participants’ [...] are the god’s devotees, corresponding to the Dionysian bacchants.
[...] We find same forces, [...], in the mystic poetry chanted by the Iranians, the Mathnavi in particular.” Ibid,
p.20, 21.

%0 “The similarities observed between Vedic psalmody and its other forms in the Mediterranean world, including
Jewish and Christian psalmodies, do not necessarily imply an influence but common sources.” Ibid, p.24.

- «[...] modal music has a deep psycho-physiological effect, while mental concentration on the structures of a
mode is considered as one of most efficacious forms of meditation. [...] This concept of the modes
psychological and ethical influence was common to the whole ancient world, to India, as well Persia and
Grecce.” Ibid, p.21.
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2.1 Procedimentos Analiticos Adotados

E necessario ressaltar que, de maneira geral, evita-se 0 exesso de informacdo nas
analises por dois motivos: o primeiro é porque elas podem sobrecarregar demais a partitura, as
vezes com informagBes dbvias; em segundo lugar porque o uso das extensdes é facultativo, no
caso do jazz, ao intérprete. Quer dizer, se um harmonizador escolhe usar a 9% para um acorde
dominante, outro pode escolher a 13% e um terceiro, as duas. O importante aqui € saber que se
trata de uma tipologia dominante e se cumpre essa funcgdo, dependendo do contexto no qual se
encontra.

Além disso, o leitor pode consultar a referida dissertacdo (TINE, 2001) para fins de
padronizacdo das cadéncias harmoénicas de sentido tonal, juntamente com o conceito de
transliteracdo da cifra, pois foram inseridos na pauta os acordes a fim de obter novos
significados.

Richard S Parks, a partir da teoria dos conjuntos de Allen Forte, classifica as escalas
para efeito de analise da obra de Claude Debussy como pertencentes basicamente a quatro
géneros que Forte classificou: dois classificados como diaténicos — de cinco (pentatdnicos) e
de sete sons, género de tons inteiros e, por fim o género octatbnico. Entretanto, por que
chamar uma escala por sua classificagdo em PC 7-35, quando se pode chamar simplesmente
de modo lécrio ou escala maior, acepcdes ja consagradas no meio musical? A teoria dos PCs
talvez fosse mais bem utilizada em casos de conjuntos que ndo se enquadrassem em nenhum
molde conhecido, como no caso do atonalismo livre, por exemplo. Por outro lado, o
pensamento das escalas através dos géneros, exposto anteriormente, pode conduzir a visdo
dos modos como subprodutos de uma escala, tal como Kostka (2006) apresenta 0s modos:
como rotacBes de uma determinada escala, fazendo assim uma diferenciagdo estratégica
desses dois termos (modos x escala). Por exemplo, da escala pentaténica extrair-se-iam cinco

modos derivados.

“Pentatonic” is a generic term for all five-note scales, but when one refers to
the pentatonic scale, [...] is usually the one that is meant. Notice that it uses
only major seconds and minor thirds. Because this version of the pentatonic
scale contains no half steps, it is sometimes called the anhemitonic
pentatonic scale. [...] Any member of the pentatonic scale can serve as tonic:
thus, five “modes”, or rotations are available. (KOSTKA, 2006, p.23)

Da escala maior podem se extrair sete modos ou rotacdes, inclusive aquele que

corresponde a escala, mas que no contexto modal obedece a outros parametros: o0 modo jénio.
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Modal scales had been largely out of favor with composers since the
beginning of the Baroque [...]. But modality was enthusiastically
rediscovery by a number of early twentieth-century composers. Though the
modal theory of the Renaissance recognized both authentic and plagal
modes, the distinction is not important in modern usage. One way to present
modes is to notate them using the pitches of the C major scale. (Ibid., p.27)

Aqui os modos plagais poderdo ser mencionados quando pertinentes ao material
abordado, principalmente do ponto de vista da percep¢do. Disposi¢cdes como o0 4° modo da
escala menor bachiana (mixolidio 4+ ou lidio com 72 menor), o 5° modo da escala menor
harmonica (frigio Maior), etc. serdo chamadas aqui de modos diatbnicos. Entretanto,
chamam-se aqui os modos derivados da escala maior de modos diaténicos puros quando nédo
tiverem alteracdes e diatdnicos hibridos quando as tiverem — por exemplo, 0 citado modo
mixolidio com a 4% aumentada.

Por fim, cabe ressaltar que procura-se definir o que é modal com base principalmente
no que se percebe como tal e, a partir dessa percepcdo, procura-se contorna-la
terminologicamente da maneira mais apurada possivel. Se, como visto, 0s termos cadéncia,
plagal, dominante foram transpostos de uma realidade melddica para uma teorizacdo da
harmonia, por que 0 mesmo néo se daria com o “modalismo”? No entanto, € nessa mesma
transposicdo que o termo Dominante se torna problematico aqui. Ao se tomar 0 mote D-T ou
(t) como o gerador da tonalidade, nota-se que sua adaptacdo para dominante menor (d) nao
pode ser tomada como funcéo, pois, se admitida a hipotese da funcdo da dominante menor,
admite-se uma cadéncia sem sensivel, quer dizer modal, no seio do tonalismo. Nao que ela
ndo possa ocorrer do ponto de vista estilistico, como, alids, demonstram os exemplos do
romantismo tardio, mas ela ndo pode ser considerada constituinte do fato tonal, o0 mote D-T.
Isso quer dizer que procuro fazer aqui a diferenciagdo apontada por Schoenberg (2004) entre a
funcdo de dominante, caracterizada especificamente pelo acorde maior com 72 menor, da
regido da dominante, quer dizer, acordes advindos de uma tonalidade subordinada que se
relaciona com uma tonalidade principal.

Nesse sentido, a regido da dominante menor pode perfeitamente se relacionar com a
regido da ténica maior ou menor. Essa definicdo também néo significa que o acorde maior
com 72 menor sempre exerca a funcdo de dominante, como sera exemplificado nas analises.

O compositor Vicentti Persichetti também vé os modos como subprodutos de um

conjunto como o da escala maior e outras:

O principio de construccién modal que produce los siete modos diaténicos
(dérico, frigio, etc.) puede aplicarse a qualquier escala, criando multiples
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versiones. La primera versién modal de qualquier escala comienza em la
tonica, la segunda em la supertdnica, etc. (PERSICHETT], 1985, p. 42)

Entretanto, apesar de essa visao ser assumida aqui do ponto de vista pratico-analitico,
0 dado que reside por trés de tal concepcdo deriva da assungdo do temperamento igual como
referéncia de afinacdo. Ou seja, € somente em um sistema de divisdo igualitaria intervalar que
0s modos podem ser vistos como subprodutos de uma escala, pois, do contrario, cada um
pertenceria a uma afina¢do propria, como ocorria em outros periodos histéricos da masica
ocidental e na musica néo ocidental.

Portanto, apesar de a abordagem analitica ser unificada para todos os materiais aqui
em foco, ndo ha, de fato, um modalismo unico, mas, sim, diferentes tipos de modalismo que
diferem de época para época, de sistema de afinacfes para outros e de manifestac@es culturais
étnicas para outras e transposi¢des delas para universos populares e cultos.

Alem disso, hé que se diferenciar o habito funcional dos modos, proximos ao modelo
eclesiastico — seja no terreno da improvisacao através da associacao de escalas com acordes,

seja atraves do uso nas composicdes —, dos modos como conceito musicoldgico.

2.2 Sistemas e Processos Modais

O verbete mode, do The New Grove Dictionary of Music and Musicians (V.12. p. 775-
859), traca um panorama histérico desde o sistema gregoriano — passando pelos oito modos e
suas diferenciacOes plagais na ampliacdo das respectivas tessituras quarta abaixo e pela
adaptacdo para 12 modos no periodo renascentista, com a inclusdo dos modos jonio e edlio —
até a acepcdo do final do século XIX do modo, incluindo aqui o I6crio sem as diferenciacdes
plagais para os outros seis, como conceito musicolégico*’. O verbete inclui, a partir de entéo,
abordagens do folclore anglo-americano para dai saltar em abordagens ndo ocidentais,
envolvendo os conceitos de makam, proveniente das manifestacdes islamicas, e de raga, para
0 caso indiano e sul-asiatico. Obviamente que a analogia desses termos desde muito é
debatida como ja o demonstra um artigo do musicologo Harold Powers, de 1958, comparando
0s conceitos de modo e raga (POWERS, 1958, p. 448-460). Por fim, o verbete inclui

manifestacdes do Extremo Oriente como os da ilha de Java e Japéo.

#2 “By the mid-18 century, ‘mode’ in European languages meant a collection of degrees of a scale [...] being
governed by a single chief degree: a mode was a scale with a tonic, which was the last note of a melody or the
root of final triad.” Mode, SV, 1: Middle East and Asia. p. 829. Os sistemas modais ocidentais também foram
expostos por autores como Zamacois (1993, V.I11, p.390-397) e nos anexos de Paz (2002, p.189-192).
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Apesar de todas as discrepancias e distancias de tais musicalidades, todas foram
enquadradas sob a mesma égide, a da musica modal, ainda que esta seja uma visdo
etnocéntrica, ou seja, aquela na qual o olhar parte do Ocidente europeu para as outras culturas,
e o termo usado para abranger todo esse territorio tenha sua origem determinada por aquele
olhar. Entretanto, ndo seria a percepcdo da recepcdo ocidental que faz acreditar terem essas
manifestacdes algo em comum?

Invoca-se aqui, para buscar sair de tais dilemas terminolégicos, o conceito do estudo
sincronico da linguagem. Este conceito, derivado do estudo da linguistica em contraposi¢do a
abordagem diacronica, pocura descrever os elementos e propriedades de uma determinada
lingua a partir de um recorte temporal especifico, independentemente de fatores historicos

anteriores ou de consequéncias posteriores ao momento recortado.

By the synchronic study of a language is meant the description of a
particular ‘state’ of that language (at some “point’ in time). It is important to
realize that sinchronic description is not restricted in principle to the analysis
of modern spoken language. [...] The principle of the priority of synchronic
description, [...] implies that historical considerations are irrelevant to the
investigation of particular temporal ‘states’ of a language. [...] It is the task
of synchronic linguistic description to formulate these systematic ‘rules’ as
they operate in the language at a particular time [...] synchronic analysis is
independent of such knowlegde of the history of the language as may exist in
speech-community. (LYONS, 1968. p. 46, 48, 49)

Apesar disso, sdo necessarias algumas consideracdes e contextualizacbes minimas,

COMO as que se seguem.
2.2.1 A Concepcao de Modo no Contexto Medieval e Fora do Ocidente

O citado musicélogo, que também foi masico e se dedicou & execucéo da vina®, Alain
Daniélou utiliza os termos modo e raga como sindnimos, tendo como base, principalmente, o

modelo grego de constru¢do dos modos.

Hindu music belongs to the same music group as Greek music and ancient
Turkish music, which became Arab music. This music group is known as
modal [...]. The belief that the modal form is a development of what is
termed melody is harmonic music is a serious mistake. [...] modal music
only appears to be melodic from the point of view of simultaneous harmony.
From the point of view of its own expression, it is quite different. To

3 Instrumento indiano.
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perceive modal music however, we must forget all our musical habits and
acquire new ones. (DANIELOU, 2003, p.108)

Ha também o dado que parece ter passado despercebido por muitos estudiosos: 0 do
temperamento igual. Se a nota dominante no canto gregoriano do modo frigio era do e néo si,
possivelmente por questdes de entonacdo, pode-se especular no quanto mudou com o passar
dos anos a percep¢do dos modos quando eles passaram a ser “igualmente temperados”.
Segundo J. Javier Goldaraz Gainza, o principal sistema de afinacdo ligado a época do
cantoch&o era o pitagorico, ainda que pudesse haver uma dissocia¢do entre conduta tedrica e
pratica, derivadas de concepcdes platdnicas e boecianas™.

Esta division platonica de la octava, la ‘escala del Timeo’, [...] habitualmente
se conece como ‘afinacion pitagorica’ de la escala diatonica. Hay que se
observar en ella que las terceras mayores, compuestas de dos tonos mayores,
son muy grandes [...], lo que las hace muy aptas para la musica melddica e
mondfona pero inservibles em la polifonia. [...] Esta seria la divisién de la
octava tipica de toda la Edad Media hasta la llegada del Renascimento.
(GAINZA, 1992, p. 21)

Parece 16gico que os “sistemas” modais precedem o temperamento®. No importante
texto sobre mdsica turca escrito por Rauf Yekta Bey, em 1922, para a enciclopédia musical do
Conservatorio de Paris, 0 autor aborda o quanto soa estranho para 0s ouvidos orientais suas
proprias musicas executadas em bandolins ou pianos, quer dizer, por instrumentos igualmente
temperados. Por outro lado, ele também enfatiza que o oriental também ndo toca microtons
como se fossem semitons; como o ouvinte ocidental ingenuamente imagina, tais diferengas se
ddo mais como ajustes de afinacdo dentre de escalas setenarias!*® E, nesse mesmo texto,
Yekta Bey defende a idéia de que a musica turca, e para ele, portanto, arabe, a regéncia de tais
microtons se da baseada na mesma afinacao pitagorica, que teria sido mantida pelos arabes e

persas desde a Antiguidade.

De cela, nous pouvons conclure que la musique qui, seulement dans les
siecles derniers a été baptisée orientale, en Europe, est née dés la plus haute
antiquité chez les Aryans de la Perse, et que, de Ia, elle s’est répandue dans

#«A\o falar de musica Boécio entende uma ciéncia matematica das leis musicais; o masico € o teérico, o
conhecedor das regras matematicas que governam o mundo sonoro, enquanto o executante é apenas um escravo
sim pericia e 0 compositor é um instintivo que nao conhece as belezas inefaveis que s6 a teoria pode revelar.[...]
Boécio parece quase felicitar Pitagoras por ter empreendido um estudo da musica relicto aurium judicio,
prescindindo do juizo do ouvido [...]. Trata-se de um vicio teoricista que caracterizara todos os teéricos musicais
da ldade Média.” ECO, Umberto. Arte e Beleza na Estética Medieval. Rio de Janeiro: Ed. Globo, 1989.

*® \er as consideracdes de GALLOP apud PAZ, 2002, p.21.

*® YEKTA BEY, R. La Musique Turque, EMDC, I/v. (1922), 2945-3064.
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les siécles suivants chez les principaux peoples; elle a été I’objet, pour la
premiére fois, d’etudes théoriques chez les philosophes grecs comme
Pythagore et ses successeurs, et a ce moment seulement elle a pris la forme
d’une science; c’est la théorie de cette science musicale que a été empruntée
aux Greecs par les Arabe, ainsi d’ailleurs que d’autres sciences, et en méme
temps les Arabes recurent beaucoup des Persans au point de vue pratique de
cetart. (YEKTA BEY, 1922, p.2953)

Ha que se ponderar que nédo se pretende apresentar uma descricdo do sistema arabe em
geral, mas o do musicologo em questdo, principalmente pela descricdo minuciosa dos

intervalos microtonais, todos rigorosamente definidos dentro de padrdes pitagoricos:

Les détails précédents on fait voir que la gamme fondamentale de I’Orient
contient trois sortes d’intervalles: 1° Le ton majeur, qui est représenté par
8/9; 2° Le ton mineur, qui est représenté par le 9/10, cependant, je répéte que
ce 9/10 est la valeur approximative du ton mineur employé dans la musique
orientale. La valeur juste est 59049/65539; parce que le ton mineur de la
musique orientale est composé de deux limma. Par consequent: 243/256 x
243/256 = 59049/65539; 3° Le demi-ton majeur qui est représenté par 15/16;
cependant, ce 15/16 est lui aussi le valeur approximative du demiton majeur.
Le valeur juste em est 2048/2187, et on lui donne le nom d’apoteme. (Ibid.,
p. 2949)

Esses niimeros sio bastante conhecidos da afinagdo pitagorica®’; o que causa espanto é
0 Seu aparecimento em um contexto, num primeiro momento tdo diverso. Gainza (1992)
definiu tal afinacdo como pitagorica de tercos de tom em 17 partes, embora a acepc¢do “terco
de tom” tenha sido refutada por Yekta Bey.

Sera que 0 mesmo ndo aconteceria em relacéo aos srutis hindus*? Parece que néo,
muito embora outros numeros ligados as afinacbes anteriores ao igual temperamento
aparecerdo. Novamente ndo se estd aqui a descrever 0s microtons da musica indiana, mas
apresentando essas a partir do musicologo Alain Daniélou. Um dado muito relevante € que, de
toda divisdo da oitava apresentada pelo autor em The Raga’s of Northern Indian Music

(1980), nenhuma das notas coincide com as do temperamento igual.

By trying all the possible combinations of the minor tone (10/9), the major
tone, and the major half tone(16/15) and the all intervals resulting from their
sums or differences, we find that the minor half tone (25/24) is the difference
between the minor tone (10/9) and the major half tone (16/15), the limma

T “Com o descenso até as razdes de 9:8 (o tom inteiro) que, juntamente com o resto subsistente do leimma,
preenchem todos os intervalos de 4:3 (os tetracordes), Platdo atinge a plenitude do setenario, a base da escala
diatbnica na musica modal e tonal, a estrutura subjacente a todos os modos.” (RIZEK, 2003, p.98)

*8 “Since the remotest times, Hindu music uses a set of intervals defined by simple musical ratios. This has led to
a division of the octave into a scale of 66 notes, of which 22, corresponding to the simplest numerical ratios,
[...]. Naturally, such intervals are not and cannot be equal.” (DANIELOU, 2003, p. 114)
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(256/243) is approximately equal to the difference between the major tone
(9/8) and major half tone (16/15), the maximum tone (8/7) is approximately
equal to the difference between the ditone (two majors tones) and the minor
tone and so forth. We thereby obtain a division of the major tone into nine
intervals, the minor into eight and the diatonic (major) half tone into five.
These intervals are each of one comma (81/80 = 5 savarts). (DANIELOU,
1995, p.21)

Embora o autor defina tais nimeros como aproximados, eles ndo deixam de
corresponder aos numeros da chamada afinacdo natural ou justa, também chamada de
sintdnico-diatonica®, que passaria a figurar no Ocidente a partir do periodo renacentista. Em
ambos 0s casos (turco e indiano) encontram-se autores que ndo concordam com tais
descri¢cdes dos microtons, como Kaufmann (1985), por exemplo. Este baseia sua convicgéo
no convivio com 0s masicos praticos e da aos srutis um sentido mais ligado a performance,
variando de um intérprete para outro.

Entretanto, as dez principais ragas do Norte da india sio apresentadas por ambos
autores os, Daniélou e Kaufmann. Fez-se aqui uma correspondéncia com a nomenclatura
adotada nesta tese: | Kalyana (4° modo diatonico puro - Lidio); 11 Bilaval (1° modo diaténico
puro — jonio); Il Khammaju (5° modo diatdnico puro); IV Bhairava (3° modo diatdnico
hibrido — 5° modo da escala menor harménica); V Bhairavi (3° modo diatdnico puro); VI
Yavanapuri (6° modo diatdnico puro); VII Todi (3° modo diatbnico hibrido — escala
octatonica sem 42 diminuta); VIII Shri (3° modo diatonico hibrido — escala octaténica sem 32
menor); 1X Marava (4° modo diatdnico hibrido — Lidio com 22 menor); X Kafi (2° modo

diaténico puro). A figura a seguir apresenta os modos correspondentes:

#9«[ ] assentada no senério, a crise é amplificada, pois, por sobre a incomensurabilidade ja dada das poténcias
de 3 e 2, temos agora, pela extrapola¢do do ambito quaternério para o do senério, a inser¢do das poténcias de 5
[...], incomensuraveis com ambas anteriores, o que significa que as novas raz8es superparticulares advindas de
tal extrapolacdo, 5:4 (a terca maior) e 6:5 (a terca menor), sdo incomensuraveis com as quintas (3:2) e com as
quartas (4:3), e, obviamente, com as oitavas.” (RIZEK, 2003, p.103)
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Fig.2.2 Ragas do Norte da india

Nota-se que o nomear aqui aplicado nas ragas baseadas na escala octatnica é
completamente artificial, haja vista que, por ser considerada uma escala simétrica, tal simetria
é derivada do sistema do igual temperamento, o que ndo é o caso aqui. Outras consideracdes
sobre tais simetrias serdo expostas adiante.

No sistema da musica carnatica do Sul da india, ha uma série de 72 “Melakarta
Ragas”, cujo perfil se assemelha bastante ao dos modos eclesiasticos, desconsiderando as
ragas com notas cromaticas e com intervalos proximos da 22 aumentada do sistema do igual
temperamento, construidas em analise combinatoria a partir de tetracordes com a 12 nota de
cada tetracorde fixa, a 4% do primeiro tetracorde com apenas uma mobilidade e as demais

livres: todas sempre com sete notas em uma base de doze sons!

Raga can be succinctly defined as a pattern formed out of swaras (tones),
whereby all or some of the seven swaras are combined in various ways
during ascending [...] and descent [...]. Ragas are innumerable in number
and variety, but they can be classified according the whether they are
sampura [completas], varja [incompletas] or vakra [irregulares]. [...] Within
the compass of sampura ragas fall 72 vital and rich melakarta ragas known
as janaka, mela, karta or parent ragas. These are fundamental ragas, forming
the basis for the creation of innumerable other ragas, known as janya ragas.
[...] The salient features of the melakarta ragas are given below: a) They
have all seven notes [...] in both arohana [ascendente] and avorahana
[descendente]; b) the tones appear in their regular sequence; c) the individual
tones used in the avorahana and arohana are of the same kind. [...] Seventy-
two melakarta_ragas are formed by grouping seven notes . [...] in different
combinations. The melakarta ragas are divided into two groups of thirty-six
each, the first set inclusive of MAL1[f4] [...] and the next set inclusive of
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MAZ2 [fa#] [...]. The tones SA [do] and PA [sol] are common to all ragas.
(KANTHIMATHI; STACKHOUSE, 1987, p. 11, 12, 14)

Daniélou considera tal classificacdo um tanto artificial, argumentando que nem todas

essas ragas sio utilizadas na pratica, preferindo, portanto, o sistema do Norte da india.
2.2.2 A Concepcéo de Modo Medieval e Renacentista

Durante o periodo renascentista, a percep¢do dos modos comeca a se enfraquecer, pelo
menos aos ouvidos contemporaneos, com a introducgéo de alteragcdes nas se¢Oes cadenciais de

cada modo e de acordes formados pela soma das consonancias.

Com o desenvolvimento da polifonia outros acidentes surgiram,
denominando-se esta pratica masica ficta, ou ‘musica falsa’. Esta conotagao
deve-se ao fato desses acidentes ndo serem inseridos na partitura, mas
subentendidos e executados na pratica. Além do si bemol, usava-se fa
sustenido, dé sustenido e sol sustenido, principalmente nas cadéncias [...]. O
uso excessivo de acidentes destr6i o carater dos modos. (CARVALHO,
2000, p.44)

Mesmo quando se tratava do modo frigio, sua terca (naturalmente menor) era elevada
cromaticamente, transformando o Gltimo acorde em maior, soando como uma espécie de
semicadéncia, ou frase interrogativa™. Nesse periodo h4 a preferéncia pela afinacdo justa ou
sintdnico-diatonica, devido a capacidade desta de abrigar acordes que vinham se formando

através da soma das consonancias.

Las vantajas de la justa entonacion sobre la pitagorica estriban em uma
maior simplicidad de sus razones, amén de que se corresponden com la
teoria fisica proveniente de los armonicos, es decir, sons naturales.
(GAINZA, 1992, p.40)

Entretanto, segundo Rizek (2003, p. 108), “se as poténcias de 2 (oitavas pares) e de
3 (as quintas e quartas impares) ja se mostravam inconciliaveis [...], a inser¢cdo do numero
primo 5 (as tercas maiores e menores) — [...] — aprofunda a incomensurabilidade”. 1sso

acarretava diferentes intervalos dentro do préprio &mbito da gama escalar, quer dizer, tinha-

%0 «“The unusual position of the semitone, does not require an unusual cadence and on this account the regular
cadence cannot be employed. Concerning the use of the third in the final chord you should have no misgivings,
because what | told you regarding the omission of the third holds true only in cases in which it is possible. You
have rightly recognized that one cannot use the fifth resulting, and that because of this, one must take a major
third instead; for the minor third being a more perfect consonance is still less suitable for the end.” (FUX, 1965).
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se, por exemplo, um tom expresso pela fracdo 9/8 e outro em 10/9. Para se igualar tais
diferencas que se davam em toda a escala, uma série de temperamentos chamados de
mesoténicos foram propostos durante todo o periodo do Renascimento até o século XX,
mesmo apds a adog¢do mais generalizada do temperamento igual. Segundo Zamacois (1994) e
Chogga (1517-1590), entre outros, além de defender o uso da justa afinagdo, também
incorpora, a partir de Henricus Glareanus (1488-1563), aos quatro modos gregorianos os hoje
conhecidos jonio e edlio, estranhos ao mundo medieval, dando ao jénio a posicdo até hoje

associada a escala de do.

The earliest designation (9th century) for the modes was derived from the
names protus, deuterus, tritus, and tretardus [...] given to the four basic
finalis: protus authenticus [...], protus plagius [...], deuterus authenticus
[...], deuterus plagius [...], etc. [...] Another terminology rarely employed in
the Middle Ages but commonly used today, borrows its hames from ancient
Greek theory: the four authentic modes are called Dorian, Phrygian, Lydian,
and Mixolydian; the prefix hypo- is employed for the plagal modes
(Hypodorian, etc.). To these names Glareanus added Aeolian (for a) and
lonian (for ¢’). [...] In modern writings the twelve-mode system is
sometimes enlarged to one of fourteen by addition of the Locrian and
Hypolocrian, based on the tone b as the final. [...] Zarlino, in his Istitutioni
Harmoniche of 1558, adopted Glareanus’ system of twelve modus but placed
lonian and Hypoionian first, so that the series began with the two modes on ¢
— an early indication of the growing awareness of the importance of the
“major mode.” (Havard Dictionary of Music, 1974, p. 165-167)

A partir do contexto descrito, segundo Gainza, a pratica da musica ficta levou a
necessidade do temperamento igual, na medida em que as férmulas cadenciais eram

transpostas para os diferentes modos.

La necesidad del temperamento igual se hace ya evidente em el siglo
XV1 en consecuencia de las inovaciones de la musica ficta; el aumento
del numero de alteraciones y la division de toda la octava em
semitonos hacia necessaria uma reforma de la afinacion. (GAINZA,
1992, p.115)

Entretanto, para se chegar ao temperamento igual, segundo o autor, foi

necessario o uso da algebra através de um instrumento chamado mesolabio.
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Para hallar matematicamente quintas, tonos, partes de comma, etc.,
mesotonicos, es insuficiente el uso de la aritimética. Hallar um medio, um
quarto, um tercio o um séptimo de comma equivale a hallar la raiz quadrada,
guarta, cibica o séptima de 81/80, lo qual da cantidades irracionales. Es
possible, no obstante, determinar estas cantidades algebricamente. [...]
Zarlino y Salinas recurriran a um procedimento arquimediano para hallar
més de uma media proporcional entre los términos de uma razén
superparticular, consistente em el uso del mesolabio. (GAINZA, 1992, p.84,
85)

2.2.3 A Concepgéao de Modo no Romantismo Tardio

Ao pensar a polifonia desse periodo como modal com cadéncias tonais, as citadas
caracteristicas do Nacionalismo Romantico dos compositores periféricos podem ser pensadas
como tonais com cadéncias modais. E, nesse sentido, houve novas modificaces das teorias
modais na medida em que, agora, estdo subordinadas a “tirania” dos acordes e do
temperamento igual. Como exemplos de tais procedimentos podem-se citar: o tema do 2°
movimento do Quarteto Americano Op.96 de Anton Dvorak no modo de ré menor sem
sensivel (edlio ou dorico), o segundo tema do 3° movimento da Sonata N° 3 de Edward Grieg
no modo de mi ddrico (transposto para la na reexposicdo) e as cadéncias plagais, movimentos
fracos (segundo Schoenberg de 3% ascendentes e 4% descendentes) e acordes sem tercas da
peca “A Grande Porta de Kiev”, integrante da obra Quadros de uma Exposi¢cao de Petrovich
Mussorgsky®*, dentre uma infinidade de outros, como aqueles apontados por Piston (1987) e

Zamacois (1994) em suas respectivas obras sobre harmonia®?.

2.2.4 A Concepcéo de Modo no Ambito Etnico-Popular Brasileiro

A obra de Paz (2002) sobre 0 modalismo na mdusica brasileira traz em seu 4° anexo
especulagOes sobre as origens do modalismo no Brasil segundo diversos autores. Influéncias
ibéricas, africanas, mouriscas, gregorianas e indigenas sdo apontadas. Cabe lembrar aqui, em

primeiro lugar, o natural “destemperamento” do canto, principalmente em situacdes étnicas.

We might add that to sing without accompaniment the tempered scale is an
undertaking beyond human capacities, because we cannot, without strong
external help, scape from harmonic intervals which alone are in accordance
with the physical nature of sounds and consequently with the shapes and

51 Ver Dvorak (s.d.), Grieg (1938) e Mussorgsky (1948). Anélises anexas.
52 Concerto para Piano e Orquestra op.16, de Grieg, 92 Sinfonia, de Dvorak, Cancdes Gregas, de Ravel, e
Cantos Russos, de Korsakov.
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possibilities of the organs by which we can emit and perceive them.
(DANIELQU, 1995, 24)

E possivel que os cantos destemperados do Nordeste brasileiro tenham passado pelo
mesmo processo de adaptagdo ao temperamento igual, quando tocados por instrumentos de
tais caracteristicas ou harmonizados em pecas eruditas durante o modernismo nacionalista do
inicio do século XX. Mesmo assim, algumas das mencionadas priorizacdes ocorrem
principalmente do 5° modo, como sera demonstrado a seguir. Uma das possiveis origens do
modalismo nordestino se da na especulacdo do elemento mourisco, advinda da dominacéo do
Sul da Espanha e Portugal, na Idade Média. Segundo Bey (1922), a gama natural da musica
arabe se da com o deslocamento do ultimo semitom da escala diatdnica, que se da entre a 72 e
a 82 nota, para a 62 e 72, perfazendo, assim, o 5° modo diaténico simples chamado por nos de

mixolidio.

La verité, c’est que la division de I’octave est strictement la méme chez les
Arabes, chez les Turcs, chez les Persans, en un mot, partout ol on entend la
musique orientale. [...] tous les théoriciens orientaoux parlent d’une seule
gamme comme base du systéme oriental [...] En outre, si, dans la gamme
fondamentale de I’Orient, le ler demi-ton se place entre les 3e e 4e notes,
[...] - le 2e demi-ton n’est pas entre les 7e et 8e, mais au contraire se trouve
placé entre les 6e et 7e notes de la gamme. (BEY, 1922, p.2948)

Para o autor esta seria também a gama natural grega antiga, atribuindo a Guido Arezzo
uma errénea associacdo ao que chamou de gamme de la minuer sans sensible ao chamado
“sistema perfeito” grego que, segundo Bey (1922, p.2958, 2959) seria, na verdade, analogo a
gamme de la majeur sens sensible, ou seja, a0 modo de sol. De qualquer forma, ndo deixa de
ser significativo que esta gama corresponda a um modo que, sem ser igualmente temperado
em sua manifestacdo étnica, sera muito caracteristico nas manifestacfes étnicas do Nordeste,
como se vera a seguir. Além desse dado que corrobora para a hipdtese da assimilagdo moura,
ha a pratica do zajal, um desafio poético recitativo semelhante a Cantoria nordestina hoje

popular no Libano, que também tem origem Ibérica.
2.2.5 A Concepcéo de Modo no Século XX
O Impressionismo no inicio do seculo XX fara um uso harménico dos modos em um

sentido mais livre, quer dizer, entendendo aqui por harménico toda sobreposicdo vertical,

independentemente de se formar acordes baseados em consonancias e por sobreposicdo de
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intervalos de terca. Na musica de Debussy surgem sobreposicdes por quartas ou agregados de

segunda (clusters), sempre ligadas a uma escala.

Modality is often cited as an important feature of Debussy’s music, and
certainly one encounters many passages flavored by orderings of diatonic
pitch materials that are evocative of Dorian or Phrygian rather than minor,
and Lydian and Mixolydian rather than major. (PARKS, 1989, p.42)

E somente a partir de 1870 que, segundo Gainza (1992), o temperamento igual sera
completamente adotado no Ocidente. E, portanto, somente entdo que podem surgir as
chamadas escalas simétricas na musica de Claude Debussy e de Igor Stravinsky. E
fundamental perceber que tais escalas tém sempre, por eixo de tal simetria, o intervalo do

tritono, que é a base da afinagcdo do temperamento igual.

[...} la octacva se divide em 12 semitonos, 6 tonos, 3 terceras mayores, 4
terceras menores, etc. Los intervalos correspondem a partes de la escala:
tono, 6v2; tono, 3V2; tercera mayor, 4V2; tercera menor, etc. (GAINZA,
1992, p. 113)

A expressdo V2, portanto, representa o tritono, a divisdo da oitava em duas partes
iguais.>® Esse intervalo perpassa todos os chamados modos de transposicdo limitada de
Olivier Messian®* — que abrangem a escala de tons inteiros e a octatdnica — ou todas as
relacbes entre as notas das séries dodecafonicas que formam, a partir da sétima nota, um
espelho intervalar (retrégrado) das seis primeiras (ver Fig. 2.3e). Parece entdo que somente 0s
modos de transposi¢édo limitada seriam os verdadeiros modos do igual temperamento, e sua
presenca é notavel no sistema de base do material utilizado por alguns dos principais
compositores do inicio do século XX. A linha pontilhada da figura a seguir mostra o referido

intervalo do tritono.

53 «[ ] a diagonal do quadrado de um [...] é o simbolo geométrico dessa mesma realidade: confrontada com a
singeleza da medida dos lados, 1, a diagonal é incomensuravel; ela é a incomensurabilidade, a raiz quadrada de
2, o tritono!” (RIZEK, 2003, p.115)

> Ghezzo, Marta A. Solfége, Ear Training, Rhythm, Dictation, and Music Theory — A Comprehensive Course.
Tuscaloosa/ London: The University of Alabama Press, 2a ed., 1993.
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Fig.2.3 “Materiais do século XX - modos de Messian e Série Simétrica - pautados pelo tritono”

Entretanto, através do recurso da improvisagédo, 0 jazz trard& um novo uso dos modos
que talvez remonte, em alguns expoentes, a musica tradicional do Oriente, como também

Bartok e Debussy o fizeram no terreno da musica escrita.

Without any doubt, the first breach in the edifice of imperial harmony come
from Africa trough the intermediary of jazz. By the tonality of its wind
instruments, the lively quality of its rhythms and the nature of its
improvisations, jazz brought entirely new elements to western music [...]
when jazz began to adopt modal structures that had nothing to do with
classical tonality, very few musicians perceived that this was a complete
change of both system and code of reference. (Daniélou, 2003, p.64-65)

Ha&, aqui, uma aparente contradi¢cdo no discurso a favor do modalismo no jazz na
medida em que os instrumentos utilizados nesse género estdo afinados no temperamento
igual. Entretanto, através do uso dos bends e das blue notes, percebe-se que este
temperamento ndo é absoluto e, em todo o caso, mesmo nas diversas adaptacfes modais para
0 igual temperamento, hd que se lembrar que a ressonancia dos harménicos, mesmo em uma

harmonia tonal, ndo é igualmente temperada, quando se trata de instrumentos acusticos.

% A figura aqui proposta da série espelhada pautada pelo intervalo de tritono foi sugerida em aula pelo professor
Ricardo Rizek.
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2.2.6 O Modalismo no Jazz

A partir do periodo do Cool Jazz (década de 1950), principalmente através do
trompetista norte-americano Miles Davis, 0 improvisador passou a pensar mais em escalas na
improvisacdo jazzistica do que nas mudancas (changes) de acordes, caracteristica da
improvisacdo do periodo anterior (Be Bop), possivelmente devido a saturacdo dos
procedimentos melddicos e harmonicos ligados a esse estilo marcadamente tonal. Ha também,
tanto no Be Bop quanto no estilo Cool, uma atitude estética que nega, por um lado, os
procedimentos musicais anteriores. Tais fatos fizeram com que paralelamente se comecasse a
esbocar uma teoria modal da improvisacdo no jazz e, a0 mesmo tempo, houve uma rotulacéo
dessa producdo de Miles desse periodo de Modal Jazz. Hoje em dia, ap0s uma sistematizacéo
no ensino de improvisacdo jazzistica, os métodos claramente definem quais modos o
estudante deve usar em determinadas situagoes.

Um dos primeiros musicos que tentou teorizar um sistema para explicar o0s
procedimentos harmdnicos e a escolha das escalas no jazz foi o tedrico e musico George

Russel:

Russell é autor do LCCTO®, o primeiro trabalho tedrico-didatico de
harmonia cujos principios se baseiam nas proprias leis do jazz, nada tendo
haver com tratados semelhantes de origem européia. O conceito ‘Lidio’ de
improvisacdo, inspirado nos ‘modos’ da mdsica medieval religiosa [...],
mesclado com cromatismo contemporaneo constituiu-se no estagio
preparatorio do ‘modalismo’ de Miles Davis e John Coltrane. (BERENDT,
1975, p.310)

Nessa obra, 0 autor refere que o musico de jazz deve converter uma cifra (simbolo de
um acorde) em uma escala, e chama esse processo de “Polimodalidade Vertical”. Quando isso
acontece, o acorde se converte em sua escala-mde, que se trata da sua escala “Lidio
Cromética” (RUSSEL, 1959, p.10). Em oposicdo a esse procedimento, o autor refere o da
“Polimodalidade Horizontal”, na qual se impde uma simples escala Lidio Cromatica para toda
uma sequéncia de acordes como escalas maiores e blues (Ibid., p.28). Tais procedimentos
terminam por derivar em quatro possibilidades — o autor da presente tese entende que sao trés
— de abordagens para a improvisacao jazzistica:

% RUSSELL, George. The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization for Improvisation. New York:
Concept Publishing Company, 1959.
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1. In going vertical melodies®: escalas ou modos que correspondem a cada acorde
verticalmente, ou seja, uma para cada acorde;

2. In going horizontal melodies, escalas ou modos que correspondem a toda uma
sequiéncia de acordes, ou seja, uma para todo um centro tonal;

3. Out going vertical melodies (Ibid., p.23): quando é aplicada uma escala Lidio
Cromatica para cada acorde;

4. Out going horizontal melodies: quando uma escala Lidio Cromatica € aplicada a

toda uma sequiéncia de acordes.

Ora, sendo a escala Lidio Cromatica na verdade a escala cromatica chamada aqui de
Lidio por razbes de outra ordem (explicar-se-a a seguir): nao faz diferenca, do ponto de vista
da percepcdo, aplicar uma escala cromatica a partir da fundamental de cada acorde ou a partir
da fundamental do centro tonal derivado de uma seqiiéncia deles. Por isso, 0s passos 3 e 4
poderiam se fundir num sé. George Russel aponta, como exemplos de tais procedimentos
improvisadores, Coleman Hawkins para o primeiro, Lester Young para o segundo, Ornette
Coleman e John Coltrane para os ultimos.

O autor considera ainda que o modo Lidio é aquele que melhor convém a um acorde
maior com sétima maior e passa, entdo, a considera-lo o centro gravitacional do conjunto
diatbnico para, assim, considerar a escala cromatica “Lidio Cromatica”, na medida em que o
centro é o modo Lidio. Chama o modo dérico de Lidio Menor, 0 modo do 4° grau da escala
maior harménica de Lidio Diminuto e 0 modo do 3° grau da escala bachiana (menor mel6dica
ascendente) de Lidio Aumentado. A partir disso, relaciona sempre um modo “Lidio” para
cada acorde.

Se, por um lado, tal sistematizacdo soa bastante arbitraria e incorreta, pois, se tivermos
uma cadéncia I1-V-1, mesmo que se aplique de maneira dissociada — na medida em que o grau
do modo (1V) nédo corresponde ao grau da funcao (1) — um modo lidio ao | grau, do ponto de
vista harmdnico o centro tonal continua a ser o chamado modo jonio da escala diatdnica, pois
ele foi precedido por um acorde de tipologia e fungéo de dominante (V). Dessa forma, ainda
que se crie, a partir da associacdo de escalas com acordes, um procedimento “modal”, este
ndo torna a masica modal em sentido pleno, ou seja, ele ndo altera o fio condutor mor da
tonalidade, a relacdo dominante-tonica (D-T) e derivadas entre os acordes. Por outro lado, tal

associacao do modo Lidio apontava para aquilo que veio a se formalizar com a sistematizacao

5 0 conceito de in going e out going correspondem aos contemporaneos de in side e out side.
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das chamadas notas evitadas para cada acorde, isto €, 0 modo Lidio se encaixava melhor no

acorde maior com sétima maior por nao ter notas evitadas.

Pelo conceito contemporaneo, o acorde (e seu simbolo a cifra) ndo sé
reinem as notas que o caracterizam, chamadas de notas do acorde [...],
mas outras também que o enriquecem, chamadas de notas de tensao
[...]. Finalmente a escala de um acorde também pode incluir notas que
devem ser evitadas [...] na formacdo vertical do acorde, mas podem
ser usadas em carater passageiro na linha melddica. (GUEST, 1996, p.
46)

No sentido da ampliacdo do leque de modos utilizados pelo improvisador, had o
incremento dos dois primeiros “modos de transposicdo limitada”, para usar os termos de
Messian. No entanto, se tais modos tiveram largo uso em Bartok, Stravinsky e Debussy, por
exemplo, sua aplicacdo difere completamente do jazz. Enquanto os compositores da primeira
metade do século XX usavam tais escalas para se afastarem do tonalismo, propondo uma
escuta ndo direcional e particularizada, os jazzistas os aplicavam exatamente nos acordes
dominantes, forcando-os a um direcionamento na relacdo D-T.

Segue, no subitem abaixo, uma descri¢do pormenorizada do procedimento harménico

na era do Jazz Modal.

2.3 A Harmonia e o Improviso no Jazz Modal

A partir do uso dos modos na improvisacao jazzistica, Miles Davis passou a escrever
temas que propositadamente evitavam a relacdo D-T por um lado e, por outro, saturavam 0s
acordes de extensdes derivadas dos modos diatonicos, primeiramente puros e, posteriormente,
hibridos. Por exemplo, o tema intitulado So What, que figura no album antolégico Kind of
Blue do mesmo autor. Gravado em 1958, é um marco na histéria do jazz, pois as estruturas
tonais do estilo Be Bop sédo abandonadas em favor de uma abordagem chamada de Jazz
Modal.

A partir dos meados dos anos 50, a espinha dorsal da evolugdo do combo € o
“Miles Davis Quintet”. Além disso, Miles se revelou como o maior
descobridor de talentos de todos os tempos [...]. A partir do nosso principio
seletor de combos, um novo elemento passa a ser de importancia essencial: o
“modalismo”, introduzido no jazz por Miles Davis e John Coltrane. O
elemento integrador passa a ser a escala e ndo mais a sucessdo de acordes.
(BERENDT, 1975, p.310)
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Constituida de apenas dois acordes, trata-se de um AABA de oito compassos cada
parte, sendo que a harmonia da se¢do A s6 tem um acorde: Dm7 (ré menor com 72 menor). E,
na secdo B, o mesmo acorde é deslocado meio-tom acima. Isto ndo significa que o
harmonizador esteja preso as notas basicas desses acordes (T, 32, 52 e 72). Qualquer nota do 2°
modo diaténico puro (dérico) de cada acorde pode figurar na harmonia em sobreposicdes de
3as, 4as, clusters diatdnicos ou aberturas mistas derivadas das possibilidades anteriores.

A partir de So What, parece ter sido irresistivel ao jazzista construir estruturas
harmobnicas baseadas nesses acordes “modalmente saturados” sem que houvesse,
necessariamente, relagdes de causa e efeito entre eles, como, por exemplo, eles pertencerem
ao mesmo campo harmonico ou serem precedidos por acordes de funcdo dominante.

Algumas versdes do tema Mayden Voyage®®, do pianista Herbie Hancock (1965),
apontam apenas uma tipologia harmdnica para os quatro acordes da musica: o acorde com
tonica, 42 justa, 72 menor e 92 maior, o assim chamado sus no jargdo jazzistico. A principio
todos os acordes teriam como base 0 5° modo da escala diatonica pura (mixolidio); entretanto,
exatamente naquele em que ha divergéncias, ha uma correspondéncia com o 2° modo da
escala (dorico). Algumas edi¢des apontam um acorde menor com 62 para tal posi¢do. No caso
do sus é importante salientar que aqui ele ndo cumpre fungdo cadencial, tal como o
pesquisador Paulo Sérgio Ribeiro de Freitas apontou, ao meu ver acertadamente, como o
representante do 16/4 dentro do contexto da misica popular™. Outra interpretagdo do acorde
“sus”, da-se a partir da sobreposicdo de quartas ou daquilo que viria a se chamar harmonia
“quartal”, que também foi uma caracteristica importante do jazz nos 1960. Ele é uma entidade
em si, um pouco a maneira impressionista de se utilizar essas tipologias (arquétipos, segundo
0 compositor Florivaldo Menezes). Também em forma AABA de oito compassos cada um, o
chorus® desloca a tipologia em trés transposicdes. Entretanto, o centro (“pan-modal”?) parece
estar em ré. As fundamentais dos acordes realizam uma bordadura em torno da nota: ré — fa —

mib — reb(do#) — ré. Resumindo, a estrutura harménica é a seguinte:

%8 Qutro classico album homénio da historia do jazz e dos anos 1960. Herbie fez parte da 22 formagao do Miles
Davis Quintet, e esse album tematico apresenta a viagem imaginaria de uma embarcacgdo maritima desde sua
inauguracao até a danca dos golfinhos (Dolphin Dance) passando por turbuléncias.

59«0 acorde sobre 0 V grau diatdnico com sétima menor e quarta é aqui denominado V7sus4 e entendido como
uma variagao estilistica do acorde tipo X7 [...]. Deste entendimento podemos concluir que 0 V7sus4 é uma
versdo do acorde cadencial de Dominante Quarta e Sexta; sem a sexta e com a sétima. De fato, 0 V7sus4 é uma
espécie de atualizagdo da Dominante Quarta e Sexta, a semelhanca entre estes dois tipos especificos de variagao
sobre 0 V grau é bastante notavel.” (FREITAS, 1994, p. 67)

% «|n jazz any statement, or, more particularly, any statement with variations, of a theme. The term is commonly
applied to those clear cut forms that consists of a theme, followed by a series of variations on the theme, and a
repetition of the theme itsel.f.” (The New Groove Dictionary of Jazz, p.208)
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Por ultimo, pode-se citar como extensdo maxima desse tipo de abordagem o tema
Time Remembered, do pianista Bill Evans, no qual uma grande sequéncia é composta
utilizando-se apenas das tipologias maior com 72 maior derivada do 4° modo diaténico puro
(lidio) e do 2° modo (dérico)® na década de 1960. Nesse caso é grande a ambigtiidade entre o
modal e o tonal. Se por um lado os acordes pertencem as duas tipologias expostas e ndo se
relacionam via campo harménico ou D-T, por outro, a prépria expansao harménica ndo deixa
de se fazer a maneira de uma sequiéncia tonal, ou seja, 0 modus operandi da harmonia tonal no
jazz é o da extensdo sequiencial, na qual a harmonia de Time Remembered®® se d4 modalmente
por emulacdo de um tema tonal.

Ainda que os acordes ndo contenham todas as notas dos modos referidos, isso se da no
cotejamento da melodia e arpejos sobrepostos do improviso com a harmonia, freqliientemente
passando pelas notas caracteristicas: a 6% maior do modo dorico e a 4% aumentada do modo
lidio. Além disso, essas seriam as escalas que melhor se enquadrariam nesses acordes, por nao
terem notas evitadas, muito embora nem sempre o improvisador se prenda a teoria da
improvisacao, aplicando os modos “corretos”. Segue-se uma tentativa de analise harmdnica

de Time Remembered, que oscila entre os centros de si e do®:

81 Além de citar, na frase cadencial final, a cadéncia de Pavane Pour Une Infante Defunte, de Maurice Ravel.
Esse tema de Bill Evans aponta uma expansdo para diversas regides distantes em termos de relagdes entre
tonalidades/modalidades; entretanto, sdo pautadas pelas cadéncias do tipo D-T e derivadas.

%2 The Real Book. Milwaukee: Hal Leonard Corp., 6. Ed, s/d. p.413.

63 A anélise dos improvisos nesses trés temas de jazz modais aqui abordades encontra-se no anexo.
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E somente na década seguinte (1970) que ha uma modalizagio mais radical realizando
a mencionada verticalizagdo em modos que, originalmente e dentro de certos contextos,
possuem notas evitadas ou sdo hibridos: Miroslav Vitous, Jan Garbarek, Keith Jarrett, Ralph
Towner, para citar alguns. Tais autores entdo ligados a gravadora alemd ECM Records, que
promoveu muitos jazzistas europeus sendo que alguns, como os noruegueses Garbarek e Terje

Rypdal, estudaram com George Russell.®*

® \Ver BERENDT, 1975.
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3. Busca dos Fundamentos Etnico-Musicais do Repertério Modal da Musica Popular

Na busca dos fundamentos repousados nas manifestacBes étnicas e folcloricas do
repertdrio apresentado nos capitulos que se seguem, o autor desta tese debrugou-se na audicéo
de uma série de exemplos chamados pela maioria dos musicos populares de “folcloricos”.
Ouviram-se aproximadamente 500 melodias, das quais muitas foram descartadas ou por nao
serem modais, ou porque entendeu-se que as caracteristicas de um determinado género ja
tinham sido exploradas. Primeiramente focou-se em trés areas de apoio em relacdo aos
compositores aqui escolhidos: Nordeste, principalmente de Pernambuco e Paraiba,
manifestacdes afro-brasileiras da Bahia e Minas Gerais, relacionando-se tais areas com Edu
Lobo, no caso pernambucano, Baden com a Bahia e Milton Nascimento com Minas Gerais.

Em relacdo ao ultimo autor, ndo se conseguiu encontrar relagbes claras entre tais
manifestacbes e sua producdo no periodo escolhido como em Congadas mineiras.
Selecionaram-se trechos a partir de gravacdes de Coco (Alegria e Devocdo e Zambé - 2000),
Maracatu (Nacgdo Estrela Brilhante e Ledo Dourado - 2004), Cantoria (Ciclos do Cangaco e
Padre Cicero), Catimbd (das Missdes Folcloricas de 1938), bem como a coletanea das
Missdes (Sesc 2006) e o percurso refeito em Responde a Roda Outra Vez (2005). No terreno
afro-brasileiro foram ouvidos os albuns Candomblé da Bahia (1963), Canticos de Terreiro
(1971), Samba, Capoeira e Candomblé (1987), bem como Capoeira- Cordéo de Ouro (1975)
e Berimbau e Capoeira (s/d). Na area de Minas Gerais ndo foram encontradas manifestacGes
com as caracteristicas modais desejadas que, de certa forma, justifiquem parte do modalismo
utilizado pelo compositor. Além disso, foram comparados esses exemplos com 0s do mesmo
género ja transcritos na obra de Mario de Andrade, como sera demonstrado adiante.

No tocante as datas das gravagdes, ndo foi restringido certo periodo ou década, como
no caso do repertdrio popular dos préximos capitulos. Isso porque acredita-se que, embora se
trate de géneros dindmicos, isto é, sujeito as acdes das influéncias dos meios de comunicacgéo
de massa (cada dia mais presente em comunidades rurais) e das modificacbes naturais
ocorridas em tradi¢Oes orais, 0s géneros permanecem oS mesmos e, em alguns casos, certas
cancdes também permanecem. E o caso da permanéncia de algumas cangdes coletadas por
Guerra-Peixe na obra Maracatus do Recife (1956) no CD recém-lancado Maracatu Ledo
Coroado — 140 anos (2005) como em A Bandeira € Brasileira (p. 142, faixa 4), Lanceiro
Novo (p. 128, faixa 2), ou ainda do coco Veado 14 na Mata, da Missdo de Pesquisas
Folcléricas de 1938 (SESC: 2006, CD 5 - faixa 6) e no CD Alegria e Devogao (2000, faixa 8)

ou a melodia da Nau Catarineta Sua Alteza a quem Deus Guarde, da Missédo de 1938 (SESC,
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CD 4, faixa 10) e na reconstitui¢do parcial do trajeto da Missdo em Responde a Roda Outra
Vez (1998. CD 2, faixa 11).

Todas as transcricdes foram realizadas pelo autor e todas trasnpostas de maneira que
se retire a armadura de clave. Ou, no caso do catimbd, trata-se de uma revisdo a partir do
confronto do &udio nos exemplos escolhidos daquelas transcrigdes realizadas por Alvaro
Carlini (1993).

3.1 Candomblé

3.1.1 Canto para Ossaim

Percorrendo os passos de Baden®, partiu-se de uma gravagio, a anteriormente citada
de Candomblé da Bahia®. Através da transcricdo e anélise do repertério apresentado nesse
disco, buscou-se encontrar alguns denominadores comuns com o corpus popular que sera
analisado.

Ainda que aqui esta seja uma preocupagdo secundaria, o primeiro elemento a ser
verificado é o do padrdo ritmico. Nas manifestacdes musicais afro-brasileiras € comum que o
executante chame tais padrdes de toque, como nos casos do “toque virado” do maracatu, dos
toques da capoeira “angola”, “sdo bento grande” e “sdo bento pequeno”, ou ainda os toques
do candomblé. Normalmente um instrumento metalico como o gongué ou o agogb é de
grande importancia para a caracterizacdo desses ritmos; entretanto ndo se ingressard nesse

aspecto de tal musica, abordando-se apenas a questdo melddica.

Secdo A

A peca apresenta 4 secOes (A,B,C e D), antecedidas por uma introducdo, definidas
pelas repeticdes das mesmas frases sempre em responsoério, do solo masculino pelo coro
feminino. Nao que se repitam literalmente as frases do solista, mas ha a resposta musical. A

introdugdo apresenta as mesmas frases de A, mas os instrumentos de percussédo entram aos

% Baden ouviu os primeiros nimeros de capoeira a partir do disco de Carlos Coqueijo na casa de Vinicius de
Moraes, no inicio da década de 1960.
% Candomblé da Bahia: Nag&o Ketu com Luiz Muricoca, Continental, LP 1-04-405-332, 1963.
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poucos. A secdo A se repete seis vezes e € constituida por oito compassos e trés frases: uma

do solista (dois compassos), e duas do coro (uma de quatro outra de dois compassos).

solo:

— f)
7

A

]

H
L

£y ]
My

F/1

X

:
]

bt

o/

[}
P>

1
bd

L 18

| 18

L 18

J
@)

o

L HER

Fig.3.1 Ossaim: secdo A%

Y

Como pode-se notar, o material de base melddico é o 2° modo do género diatdnico-

pentatbnico anhemitdnico, ou seja, se 0 1° modo corresponde as notas do, re, mi, sol e la, 0 2°

modo terd exatamente as mesmas notas, porém se iniciando em re, sem intervalos de

semitom.

Secdo B

J& a secdo B é repetida nove vezes, possui oito compassos e duas frases: a primeira, do

solista, com dois compassos em defasagem, pois trata-se de um anacruze e a segunda,

resposta do coro, de 6 compassos precedidos por sua anacruze.

i 71-5
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Fig.3.2 Ossaim: se¢édo B

Nesta secdo tém-se as resolucdes na 5% e na 3* do género 5° modo do género

pentatonico.

%7 0 sinal de + indica um salto ascendente do intervalo, enquanto o sinal de — indica o salto contrario.
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Secédo C

Esta secdo ndo apresenta repeticdes e € constituida por 12 compassos. Trata-se de trés
frases de dois compassos cantadas pelo solista repetidas, com alteracGes na terceira (e”’). Séo,

portanto, frases derivadas, todas no 2° modo.

C
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1 7+2-1 1-7
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Fig.3.3 Ossaim: secdo C

Secao D

Por fim, a ultima secdo, que se repete trés vezes, também constituida por 12
compassos com trés frases solistas e trés de resposta, sendo essas todas derivadas da frase e da

secdo anterior.
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Fig.3.4 Ossaim: secdo D

Pode-se especular a respeito de tal priorizagdo no 2° modo do género pentatonico que,
além da bordadura mi-do-re, essa nota (re) encontra-se no eixo simétrico do modo, cercada

por dois intervalos de 42 justa (acima e abaixo) e por dois de 22 maior (idem).

4]

S TS
£ -7 7T S -7 ~
P I
) M —2M

Fig.3.5 - Priorizacéo na 42 nota da escala Pentatonica.

3.1.2 Canto para Xang0

Secdo A

A escolha do compasso composto para este canto se deu na comparagdo com outras
gravagdes de pontos dedicados a0 mesmo orixa. Ha, no total trés secbes: A, B e C. A
primeira, formada por trés frases a, b e c, repete-se quatro vezes com ligeiras variagdes a cada

repeticdo. As frases a e b sdo cantadas pelo solista e duram quatro compassos juntas e a frase



59

¢ dura cinco compassos sozinha. Entretanto, a totalidade das frases que compdem a sec¢do
resulta em oito compassos, pois o Ultimo compasso da frases ¢ ja corresponde ao primeiro de

a, que é uma frase acéfala. O exemplo a seguir apresenta as frases a e b.

b
| e ———
SR e
I
) 4-3-1
n | I | 1 1 | ! I II
= i = =
ON ‘
3-7 -1

Fig.3.6 - Xang6: frasesaeb

Todas as frases se resolvem na tonica (1) do 5° modo do género pentatdnico, sendo a

frase b com o final 3-7+1, tal como a frase ¢ que também é acéfala.

) frase ¢
COTO!
e e = e e e e e e
S22 S R s [ I RN e
’ \r\
1 I\ ! A1 . !
1 || 10 r\ll I I:
@U — e — ====
3-7-1

Fig.3.7 - Xango: frase c

Secdo B

A secdo B se forma pela repeticdo — trés vezes — das frases y, X, z e w. As frases
ocorrem da seguinte maneira: y-x-y-x-z-w. Também perfazem um total de oito compassos. O

exemplo a seguir apresenta as frases y e X.
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Fig.3.8 - Xango: frasesy e x

Secdo C

60

A (ltima secdo, C, repete-se trés vezes. E composta por uma frase, d, que dura 4

compassos e que é repetida com ligeiras variagdes (d’) pelo coro. Sempre resolve na tonica.

Além disso, ha a intrusdo da 22 da escala menor (si) que ndo pertence ao género pentatdnico.

O final cadencial da frase também € importante: 5+7+1.

frase d
o] - 1 — :F - &
II-IJI 1 I”I I II F — '
ANV S J 1 II- 1 : : = :’ F : 1 1 : :
o) v == "
4 r
n — e 1 1 1 Ik\
By —— ———F & ]
Q'J ' ' I.-A—J Bt
5-7-1

3.1.3 Canto para Yemanja

Fig.3.9 - Xangé: frase d

Secdo A

Um dos orixas mais populares, a peca a ela dedicada também oscila entre o 6/8 que

parece orientar principalmente o canto e o 12/16 que orienta o toque. Pode-se verificar,

posteriormente, se Baden utilizou esses toques ou se fez uma apropriacdo mais ou menos

genérica desse material. O exemplo seguinte mostra as frases a e b em responsorio com 0s

instrumentos ritmicos acima demonstrando a dubiedade ritmica. Essas frases se repetem oito
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vezes, formando a se¢do A de quatro compassos. Ha a predominancia do 2° modo do género

pentaténico com a nota extra si. A frase b se resolve na 42 nota do respectivo modo.
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Fig.3.10 - Yemanja: secdo A

Secdo B

A secdo B é composta por uma frase ¢ de oito compassos que € repetida pelo trés
vezes coro. H4, naturalmente, um maior nimero de ornamentacdes por parte do solista. O
material basico é também o 2° modo do género pentatonico. A nota fa# funciona como uma
aproximacdo cromatica da 4% (sol). Novamente os pontos de articulagdo sdo a 42 (final da

semifrase) e a tonica (1).

A frase ¢
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Fig.3.11 - Yemanja: frase c
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Secédo C

Por dltimo, a secdo C retoma as frases curtas da se¢cdo A e o responsorio de frases
diferentes que se repetem seis vezes. O material é pentaténico e hd a mesma aproximacao da
frase anterior. A frase d se resolve na tonica do 5° modo e a frase e na tonica (1) do 2° modo.

solo:
9 0 { 1 'dr-szl I L L F 2 & & I,.al_'-
1 —— = 3 g
») -
3-2-1
A COr0: "'{H’_ . ﬁ\
) | e T rEEama=
o) o 4 T e g
7-2-1
Fig.3.12 - Yemanja: secdo C
3.2. Capoeira

3.2.1 Tava L4 em Casa

Saindo do género devocional do candomblé, passa-se agora a0 modo guerreiro dos
combates dos capoeiras. A citada gravacdo de 1975, Capoeira Corddo de Ouro, que foi uma
das bases para a dissertacdo de mestrado de Galm (1997), apresenta em sua décima faixa o
cantico Tava L4 em Casa, transcrito na pagina seguinte.

Com excecdo das frases b e b’, o género bésico para a construgdo dessa melodia € o 5°
modo da escala pentatbnica. Toda construcdo fraseoldgica completa 32 compassos;
entretanto, hd uma série de irregularidades internas as frases. O final 4-1 apresentados nas
frases a e ¢ € o de maior ocorréncia e de carater afirmativo. O final 1+5 das frases a””’ e e tem
carater suspensivo. Ha ainda o final 7+1 na frase d. A frase ¢ parece que transple a
pentatonica para o IV grau realizando o movimento 1+3-1, ou pode-se pensar na inclusdo

momentanea do 62 nota da escala de 1a menor natural (fa).
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Fig.3.13 - Capoeira: Tava L4 em Casa

3.2.2 Pisa Caboclo

Na 122 faixa do mesmo disco, ha o canto intitulado Pisa Caboclo, que esta baseado no
género pentaténico (1° modo) nas suas trés primeiras frases, a sensivel si esta excluida, com a
inclusdo da nota f4, utilizada na frase b. Mas é na frase cadencial b*®® que o fa# sera incluido
trazendo a tona o 4° modo do género diaténico puro (lidio). Trata-se de um periodo regular de

oito compassos. A transcri¢ao apresenta algumas variantes da frase b’ feitas nas repeticdes.

5 L a b
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s o e - p———— b'_lkijl.i e e o e : =i |
;5 "ij o'ii‘od 7g‘= ‘J‘-I‘g' ogt
4-2-1

Fig.3.14 - Capoeira: Pisa Caboclo

%8 A semifrase final desse canto é exatamente aquela utilizada em Cancéo do Sal (Milton Nascimento) e Upa,
Neguinho (Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri), como serd demonstrado a seguir.
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Dentro desses dois universos da cultura afro-brasileira, o candomblé e a capoeira,
constatou-se que, na gravacdo de referéncia para os cultos, todas as melodias eram
pentatbnicas (12), enquanto, no segundo caso, 0s dois exemplos mostrados aqui eram 0S

Unicos modais dentro de um universo de 12 melodias.

3.3 Coco

Segundo Cémara Cascudo, 0 coco trata-se de uma danca popular nordestina, cujo
refrdo é lancado pelo “tirador de coco” e respondido em coro (CASCUDO, 2002, p.147). O
cantor e compositor Jackson do Pandeiro € apontado como o responsavel pela transposicdo do
coco para as gravacdes comerciais, de maneira analoga ao que fez Luiz Gonzaga em relacéo
ao baido nas décadas de 1940 e 1950. Os refrGes abaixo foram gravados em 1998, na Paraiba
(Alegria e Devogao, 2000).

3.3.1 Novo Quilombo Chegou
O primeiro a ser analisado é constituido por duas frases que se repetem inumeras

vezes, ora cantada pelo “tirador de coco”, ora pelo coro. Encontra-se no 6° modo do género

diatonico puro (edlio). E interessante notar a incidéncia do final 4-1.

P

L 10 |
L 1

L YN
ol
o

Fig. 3.15 - Coco 1.

Como o texto difere na resposta do coro para o solista, tem-se a impressdo de um

periodo cujo consequente é literalmente igual ao antecedente.
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Solo: (antecedente) Coro: (consequente)
Eu ‘tava em casa Antigamente
Quando alguém me avisou Negro ndo tinha valor
L& no Guruji tem coco Vamo’ brincar minha gente
Que Jurandir me chamou Novo quilombo chegou
Tab. 3.1

3.3.2 De que Lado eu Remo

A proxima melodia se encontra em modo menor, sem a presenca da 72, o que o torna
indefinido, entretanto mais proximo do 6° modo (e6lio) em virtude da 62 menor. Formado por
apenas duas frases, sendo a segunda derivada da primeira. O mesmo fendmeno da melodia
anterior acontece: o da impressao de resposta musical quando cantada pelo coro, apesar de

musicalmente se tratar da mesma melodia.

i,
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e
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Fig. 3.16 - Coco 2.

Observa-se que nessa melodia as duas frases resolvem na ténica apds o arpejo do
acorde correspondente. A letra tem estrofes de quatro versos em redondilha menor (cinco
silabas poéticas) e, as vezes, tem seis silabas no primeiro verso, que altera ligeiramente a

melodia.

3.3.3 Estrela D’alva

Outra melodia no 6° modo do género diatonico puro (eo6lio) com final 3-1. A frase a é

repetida literalmente pelo coro.
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Fig. 3.17 - Coco 3.

3.3.4 Vai, vai, vai, 6 mulher

A préxima melodia parece pertencer a um misto do 2° modo do género diatdnico puro
com o final 5% abaixo (hipodérico). Isto porque h& o uso das notas fa natural e f& sustenido,
bem como o final 4-1 do primeiro coco, considerando-se o & como nota dominante do modo.

Como no coco anterior, trata-se de duas frases derivadas.

:
%
|

Fig. 3.18 - Coco 4.

3.3.5 Eu Vou, Marido eu Vou

O préximo coco se encontra no 2° modo do género diaténico puro (doérico), composto
de duas frases que ndo sdo derivadas e que finalizam, respectivamente, na 5% e na tonica do
modo (1).

b
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Fig. 3.19 - Coco 5.



67

3.3.6 O Mulher, Vocé foi Embora

O préximo exemplo apresenta um hibrido entre modos menor e maior. Ambos sem a
presenca da sensivel tonal nas frases b e d. As duas primeiras frases poderiam estar no 3°
modo do género diatdnico (hipoedlio)® sem o 2° grau com o final 6+1, cujo do# n&o pertence
ao modo. Nas duas Ultimas frases, nas quais ha a resposta masculina, parece que 0 centro
modal converge para 0 1° modo do género diatdnico puro (jonio) sem 72 e 53 mas com o
mesmo final cadencial: 6+1. A melodia completa possui 16 compassos com um antecedente
de oito compassos realizados pelas mulheres e o conseqiiente de oito compassos com 0 solo

masculino, que é a resposta.’
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Fig. 3.20 - Coco 6.

3.3.7 No Rio Chegou um Peixe

A préxima melodia esta baseada no 5° modo do género diaténico puro (mixolidio). O
solista canta quatro frases de quatro compassos com inicio em anacruse — elemento também
caracteristico do baido — que sempre finalizam na 3% do modo. A resposta do coro é
constituida por apenas duas frases. Parece que todo o conjunto melodico é formado por

pequenas variantes a partir da primeira frase.

%9 Baseado no fato de a nota dominante na acepgéo gregoriana deste modo ser o 4° grau, 0 que corresponderia ao
modo menor natural com o salto 5-1 ascendente.

"% No antecedente, as mulheres dizem o seguinte: Eu me calei/ ndo disse nada/ mulher malvada/ ndo é assim que
se faz; e o solo diz: Mas & mulher/ vocé foi embora/ fiquei pensando/ de vocé ndo mais voltar.
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Fig. 3.21 - Coco 7.
3.3.8 Saudacéao

Passa-se agora a ilustrar o modalismo no coco através de outra gravacdo: Zambé

(1999). O presente coco (Zambé, 1999, faixa 1) encontra-se no hexacordio do 4° modo do

género diatonico puro (lidio sem a 7?). Ressalta-se 0 salto 6+1 no interior da frase a, as

cadéncias 1+3-1 e 3-1 e a regularidade fraseoldgica de oito compassos.
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3.3.9 Usina Grande

Fig. 3.22 - Coco 8.

O proximo exemplo (Zambé, 1999, faixa 2) se encontra no 5° modo (mixolidio). O

solista apresenta as frases a e b que sdo respondidas com alteracfes pelo coro a’ e b’. As
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frases sdo de quatro compassos cujos finais sdo 5+7, frase a interrogativa e 1+3+5, frase b

afirmativa. Os mesmos finais ocorrem na repeticéo alterada do coro.
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Fig. 3.23 - Coco 9.

3.3.10 Sem Titulo

Comparar-se-80 agora dois cocos transcritos a partir do registro da Misséo, de 1938. O
primeiro deles vem da cidade de Patos, estado do Para, faixa 14 do 2° CD. No 2° modo do
género diatdnico puro (dérico) com apenas duas frases, a e b, com final 4-1. A frase
interrogativa (a) repousa na nota dominante (5).

e e e

Fig. 3.24 - Coco 10

3.3.11 Eu Pisei na Ponte

O dltimo exemplo, também da Missdo, traz um dado interessante: o texto é
praticamente idéntico aquele selecionado por Andrade (1991, p. 137) em seu texto sobre

samba rural paulista. Enquanto o primeiro diz “Eu Pisei na ponte/ A ponte estremeceu/ a agua
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tem veneno morena/ Quem bebeu morreu”, o texto paulista diz “Fui passa na ponte”.
Entretanto, a melodia de Pirapora esta em tonalidade maior e a aqui apresentada encontra-se
em modo menor (6° - edlio) sem presenca de sensivel (sol#).” Estrutura-se de maneira
ternaria devido & repeticdo da primeira frase (a). Como no exemplo anterior, essa frase €é
interrogativa, resolvendo na nota dominante (5) e a ultima é conclusiva, realiza o final 2-1.

Ela consta na 43?2 faixa do 2° CD, gravada em Pombal, estado do Para.
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Fig. 3.25 - Coco 11.

As melodias aqui selecionadas ndo representam a totalidade das melodias modais
encontradas nessas duas gravagoes; dentro de uma totalidade de 45 melodias, 14 sdo modais.

Na obra Os Cocos, de Mario de Andrade (2002), sdo apresentadas 245 melodias do
género ligadas a diferentes assuntos (coco das coisas, dos homens, das mulheres, etc.). Foram
classificadas 28 como modais, sendo dez pertencentes ao 6° modo — eolio — do género
diaténico puro (N° 54, 62, 63, 64 — sendo este uma variante da melodia anterior —, 84, 120,
134, 137, 202 e 235); seis pertencentes ao 5° modo — mixolidio — do mesmo género (N° 56 —
com final tonal —, 73 — hipomixolidio —, 123 -b -, 140, 152, 191); cinco no 2° modo — ddrico —
(53, 110 - hipodorico -, 153, 154 — variante do anterior -, 156); quatro pertencentes ao 1°
modo - jonio - sem sensivel e com o trago melddico 6+1 (N° 65, 129, 133, 195); um caso
hibrido (218), um caso no 4° modo — lidio — (161) e um indefinido entre um j6énio sem 72 ou
edlio sem 22 (176).

3.4 Catimbd

Segundo Cascudo (2002, p. 122), o catimbd é uma reunido de pessoas que buscam

conselhos dos mais variados na figura de um mestre. Para isso, incorpora espiritos e cada um

™ Qutro exemplo dessa mesma letra aplicada & outra melodia encontra-se em Andrade, 2002, p. 83.
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deles tem uma linha ou ponto proprio, que € uma pequena melodia. Nesse culto ha uma série
de elementos sincréticos advindos da cultura afro-brasileira, indigena e catolica. A gravagédo
escolhida foi a das Missdes de Pesquisas Folcloricas, de 1938, dirigida por Mario de
Andrade. As linhas aqui apresentadas foram colhidas, portanto, no estado da Paraiba, e as
transcrigbes revisam aquelas apresentadas por Alvaro Carlini (1993). E importante ressaltar
que, ao contrario do coco e do candomblé, o ritmo é muito mais livre e, de certa forma,

rubato, o que torna mais dificil a acuidade ritmica da transcricéo.
3.4.1 Mestre Manuel Cadete

O primeiro ponto aqui apresentado esta situado no 5° modo (mixolidio). As frases se
resolvem na ténica (1) ou na quinta (5) nota do modo. Formalmente a linha apresenta:
Introducdo de quatro compassos formada pelas frases a’® e b, A de doze compassos (estrutura
ternaria), formado pelas frases ¢ e d, sendo a Ultima repetida, B de oito compassos formado
pela repeticdo da frase e C, de oito compassos. Apos essas frases ha a repeticdo parcial das

secoes A (frase d) e B.

Introd.

Fig.3.26 - Catimb¢ 1

"2 A frase a parece pertencer a escala maior; entretanto, as frases posteriores ja estabelecem o modo
predominante.
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Durante a secdo C ha a presenca da nota fa#, que certamente ndo pertence ao 5° modo
(mixolidio). Entretanto, funciona como uma nota aproximacdo cromatica, ndo alterando o

efeito modal da totalidade do ponto.

3.4.2 Mestre José Fulo da Noite ou Mestre Adivinhao

A segunda linha escolhida é composta por trés frases (a, b e ¢ indicadas pela linha
continua) subdivididas em semifrases (X, y, z, z’, z”” e w indicadas pela linha pontilhada) que
abrangem catorze compassos. Se, do ponto de vista das frases, ndo ha repeticdo, a seqliéncia
de semifrases z ajuda na unidade da estrutura (ternaria e irregular). Também no 5° modo

(mixolidio) e com finais na tonica (1), terca (3) e quinta (5).

Fig.3.27 - Catimbh6 2

3.4.3 Mestre Dom Jodo do Outro Mundo

O terceiro ponto apresentado se encontra no 5° modo (mixolidio), possui uma
quadratura de 16 compassos formados pela repeticao literal das frases a e b. A frase a finaliza

na tonica do modo (1) e a frase b na quinta (5).
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Fig. 3.28 - Catimbé 3

3.4.4 Mestre Menino

Este canto, que se assemelha a uma cantiga de ninar’, é um dos raros exemplos
encontrados no 4° modo do género diatdnico puro (lidio). A frase a ocupa a tessitura de um
pentacordio com a 42 elevada e com o final na 32 maior. A frase b tem um ambito também de
um pentacordio, agora com 3% menor e ter¢a menor abaixo do primeiro. Entretanto, o final da
melodia se da na tdnica do modo mencionado. E importante ressaltar o anacruze e o final da

frase b: 6+1 e 6+7+1. Com um total de 16 compassos, as frases a e b se repetem literalmente.
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Fig.3.29 - Catimbo 4

3.4.5 Mestre Laurinda ou Mestre Lauriano

O proximo exemplo é hibrido: composto por duas frases que se repetem literalmente,

pertence ao 2° modo (ddrico) do género diatbnico puro na frase a e ao 5° modo (mixolidio

3“0 menino est4 chorando/ L4 na torre de Belém/ Cala a boca meu filhinho/ Que tua mée logo vem”.
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sem 2% de sol maior na frase b, através da alteracdo da terca. Todas as terminacdes

fraseoldgicas ocorrem no 5° grau dos modos.
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Fig.3.30 - Catimbhd 5

3.4.6 Mestre Caboclo Daniel

Este ponto traz algo semelhante com a sentenca, coisa que ndo acontecia nas melodias
anteriores devido as repetigdes literais. Com a diferenciacdo ocorrida na frase b”, que se altera
para finalizar na tonica (1), ela se assemelha a uma frase cadencial, enquanto a resolugdo na 72

da frase a e na 52 na frase b, conferem carater suspensivo.

Fig.3.31 - Catimb6 6

3.4.7 Mestre Belarmina ou Mestre Belarmino
Mais um exemplo hibrido: a frase a é tonal, como indica a nota fa# apontando para sol
maior e as frases b e b’ — que s6 diferem no ritmo — se encontram no 5° modo (mixolidio).

Todas as finalizagdes se ddo na nota dominante (5).”

" Esta melodia traz tracos bastante semelhantes aqueles encontrados na melodia XL recolhida por Mario de
Andrade em Recife entre 1928 e 1929, também em culto de Catimb6. Ver Andrade, 1983, p.98.
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Fig.3.32 - Catimb6 7

3.4.8 Mestre do Envultamento

O dltimo exemplo de Catimbé estudado aqui é bastante semelhante ao anterior: em
estrutura ternaria, modalmente hibrido e com finais de frases iguais (3-2-1). Entretanto, todas
as frases pertencem ao 5° modo (mixolidio) em diferentes transposic@es: a frase a esta no 5°

modo de fa maior e as frases b no 5° modo de dé (sol mixolidio).

—p—n—ﬂ—n—F—F—'—b#ﬁF—ﬁ" b °
Ly — o B T elaasfeaTts g ol oty
\.U'—i | Bl 1 11 |_|= d it ==.|; 1
| =] -.4

3-2-1
Bn b

—] i q I 7 q » — i L7 n |
S e e e 51—

| -

D 2-1 3-2 -1 L-___

Fig.3.33 - Catimbhd 8

Como no caso dos cocos, ndo foram expostas aqui todas as melodias modais
encontradas no catimbo6 da Missao, evitando-se a repeticdo de caracteristicas ja apresentadas.
A obra de Carlini (1993) apresenta 64 melodias, das quais classificaram-se 21 como modais.

Das 44 melodias de catimbd recolhidas por Mério de Andrade entre 1928 e 1929 entre
Paraiba e Pernambuco, apresentadas na obra Musica de Feiticaria no Brasil (1983), dez sdo
modais, estando uma no 4° modo do género diatdnico puro (lidio): XVIII - p. 84; duas no 6°
modo (edlio): V - p.76 e XXIII - p.87- e sete no 5° modo (mixolidio) — XX — p.85, XXX -
p.92, XXXII = p.93, XXXIV e XXXV — p.95, XXXIX - p.97, XL e XLI — p.98. Como ja

"> Portanto, tomaram-se como referéncia a centralidade da melodia as frases que concluem o ponto,
subordinando a frase a a frase b.



76

referido em nota, algumas, principalmente aquelas no 5° modo, apresentam tragcos bastante
semelhantes as melodias levantadas aqui como os finais 6+1 (XXXIV e XXXIX) e 3-2-1
(XXXV) e semicadéncia ou final do antecedente 1+3 (XXXIX). Ha também aquelas com

finais plagais, ou seja, na 52 nota do modo (XXXI, XXX e XX).

3.5 Cantoria

A arte da cantoria, segundo Cascudo (2002, p. 192) e Ramalho (2000, p. 74), remonta
aos gregos e permeou a ldade Média e Renascenca principalmente na vertente do desafio. O
papel da oralidade e da memdria aqui se faz presente, pois, segundo Francisca Borges'®, os
folhetos da literatura de cordel eram memorizados pelos cantadores e interpretados diante do
publico. Com o passar do tempo, 0s cantadores passaram a improvisar 0s versos dentro de
metricas e rimas predeterminadas. Dessa forma, uma Unica linha melddica serve de suporte
para Varios versos poéticos, ressaltando o papel da poesia como o elemento estruturador da
melodia. As linhas melddicas apresentadas foram retiradas dos CDs A Arte da Cantoria: ciclo
do Padre Cicero e A Arte da Cantoria: ciclo do Cangaco, ambos langados em long playing
pela Funarte-Fundacdo Nacional da Arte, na década de 1980, e relancados recentemente pelo

Itad Cultural.

3.5.1 Os Sacrificios de Sao Cicero Romao

A melodia de Os Sacrificios de Sdo Cicero Roméo, colhida em Maceio, estado de
Alagoas, em 1977 (A Arte da Cantoria, Ciclo do Padre Cicero, faixa 1), apresenta alguns
elementos bastante caracteristicos da pratica da cantoria: 5° modo (mixolidio), frase em
anacruse com arpejo ascendente’’ e terminacéo melédica 6+1'%, Esta melodia, assim como o0s
demais cantos de cantoria, sofre ligeiras modificagdes no decorrer da performance e, em
certos pontos, algumas notas duram um pouco mais ou menos, gerando compassos irregulares

que acontecem em fungdo de uma hesitagéo ou respiracdo do cantador.

’® Texto do encarte do CD A Arte da Cantoria: Cangaco. Sdo Paulo: Itad Cultural, s/d.
" Como em Baido, de Luiz Gonzaga.
"8 Como em Mulher Rendeira, melodia de dominio publico atribuida as vezes a Zé do Norte (?).
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Fig.3.34 - Cantoria 1

3.5.2 Promessa ao Padre Cicero

Esta cantoria (A Arte da Cantoria, Ciclo do Padre Cicero, 1985, faixa 3) tem uma
estrutura muito semelhante ao canto anterior. Quatro frases em 12/8 de um compasso cada
uma, todas anacruzicas e ditribuidas em a, b, b’ e a’. A novidade esta no modalismo misto
entre 0 4° modo do género diatdnico hibrido (mixolidio com 42 aumentada)’® na introducéo de
do# e 5° modo do género diatdnico puro (mixolidio) convencional do género com o do
natural.
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Fig.3.35 - Cantoria 2

3.5.3 Sextilhas

O terceiro canto mostra mais uma vez a estruturagcdo musical a partir do poema. Nesse
caso, trata-se de um desafio e, portanto, a poesia € improvisada. Dos géneros poéticos
utilizados pelos cantadores, a Sextilha (1985, faixa 5) é um dos mais populares. Trata-se de
varias estrofes de seis versos em redondilha maior (versos de sete silabas). Observa-se que ha
na musica uma repeticdo extra da frase b, perfazendo, assim, uma estrutura ternaria de seis

compassos, conseqliéncia direta do uso da sextilha. O modo utilizado foi o 6° do género

" 40 modo da escala bachiana.
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diatébnico puro (edlio), apesar das triades maiores tocadas na viola pelos cantadores. Ha
algumas repeticdes de notas caracteristicas da musica nordestina, em que a primeira nota esta
na parte fraca da figura e a nota repetida, na parte forte, fazendo o final 3+4-4-3 na frase a e
3-2-2-1 na frase b. No interior dessa mesma frase (compassos 3+4) ha também a repeticdo 4-

3-3-2-2 e na frase a 0 mesmo motivo que faz 6-5-5-4-4.
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Fig.3.36 - Cantoria 3

3.5.4 Oito Pés a Quadrao/ Dez Pés a Quadrao

A proxima cantoria (1985 — faixa 6) se divide em trés partes: a primeira, na qual a
melodia é colocada conforme a métrica poética dos Oito Pés a Quadréo, ou seja, 0ito versos
com 7 silabas cada. ApoGs esse comeco, a melodia se estabelece na forma escrita para, na
ultima parte, introduzir-se a métrica dos Dez Pés a Quadréo, ou seja, dez versos de 7 silabas,
cuja frase intercala oito vezes entre um cantador e outro para, no final, cantarem juntos a

cadéncia que completa a estrutura. Como caracteristicas principais, notam-se:

Notas repetidas tanto no interior das frases como nas cadéncias (finais de frases);
A ja assinalada em outro momento cadéncia 6+1;

Frases em anacruse de quatro compassos;

5° Modo (mixolidio);

Final de frase na 32 quando interrogativo e na ténica (1) quando conclusivo.

o b~ w DD P

Um dado interessante é a similaridade da frase dos Dez Pés a Quadrdo com a da

melodia do baido Macéa do Rosto, de Djavan, gravado nos anos 1970.
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Fig.3.37 - Cantoria 4

3.5.5 Vida, Sofrimento e Gléria do Padre Cicero Roméao
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O dltimo exemplo (1985, faixa 7) aqui apresentado encontra-se no hexacoérdio do 4°

modo (lidio), ou seja, no referido modo sem a 72, que poderia ser menor perfazendo o 4° modo

do género bachiano (mixoll+ ou lidio7b). A letra F indica o acorde de f& maior tocado pela

viola, isso porgue ele é parte importante para que se perceba o modo de fa. Quando se ouve

apenas melodicamente, tem-se a impressao de se tratar do modo de la menor. Novamente

notam-se 0S mesmos elementos: notas repetidas e 0 movimento 6+1, mas aqui no inicio da

frase cadencial.
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Fig.3.38 - Cantoria 5
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3.5.6 Eu também sou Cangaceiro/ Minha Arma é a Viola

Tal como na passagem do candomblé para capoeira, passa-se do ciclo do Padre
Cicero, de cunho devocional, para a temética guerreira do cangaco, cuja figura historica e
mitica principal é o personagem Lampido (A Arte da cantoria: Ciclo do Cangaco, faixa 2).
Essas improvisacOes foram realizadas entre novembro de 1987 e junho de 1988, entre Recife,
Olinda e Rio de Janeiro. O repente transposto a seguir corresponde a improvisacdo de versos
sobre 0 mote “minha arma é a viola”, cujos dois cantadores pronunciam na ultima frase
(cadéncia). A irregularidade métrica — cinco frases a com variantes a cada repeticao — deve-se
a construcdo da improvisagdo com base nos Dez Pés a Quadréo, ou seja, a estrofe possui dez
versos de 7 silabas. Encontra-se no 2° modo do género diatdnico puro (dérico), apesar de o
acorde executado pelas violas ser maior! Ou seja, o cantador sobrepde a 3% menor do modo a
3% maior do acorde. Todas as frases concluem na tonica (1) e as semifrases no interior
concluem interrogativamente ora na segunda (2), na sétima (7) e na quarta (4) nota do modo.

As hastes inferiores correspondem a algumas variantes realizadas pelo 2° cantador.
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Fig.3.39 - Cantoria 6

3.5.7 Lampido fez muita gente/ Abandonar o Sertao

A proxima cantoria também se baseia no Dez Pés a Quadrao; € composto por frases a
interrogativas que se concluem na terca (3) e frases b e b’ que concluem afirmativamente na
tonica (1) através da cadéncia 1+2-1. Ha uma frase b’ extra, responsavel pela irregularidade

métrica, por sua vez ligada a estrutura poética. O modo é o do 4° grau do género diatbnico
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puro ou hibrido (auséncia da 72, lidio ou mixolidio com 42 aumentada). A segunda hipotese
parece corresponder mais a realidade em funcdo de a viola executar um F7; entretanto, ha

uma curiosa cadéncia harmonica tonal - V(C7)- | - na Gltima frase.
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Fig.3.40 - Cantoria 7

Embora a cantoria seja um género sobre o qual Mario de Andrade ndo se debrugou,

ndo deixa de ser interessante o seguinte testemunho do autor:

[...] € muito possivel que nesses nordestinos a gente va encontrar uma
reproducgdo contemporanea da maneira de cantar dos rapsodos gregos ou do
canto cristdo primitivo. Com efeito se da neles uma unido absoluta da misica
e da palavra falada, de forma a tornar impossivel uma fixac¢do ritmico-
musical isolada. E a maneira de falar, natural e despreocupada, que
determina as vezes em absoluto a sucessdo de sons da melodia.
(ANDRADE, s/d, p. 140)

Nessa obra (Ensaio Sobre a Musica Brasileira), ha uma quase auséncia total de
melodias modais. Embora o autor ndo se restrinja a uma regido especifica do Brasil, dentro de
um universo de 120 melodias, apenas nove sdo modais e todas elas provém do Nordeste:
Despedida, Olé Lioné e no modo do 5° modo (mixolidio): Samba do Matuto, Recrutas
Cearenses sdo exemplos hibridos entre o tom maior e 0 5° modo na primeira melodia e
indefinido entre o 6° e 2° modo (edlio e lidio) do género diatonico puro ; O Cego no 4° modo
(lidio), Canto Antigo, Romance Sertanejo e Toada do Traia no 6° modo (edlio), alem da
famosa Mulher Rendeira no 1° modo com cadéncia 6+1 sem sensivel, atribuida entdo [1928]

ao bando de Lampido.

3.6 Consideragdes Parciais

A partir dos dados selecionados, procura-se agora tracar um perfil de como o
modalismo das melodias analisadas se déo, classificando-as pelos modos e tracos cadenciais.

A tabela a seguir classifica o género, o modo, o final do antecedente e do consequente.
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Embora fossem encontradas algumas estruturas ternarias (7) e irregulares (4) elas, via de
regra, repetem o antecedente ou o conseqiiente com algumas variagdes, sem que se alterem as
principais cadéncias.

Portanto, tais melodias foram enquadradas no modelo de pergunta e resposta. O sinal
de menos indica intervalo descendente e o sinal de mais, 0 ascendente. Antes que se adentre a
Tabela 3.2, a figura 3.41 apresenta no pentagrama a primeira coluna da referida tabela

correspondente ao género pentatnico:

n Género: o Modo: o .4 -2-1 7+2-1
S — —— s = -
Fig.3.41 — primeira coluna da Tab. 3.2
Género Modo antecedente (pergunta) cadéncia (resposta)
Pentatonico 2 4-2-1 7+2-1
“ “ 5 1-5 5-3
“ “ 2 1-7 5+7+1
“ “ 2 5+7+1 5+7+1
“ “ 5} 3-1 3-7+1
“ “ 5 5+7 3-7+1
“ “ 5 5+7+1
“ “ 2 2+4 7+2-1
“ “ 2 7-3 7+2-1
“ “ 2 3+5+1 7+2-1
“ “ 5} 1+5 4-1
“ “ 1 1+3 6-5+1

Tab.3.2 Género Pentatbnico.

Observa-se que, no repertério estudado, s6 se encontrou 0 uso do 1°(maior), 2° e do 5°
modo (menor) do género pentatonico. Das doze frases analisadas, apenas uma se resolve na
terceira nota (3) do modo, o restante resolvendo na tonica (1). Dos onze antecedentes, quatro
se resolveram na prdépria tonica (1), nos momentos em que o consequente faz resposta literal,

duas vezes na 52, duas na 72 e na 3% e uma vez na 42.
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Do género diatbnico maior, o mais utilizado em nesse trabalho foi o 5° modo

(mixolidio). A tabela 3 apresenta o perfil das quinze melodias no modo mixolidio:

Género Modo antecedente (pergunta) cadéncia (resposta)
Diatonico puro 5 4-3 3
“ “ 5 7-6-5 5-6-5
“ “ 5 3-2-1 3-2-1
“ “ 5 7-6-5 7-6-5
m « 5 5 4-3
“ “ 5) 3-1 4-5
“ “ 5 6-5 6+1
“ “ 5 5-3 2-1
“ “ 3) 1+3 3-2-1
“ “ 5 1+3 6+1
“ “ 5 1+3 6+1
“ “ 5) o+ 7 1+3+5
“ “ 5 5+7 2-1
“ “ leb 1-7-5 7-6-5
“ “ 5 (7 - 6 —5)5* 3-2-1

Tab.3.3 Quinto Modo do Género Diatbnico.

* O paréntese indica a transposicdo da cadéncia quinta acima.

Observa-se aqui uma maior variedade de notas finais para 0s consequentes, embora

tais notas sempre pertencam as notas da triade basica do modo (tonica, 32 e 5%). Ja em relacédo

ao consequente, as possibilidades aumentam, incluindo ai a resolucdo na 72 (duas vezes), que

se igualou ao numero de resolucBes na tonica (1). Houve cinco resolugdes na 52 e cinco na 32,

havendo uma resolucdo na 42 que, na verdade, trata-se de uma transposic¢éo do 5° modo para o

IV grau da escala original. O segundo modo mais utilizado do género diaténico foi o 6°, com

seis linhas melodicas a ele pertencentes.



Género Modo antecedente (pergunta) cadéncia (resposta)
Diatdnico puro 6 3-2-1 4-1

“ “ 6 3-1 3-1

“ “ 6 3-1 3-1

“ “ 6 6+1 6 + 1 (maior)

“ “ 6 5-4-3 3-2-1

“ “ 6 4+5 1+2-1

Neste caso, todas as finalizacdes se deram na tdnica e os finais dos antecedentes na

notas da triade, havendo uma preponderancia da tonica. O terceiro modo mais utilizado foi o

4°, ou seja, 0 modo lidio.

Tab.3.4 Sexto Modo do Género Diatonico.

Género Modo  antecedente (pergunta) cadéncia (resposta)
Diatdnico puro 4 1+2+3 6+7+1
“ “ 4 3+4+5 1+2-1
“ “ 4 1-3 4-2-1
“ “ 4 1+3-1 2+3-1
“ “ 4 1+3 1+2-1

O quarto modo apresentou todos os finais na ténica e os finais do antecedente na notas

da triade. O modo menos utilizado foi o 2° (dérico). Apenas quatro melodias se encontraram

Tab.3.5 Quarto Modo do Género Diatdnico.

nele.
Género Modo antecedente (pergunta) cadéncia (resposta)
Diatonico puro 2 4-1 4-1
“ “ 2 4+5 3-1
“ “ 2 3+5 2+4-1
“ “ 2 3-2-1 3-2-1

Novamente todos os finais se ddo na tbnica e 0os antecedentes terminam na tbnica ou

na 52,

Tab.3.6 Segundo Modo do Género Diatonico.
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O aspecto mais importante em relacdo a essas tabelas é o da leitura que se pode delas
fazer. Parece muito 6bvio que o final das respostas se déem na tonica e das perguntas, em
outros graus. Procura-se ressaltar que, dos géneros diatbnicos, s6 houve um final 7+1, ou seja,
somente um final com sensivel que, como se trata do 4° modo, pode-se discutir sua natureza e
caracteristica. E somente no género pentatonico que se da o uso da 7% na cadéncia,
normalmente em forma de bordadura (7+2-1). Também n&do houve nenhum final 5 + 1, ou
seja, o salto de quarta ascendente que realiza 0 movimento dominante-ténica do ponto de vista
melddico. Destacam-se aqui os finais 6+1, bastante caracteristicos, 4-1 e 3-2-1, que também
foram transpostos em 7—6-5 e ocorreram em mais de um modo.

Outros aspectos também ja eram esperados, como o fato de o género pentatdnico
ocorrer dentro de um contexto afro-brasileiro e o maior nimero de melodias no 5° modo
(mixolidio). Entretanto, causou estranheza o baixo nimero do uso do 2° modo (dorico). Deve-
se lembrar que tais melodias foram extraidas de um contexto maior, do qual uma série de
exemplos tonais foi excluida. Mesmo em relagdo as citacBes da literatura de Mario de
Andrade, nota-se que sempre had uma proporcionalidade em que os exemplos modais sdo a
excecdo e ndo a regra. E exatamente na cantoria, manifestagcio sobre a qual Mario ndo se
debrugou tanto, que o contrario parece ocorrer: a predominancia de exemplos modais sobre 0s
tonais. Esses dados serdo de extrema importancia na averiguacdo futura de como o0s
compositores populares construirdo suas obras a partir desses matizes.

Em relacéo as diferentes manifestacdes culturais escolhidas, acredita-se que a cantoria
se estabeleceu como o0 modelo da masica nordestina para o sulista, e que, portanto, 0s seus
tracos serdo os mais utilizados na construcdo de uma mausica de carater regional. E, além
disso, ha uma contaminacdo entre os géneros como demonstra o artigo de Maria Ignez Novais
Ayala e Marinaldo José da Silva® a respeito do uso das melodias de coco no culto da Jurema,
ou seja, no catimbo. Nas diversas modalidades do coco também hé aquele denominado coco-
de—embolada, nos quais as caracteristicas de cantoria (improviso e desafio entre dois
cantadores) se fazem presentes a ponto de, no sentido inverso ao da cantoria, que sai do
folheto para o a cultura oral, ser transformado em cordel, como demonstra o artigo de Jimmy
Vasconcelos de Azevedo .

Outra importante manifestacdo cultural do Nordeste brasileiro é a das bandas de

cabacal ou de pifanos: um conjunto de percussdo e sopro que toca marchas, galopes,

% Da brincadeira do coco & jurema sagrada: os cocos de roda e de gira. In Cocos: Alegria e Devogao, 2000,
p.117-135.
81 A Poesia dos Cocos. In Cocos: Alegria e Devocao. 2000, p.73-82.
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modinhas, rodas e valsa pelos sertGes de Pernambuco, Paraiba e Ceara (ver Cascudo, 2002,
p.85). Diversas bandas foram registradas na Missdo, de Mario de Andrade (1938) e em sua
recente visitacdo (2005). O problema aqui encontrado foi o da dificuldade da transcricdo em
funcdo do ndo-temperamento do pifano. Na dissertacdo de mestrado de Pedrasse (2002) sobre
a famosa Banda de Pifanos de Caruaru, encontram-se transcricdes que, com o auxilio do
computador, apontam para notas coma bemol ou sustenido. Em relacdo as escalas

encontradas, o autor diz o seguinte, baseado em gravacdes comerciais:

Quanto as escalas percebemos um grande uso da escala diatbnica maior,
encontrada em quase metade das musicas analisadas. Essa ocorréncia
somada a utilizacdo do modo menor harménico e melddico denota forte
influéncia da musica tonal européia. A essas caracteristicas mesclam-se as
influéncias modais (modos dérico e mixolidio) que indicam um influxo do
periodo pré-temperamento. (PEDRASSE, 2002, p.146)

E nesse contexto que se encontram o ritmo e canto do baio, que parece ter advindo da
danca intitulada “baiano”, cuja musica era executada entre os cabagcais. Entre os cantadores, 0
bai&o era a introducéo instrumental dos desafios®?, manifestacdo que embasou Luiz Gonzaga,
levando-o a popularizar o género na esfera da comunicacdo de massa dos radios, discos e,
posteriormente, da televiséo.

Um dado que nos interessa é o de que as Bandas de Cabacal sdo eminentemente
instrumentais, haja vista que, em todos os outros géneros aqui estudados, ha uma grande
importancia da letra e, portanto, da estrutura poética. Mesmo no caso do candomblé, é facil
verificar que, apesar de aqui ndo se ter chegado ao entendimento do texto em lorubd, as
mudancas de uma se¢do para outra ap6s um determinado nimero de repeticdes se davam em
funcdo da mudanca do texto. Inclusive, em razdo disso, as pec¢as dedicadas aos orixas foram
aquelas que, dentro deste trabalho, tinham maior estruturacdo formal na medida em que
possuiam as vezes até quatro se¢fes encadeadas.

Como referido no inicio deste capitulo, as congadas mineiras pesquisadas nao
apresentaram tracos modais e seu correspondente pernambucano, o Maracatu — também
equivalente ao afoxé baiano®, ou seja, & apresentacdo ptblica do Candomblé — ndo apresenta

0s tragos procurados. E somente no maracatu rural de Caruaru que o maestro Guerra-Peixe

82 \er Cascudo, 2002, p.41-42, e o depoimento em Pedrasse, 2002, p.44.

8 “Os Maracatus teriam sido outrora designados, em sua primeira fase, ‘nagdes’ e ‘afoxés’. Como ‘nacdes’,
implicavam em relages administrativas subordinadas a instituicdo do Rei do Congo; como ‘afoxés’, exibiam-se
principalmente nas festas de coroacdo de reis negros. [...] Com o nome ‘Afoxé’ ha, na Bahia, uma folganca do
género do cortejo recifense.” (GUERRA-PEIXE, 1956, p.29)
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encontrou alguns tracos, mas que, ainda assim, podem ser interpretados como relacdes de

dominantes secundarias.

Revelam os documentos do maracatu Cambinda Nova — da cidade de
Caruaru — que duas melodias sdo hexacordais, trés tonais, no modo maior
classico, e duas dependem de interpretacdo musicoldgicas, pois estas tém o
sétimo grau rebaixado, que, pelo seu aspecto singular, tanto pode ser
considerado como som natural da escala ou como alteragdo, provocando
modulacdo a subdominante. (GUERRA-PEIXE, 1956, p.120)

Apenas vale ressaltar que, neste trabalho, foram consideradas melodias baseadas do
pentacordio ou no hexacordio como subgrupos dos géneros diaténicos, sendo, na maioria dos
casos, classificadas como tonais, a ndo ser que apresentem algum trago especifico, como, por

exemplo, o0 6+1.
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4. Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro: Os Mensageiros do Norte

Quando se pensa nas referéncias etnograficas que os compositores da década de 1960
tiveram para fazer suas cangbes com o aspecto regionalista mencionado aliado a tematica
social, € muito provavel que certas manifestacdes, mais propriamente de massa ainda ligadas
a tradicGes populares, formassem uma espécie de ponte entre esses dois universos: o da
cancdo popular dos anos sessenta do século passado e o da musica étnica.

E exatamente essa caracteristica que possuem 0s presentes autores que trard as
manifestacdes antes étnicas e folcloricas do Nordeste brasileiro ao campo propriamente da
masica popular urbana, adaptada aos gostos da classe média e baixa, principalmente no eixo
Rio-Séo Paulo ao final da decada de 40 e inicio dos anos 50 do século XX.

Luiz Gonzaga do Nascimento (1912-1989) era pernambucano, natural de Exu, e foi,
segundo José Ramos Tinhordo, o principal responsavel, juntamente com o letrista Humberto
Teixeira, pela popularizagio do género do Baido.

O ritmo do baido nordestino, transformado em género de musica popular
urbana a partir dos meados da década de 40, gracas ao trabalho do
acordionista pernambucano Luis Gonzaga e do advogado cearense
Humberto Teixeira. O balanceio [...] era uma adaptagdo do balango ritmico
da musica de danca produzida pelos conjuntos de zabumba, sanfona, pifanos
e do tridngulo nordestino. (TINHORAO, s/d, p.211)

E importante notar aqui que o aparecimento desse personagem na musica popular se
da no Rio de Janeiro, ou seja, fora de seu habitat natural. Luiz Gonzaga foi tentar a sorte no
programa de calouros de Ary Barroso no radio, no inicio da referida década. Seu sucesso se
deu somente quando comecou a interpretar musicas oriundas de sua terra natal. A partir de
entdo passa a vestir trajes caracteristicos e a fazer sucesso, tornando-se o primeiro porta-voz
do povo nordestino nos estados do Sudeste.

Esse € um dado relevante porque mostra o reconhecimento de um tipo de artista que se
da quando se torna famoso no centro econémico-cultural da época como representante do
exotico da periferia (Nordeste), e ai o elemento modal se torna bastante caracteristico e
importante. Por outro, o género também sofrerd, posteriormente, algum preconceito advindo

de vertentes da bossa nova e da elite do eixo Rio-S3o Paulo.®* Muitos musicos, como Edu

8 Um exemplo disso encontra-se no fato de que a obra Panorama da Musica Popular Brasileira, escrita na
década de 1960, nem sequer mencionar nossos autores Vasconcelos, Ary. Panorama da Musica Popular
Brasileira. Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, s/d. O reconhecimento da época se deu pelos anos abordados pelo
autor, terminando em 1964.
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Lobo e Jodo Donato, tiveram sua iniciacdo musical através da sanfona, instrumento em voga
nas décadas de 1940 e 1950 devido ao sucesso dos autores abordados, que abandonam em
seguida em favor do violdo. Segundo o critico Tarik de Souza®, o compositor Geraldo
Vandré foi um dos responsaveis pela revalorizacdo do compositor pernambucano na década
de 1960, coisa que também fard a Tropicalia, de Gilberto Gil e Caetano Veloso, na década
seguinte, com Jackson do Pandeiro, através das releituras de suas obras.

Jackson do Pandeiro (José Gomes Filho, 1919-1982) aparece na década de 1950 como
representante do género do coco. Integrou a antolégica Orquestra Tabajara nos anos 1940 na
Paraiba, uma Big Band que atua até hoje na direcdo do clarinetista Severino Aradujo, vindo a
conhecer masicos como Moacir Santos, K-Ximbinho, entre outros. Posteriormente em Recife,
na orquestra da Radio Jornal do Comércio, Jackson conheceu o entdo iniciante Hermeto
Pascoal, chegando a aconselhd-lo profissionalmente. Diferentemente de Gonzaga,
primeiramente faz sucesso regional para depois descer ao eixo Rio-Sdo Paulo. Embora néo
seja diretamente o autor das cangfes escolhidas, é a partir do seu sucesso e de sua
interpretacdo que elas se tornaram referenciais. Segundo os bidgrafos Fernando Moura e
Antoénio Vicente (2001), Jackson ndo assinou nenhuma autoria até 1957, quando foi criada a
UBC-Unié&o Brasileira de Compositores, muito embora tenha sido autor e co-autor de diversas

cancdes por ele gravadas no processo de elaboragéo das interpretacdes.®

Numa fase em que ainda reinava o baido de Luiz Gonzaga, em 1953, ele
comegou a estourar sucessos mostrando uma outra face da musica
nordestina. O coco e o rojao, préximos ao ritmo do samba ganharam espaco
nas radios do sudeste a partir de classicos como Sebastiana de Rosil [...]
(SOUZA, 2000, p.118)

O que se pretende investigar aqui €, além de apontar a permanéncia das constancias
apontadas no capitulo anterior, como exatamente se deu essa adaptacdo ao gosto sulista dos

elementos caracteristicos daquela musica.
4.1 Juazeiro (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

Lancada originalmente em 1949, essa cancéo exp&e um dialogo entre o eu-lirico e

uma arvore (Jud), a qual teria sido testemunha de um amor, agora terminado.

8 Depoimento para o0 VDV Vento Bravo. Lobo, 2007.
8 \Ver MOURA, 2001, p. 228.
% RCA-Victor 80.0608-a.
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A melodia encontra-se no 5° modo (mixolidio), frases interrogativas a e b que se
cadenciam na 32 (3) respondidas pelas frases afirmativas a” e b~ que cadenciam na tonica (1).
O traco 6+1 aparece nas frases finais. Ha uma harmonizacdo baseada nas trés funcdes
principais que tonaliza a melodia, principalmente nos pontos cadenciais. Pode se dizer que se
trata de uma sentenca; entretanto, é preciso ponderar se tal termo, advindo de uma

sistematizacéo fraseologica do tonalismo, ¢ adequado para melodias modais.
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Fig.4.1 Juazeiro: melodia

A parte cantada desse baido € inteiramente baseada nas frases anteriores. Ha ainda um
refrdo instrumental, também baseado no 5° modo do género diaténico puro (mixolidio), com a
intervencdo pontual da sensivel mi na frase a. Além da cadéncia V-I, hd o uso da dominante

secundaria V/II-11, ampliando a utilizacdo dos recursos do tonalismo sobre a melodia.
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Fig 4.2 Juazeiro: refrdo instrumental

E ha uma coda que enfatiza o trago melodico 6+1, traco visto em diversos exemplos

étnicos citados no capitulo anterior, aqui harmonizado com a cadéncia plagal 1V-I.

28 Fit.
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Fig.4.3 Juazeiro: coda
O arranjo desses elementos musicais se da da seguinte maneira:
Introd.: //: Refréo Instrumental - Frases a, a’, b e b”://4x com letras diferentes e coda.
Do ponto de vista poético, ha o uso alternado de versos de sete e quatro silabas, com

rima sempre nos versos impares, dentro de duas quadras. A tabela a seguir apresenta a relacdo

entre a métrica, a rima, a fraseologia e a cadéncia melddica; o negrito apresenta 0s versos
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cantados pelo coro®. Observa-se que, neste caso, o verso corresponde & semifrase. Portanto,

as duas quadras comp8em a estrutura binaria da sentenca.

R Fraseologia cad. melddica
Juazeiro, juazeiro a | Semifrase 1 | Frase a
Me aresponda por favor b | Semifrase 2 © 1+3

Semifrase 1 | Frase a’
Semifrase 2’ ¢ 2-1

Semifrase 3 | Frase b

Juazeiro velho amigo

Al juazeiro

Ela nunca mais voltou Semifrase 4 ¢ 143

Semifrase 3’ | Frase b’

Semifrase 4’ ¢ 2-1

Tab. 4.1 Juazeiro

Viu juazeiro

M
7
7
7
Onde anda 0 meu amor | 7
4
7
4
7

o o ol Qo ol O

Onde anda 0 meu amor?

A preferéncia pela redondilha maior pode ser atribuida a tradicdo dos cantadores, ja
que é muito comum o uso dessa métrica nos padrdes do repente como os Qito Pés a Quadrao
e Quadrdo Alagoano, Mineiros, etc. E importante ressaltar que tais mencdes ndo dizem

respeito as regides mencionadas, mais ao tipo de rima (“&0”, “eiro”, “ano”, etc.).%
4.2 Baido (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

Trata-se da cancdo que lanca o género de masica e danga na condicdo de moda no
final da década de 1940.%° A melodia da secdo A encontra-se também no 5° modo (mixolidio);
entretanto, quando hd a mudanca harménica para o IV grau, este também vem com a 72
menor, resultando, assim, em uma transposi¢do do mesmo modo uma 42 justa abaixo. Trata-se
de uma sentenca que apresenta uma curiosa cadéncia harménica na frase cadencial: VIIb — V
— |, sendo todos acordes maiores com 72 menor, ou seja, todos da tipologia dominante mas
apenas o da relacdo V-1 exercendo a funcdo de Dominante, quer dizer, tonalizando o final da
secdo. Esta secdo também € apresentada pela sanfona, indicada pelas notas inferiores da

melodia, apresentando a maneira como ela ficou mais conhecida.

8 Em todos os exemplos deste trabalho, a escanséo é realizada a partir da interpretacéo realizada na gravacao de
referéncia.

8 76 Francisco & Palmeirinha da Bahia. Literatura de Cordel, Repentistas e Cantadores. S&o Paulo: Meridional
Ed. Limitadas, 1977.

% RCA-Victor 800605b, 1949.
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Fig. 4.4 Baido: secdo A.

Entre as secdes A e B hd uma pequena ponte de sete compassos que enfatiza a tonica
(I) e o ritmo. A secdo seguinte apresenta uma nova melodia no 5° modo (mixolidio) agora no
IV grau, sempre com 7% menor. Em um primeiro momento se tem a impressdo de que se esta
em uma nova tonalidade. Entretanto, a cadéncia é a mesma da secdo anterior, concluindo esta
secdo na tonalidade original. A estrutura é praticamente idéntica a da secdo anterior,
excetuando-se pelo fato de que a frase b € de menor extensdo, gerando uma irregularidade
fraseoldgica que resulta em uma secdo de catorze em vez de dezesseis compassos, OU seja,
uma estrutura bindria irregular. Os finais de frases se ddo em transposi¢des, conforme indica o
paréntese, ou seja, o final 1+3 €, na relacdo com a harmonia, um 5+7, final suspensivo na 72

menor.
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Fig. 4.5 Baido: se¢do B.

Ap0s a secdo B, ha também uma pequena extensdo de sete compassos que enfatiza os
mesmos aspectos referidos na ponte. Trata-se de uma fungdo similar & do vamp, aqui hum
Unico acorde, que estabelece a modalidade — F7, 5° modo — e o elemento ritmico
caracteristico: o baido. Comparando esses dois elementos, verifica-se que eles séo

praticamente o mesmo, com algumas varia¢fes melddicas.
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Fig. 4.7 Baido: codeta da sec¢éo B

Nesta gravacdo de referéncia (1949), o arranjo se da da seguinte maneira:
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Introd. A (instrumental); A (cantado); ponte; B codeta; A (instrumental) cod.;
B cod. (fade out).

A letra de Humberto Teixeira aponta para o largo uso da redondilha maior, muito
popular entre os repentistas e, aqui, com o0 uso da rima “&0”, muito prépria ao quadréo.
Observa-se que a quebra do uso do verso de sete silabas se da no momento de alteracdo da

semifrase e da frase cadencial.

M R Fraseologia Cad. Melddica

Eu vou mostrar pra vocés semifrase 1 | Frase a

o| @

como se danga o baido semifrase 1° | “ “ 1 6-5

E quem quiser aprender semifrase 1” | Frase @’

é favor prestar atencao semifrase2 | “ “ | 2+3

Morena chegue pra ca semifrase 1”” | Frase b

bem junto ao meu coragao semifrase 1”7 | “ |54

semifrase 3 Frase c

b | semifrase 4 | Cad. 2-1
Tab. 4.2 Baido secdo A

(0]

Agora é s6 me seguir

o ~N| N ~N| oo N NN
o| a| o ©

pois eu vou dangar o baido

J& a secdo B apresenta um ndmero incomum de sete versos que é correspondente a

irregularidade métrica da sentenca irregular apresentada na analise fraseologica.

M R Fraseologia Cad.

Eu ja dancei balancei 7 | a | Semifrase 1 | Frase a
chamego, samba e xerém, 7| b | Semifrase 2 | “ “14(2)
Mas o baido tem um qué 7 | ¢ | Semifrase 1’ | Frase @’

que as outras dancas ndo tem, | 7 | b | Semifrase 2* | “ 1 1+3(7)
E quem quiser so dizer, 7|d Fraseb | 1+3(7)
pois eu com satisfacéo, 7 | e | semifrase 3 | Frasec

vou dangar cantando o baido | 8 | e | semifrase 4 | (cad.) 2-1

Tab. 4.3 Baido: se¢do B.
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4.3 Vem, Morena (Luiz Gonzaga e José Dantas)

Quando se observa a lista das gravacées realizadas por Luiz Gonzaga®, constata-se
que o género baido s se apresentou a partir da gravacdo das canc¢des analisadas aqui, que
constavam do mesmo compacto. Mesmo a antolégica Asa Branca, cuja primeira gravacao
remonta ao ano de 1947, ficou registrada como do ritmo toada, juntamente com choros,

92 emboladas, marchas, sambas, frevos e o

mazurcas, quadrilhas, valsas, polcas, “xamegos
xote.®

A cancdo aqui focada traz um dos raros e, no entanto, significativos exemplos do uso
do 2° modo (dérico) do género diatdnico™. Observa-se que os dezesseis primeiros compassos
formam uma estrutura binaria sem cadéncia (sentenca?) pelas frases a, b e derivagbes com
finais 3-1 e 2-1 (afirmativos) e 1+3 (interrogativo). O traco melddico 6+1 aparece nas frases
b. Os treze compassos seguintes (0s compassos 31 e 32 ja fazem parte da repeticdo)
condensam, em uma estrutura ternaria irregular, as frases a”’, b e ¢ que corresponda a

cadéncia.

L DREYFUS, 1996. p. 318-349.

%2 «[...] como se ndo fosse suficiente, ainda inventava, sem dar a minima satisfacéo a gravadora, um género
musical. Pois a verdade é que 0 xamego nunca existiu enquanto género musical, e, ainda hoje, ndo esta
registrado em lugar nenhum, sequer na memoria popular.” (DREYFUS, 1996, p. 89)

% Registrado pela primeira vez em 1946 na cangdo No Meu Pé de Serra (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)
RCA Victor 800495b. A letra faz mencdo ao ritmo, mas a cancao é completamente tonal.

% RCA Victor: 8006432, 1949. Segundo Cascudo (2002, p.623), o ritmo é um derivado do schottishe, danca de
saldo européia que entrou no Brasil no século XIX.
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Vem Morena
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Fig. 4.8 Vem, Morena.

O dado relevante advém do fato de a harmonizacédo das frases a da cangédo se assentar
na seqiiéncia, hoje denominada vamp®, Im7-1\V/7, que caracteriza o modo dérico por priorizar

0 acorde menor sem a fun¢do de dominante exercida pelo V grau, ou seja, embora o IV grau

% Essa expressdo sera mais bem esclarecida no capitulo dedicado aos compositores dos anos 1960.
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seja aqui da tipologia dominante, ndo exerce tal funcdo. Mas € nas frases b e na frase
cadencial ¢ que se dad uma cadéncia tonal (I-V-1 e IV-V-I) advinda da relagdo antes evitada,
como se a estilizacdo ou a adaptacdo aos gostos do meio de comunicacao da época tivesse que
passar por tal cadéncia.

E importante ressaltar que a seqiiéncia modal mencionada (vamp) foi amplamente
usada em composi¢cdes do alagoano Hermeto Pascoal, como em Forré Brasil, Viva Jackson
do Pandeiro e como ponto de partida do baido Vale da Ribeira, por exemplo.

Os elementos dessa cangéo se arranjam da seguinte maneira:

Introd. Frases a a’ b b” instrumental
Voz: frasesaa’ b b’ bb’a” b” c breque
aa’bb’bb’a”b” cbreque
aa’bb’bb’

InterlGdio: frases aa’ b b’ Instrumental breque
Voz: frases a” b” ¢ breque

aa’ b b’ varias vezes em fade out

A tabela abaixo apresenta a relacdo da letra com a musica quando da primeira vez que

a musica é tocada. Apos o interladio instrumental, a letra difere nas frases a””, b e c.

A primeira quadra corresponde as frases a e a’ que, juntas, completam oito compassos
e todos os versos tém sete silabas.

Fraseologia Cad.

Semifrase 1 | Frase a

o| | O

Vem, morena, vem dancar Semifrase 1”7 | “ “ 131

M
Vem, morena, pros meus bragos | 7
7
7

Quero ver tu requebrando c | Semifrase 1 | Frase &’

Quero ver tu requebrar 7| b | Semifrase 1” | “ “ 131

Tab.4.4 Vem, Morena: primeira quadra.

A segunda quadra comp®e as frases b e b’. A diferenca é que, ao invés de se escrever
uma nova letra para a segunda frase b,” ha a repeticdo do coro em responsorio. Aqui a métrica
do segundo verso € alterada pelo grande nimero de notas da semifrase 3.
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M R Fraseologia Cad.
Quero ver tu remexendo 7 | d|Semifrase 2 | Fraseb
Resfulego da sanfona inté o sol raiar | 13 | b | Semifrase 3 | “ “11+3
Quero ver tu remexendo Semifrase 2 | Frase b’
Resfulego da sanfona inté o sol raiar Semifrase 3” | “12-1

Tab.4.4 Vem, Morena: frase b.

Os proximos versos se estruturam em sextilhas para se encaixarem na estrutura

ternaria irregular das frases a, b’ e c e retorna-se a métrica original (redondilha maior).

M R Fraseologia Cad.
Esse teu fungado quente 7 | a | Semifrase 1” | Frase a”
Bem no pé do meu pescogo | 7 | b | Semifrase 177 | “13-1
Arrepia o corpo da gente 7 | a | Semifrase 2° | Frase b”
Faz o véio ficar mogo 7| b | Semifrase 2” | “ “12-1
E o coracéo de repente 7|a Frase c
Bota 0 sangue em arvorogo | 7 | b Cadéncia | 3-1

Tab.4.5 Vem, Morena: sextilha final.

Um detalhe que pode ser observado é o intervalo cadencial 3-1 poder se hamonizar
tanto modal (frases a e derivadas), quanto tonalmente (frase c). Como as frases ndo se
estruturam tonalmente, € mais dificil delimitar as se¢des como se as frases a e a’ b e b’
formassem uma secdo A, e as frases a”, b e ¢ uma secdo A’ . Talvez, exatamente pelo

modalismo melddico e pela auséncia de regido de contraste.

4.4 17 na Corrente (Edgard Ferreira e Manoel F. Alves)

Lancada em 1954% em compacto simples e, posteriormente, no 2° long playing de
1956, intitulado Forré do Jackson®, esta rotulada como “rojao”®. Recentemente gravada por
Gilberto Gil (Gil, 1997), cujo album, além de cancdes tradicionais, também apresenta versdes
de cocos retirados de Andrade (2002).

% Rio de Janeiro: Copacabana, No 5287-A.

% Rio de Janeiro: Copacabana, CLP 3068.

% Segundo Cascudo (2002:589), trata-se de “um pequeno trecho musical, tocado na viola ou rabeca [...] antes do
verso cantado do cantador.” E, portanto, um sindnimo de baido.



100

E basicamente composta no 5° modo diatonico puro (mi mixolidio). Todos acordes s&o
da tipologia dominante no I, IV e V grau, apenas o ultimo exercendo tal funcdo. Trata-se,
mais uma vez, de um grande hibrido entre tonal e modal, mas principalmente de uma
harmonizagédo que cadencia tonalmente uma melodia modal.

As frases a e @’ formam o refrdo e a frase b as estrofes. A frase a” apresenta a Ultima
estrofe para a entrega do refrao.
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17 na Corrente
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Fig. 4.8 17 na Corrente.

Os elementos dessa cancgéo se arranjam alternando entre estrofe e refrdo, diferindo de

letra a cada estrofe:
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Introd. (frase a instrumental)
Refrdo (frasesa e a’)
Estrofe 1(frase b - 4x - e @”)
Refréo
Estrofe 2 (frase b—2x-e a’)
Refréo
Estrofe 3 (frase b - 4x - e a”)
Refréo (instrumental)
Estrofe 3 (frase b - 4x - e a”)
Refréo

Coda (Frases da introducéo)

M R F Cad.

Macaco ndo é valente 7

Frases a

a
Danca ai dezessete na corrente | 10 | a 6-5
a

Macaco nédo é valente 7 Frase a’

Danga ai dezessete na corrente | 10 | a 3-1

Tab.4.6 17 na Corrente: Refrao.

A tabela acima apresenta as relacGes entre musica e estrutura poética no refrdo. A
repeticdo da letra apresenta finais diferenciados entre 6-5 interrogativo e 3-1 afirmativo. Ja a
estrofe 1 é composta por oito versos e as rimas se encadeiam entre as frases: o 2° verso da
frase b rima com o primeiro da proxima frase, e assim sucessivamente até a frase cadencial
a”. Esta ultima apresenta o final 3-1, que se diferencia do final 3+5 da frase b, pontuando o

final da secdo e a entrada do refréo.
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M R F Cad

Numa viagem que fiz pelo Amazonas | 11 | a | Frase b

Num arvoredo parei pra descansar 11| b 3+5
Me jogaram uma pedra no lugar 11| b | Frase b

Eu olhei ndo vi nada ali perto 10| c 3+5
Com distancia de dez ou doze metros | 10 | ¢ | Frase b

Um guariba surgiu na minha frente 10 | d 3+5
Com coragem enfrentei o descontente | 10 | d | Frase b

Venci a luta e a ele eduquei 11 | e 3+5
Minha ordem pra ele € uma lei 10 | e | Frase a”
Danca ai dezessete na corrente... 10| d 3-1

Tab.4.7 17 na Corrente: Estrofe 1.

4.5 O Canto da Ema (Jodo do Vale, A. Cavalcanti e Ayres Viana)

Essa cancdo se tornou referencial na musica popular brasileira devido a suas
regravacdes e citacdes na década de 1970.%° A primeira gravacéo consta do 3° long playing de
Jackson do Pandeiro, Jackson e Almira - Os Donos do Ritmo.'%

A alusdo ao tronco da Jurema a conecta ao estudado género do catimbd, com a
supersticdo relacionada ao canto do referido péassaro. Outro dado importante é o das notas
repetidas nas frases b e ¢ que também sdo bastante comuns aos cocos, como demonstram 0s
exemplos 59, 63, 66, 67, 70, entre outros, de Andrade (2002).

Composta basicamente no 5° modo (mixolidio), € apenas no 2° refrdo que se faz
explicito com o uso do fa natural. Até entdo, poderia se pensar tratar-se do 1° modo (jénio)
sem 0 uso da sensivel, ja que o trago cadencial melddico 6+1 é facilmente percebido.
Novamente a harmonizacdo é baseada nos trés principais graus I, IV e V, sendo o IV da
tipologia dominante sem exercer a mesma fungdo. Do ponto de vista formal, trata-se de uma

sentenga circundada por dois refrdes.

% Gilberto Gil no long playing Expresso 2222 (1972), e Djavan na cancdo Capim, do album Luz (1982).
100 Rio de Janeiro: Copacabana, CLP 2044.
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Fig.4.9 O Canto da Ema

O arranjo dessa cancdo se da da seguinte maneira:

104
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Introd. (refrdo 1 e frase a) - instrumental
Canto: refrdo 1; frases a, a’, b e c; refréo 2
refrdo 1; frases a, a’, b e c; refrdo 2
Interludio (refréo 1 e frase a e varia¢do) — instrumental
Canto: frases b e c, refrdo 2

refrdo 1; frases a, a’; refrdo 1(fim)

Diferentemente dos baides de Luiz Gonzaga, ligados aos repentes nordestinos nos
quais a regularidade métrica esta baseada, sobretudo, nos versos de sete silabas (redondilha
maior), o estilo de Jackson, baseado no coco, comporta algumas explosdes verborragicas,

como as encontradas nas frases b e c.

M R Fraseologia Cad.

A Ema gemeu 5| a | Semifrase 1

No tronco do Jurema | 7 | b | Semifrase 2 | 3-1

Tabh.4.8 O Canto da Ema: Refrao I.

M R Frase Cad.
Foi um sinal bem triste, morena 9 a Fr.a
Fiquei a imaginar 6 b “r 6+1
Sera que € 0 n0Sso amor, morena 9 a Fr.a’
Que vai se acabar 6 b e 6+1
Vocé bem sabe que a Ema quando canta vem trazendonoseu | 28| b Frase 3+5
canto um bocado de azar. b
Eu tenho medo pois acho que € muito cedo 12| ¢ Fr.c
Muito cedo meu benzinho pra esse amor se acabar 151 b o 2-1

Tab.4.9 O Canto da Ema: estrofe.
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M R Fraseologia Cad.

Vem, morena (vem, vem, vem) | 7 | a | Semifrase 1

Me beijar (me beijar) 6 | b | Semifrase 2 | 2-1

D& um beijo (d& um beijo) | 7 | ¢ | Semifrase 1

Pra esse medo (se acabar) | 8 | b | Semifrase 2 | 2-1

Tab.4.10 O Canto da Ema: refrdo II.
4.6 Considerac0es Parciais

N&o se pretende neste capitulo fazer levantamentos exaustivos dos procedimentos
adotados pelos compositores-intérpretes mencionados, como no capitulo anterior. Tais dados
serdo cotejados na Conclusdo. Por enquanto, 0 mais importante é demonstrar como alguns
daqueles elementos imanentes no repertério étnico foram enfatizados na caracterizacdo
popular desses géneros nordestinos, principalmente os do coco e do baido.

E importante ressaltar que a questdo autoral ndo é aqui tdo relevante, mas, sim, o
passado musical desses autores ligado a tradi¢bes locais. Segundo Dreyfus (1996) tanto
Juazeiro, quanto Asa Branca eram musicas que Luiz Gonzaga ja ouvia na sua infancia, e
Jackson do Pandeiro s6 comecou a assinar as autorias a partir de 1957, embora interferisse nas
cancdes através da sua interpretacdo’®. Essa também foi a caracteristicas dos primeiros
compositores cariocas de samba que traziam melodias advindas de praticas orais e coletivas e
transportadas através de arranjos e harmonizag®es para o nivel da cultura de massa.'%?

Das cinco cancbes analisadas, quatro se encontram no 5° modo diatdnico puro
(mixolidio), apenas uma (Vem, Morena) encontra-se no 2° modo (dorico) apesar de esse
modo, como visto no capitulo dedicado as melodias tradicionais, ndo ter figurado de modo
quantitativamente relevante. Todas as melodias apresentaram o traco melédico 6+1 e, mesmo
se tratando de melodias modais, forma harmonizadas tonalmente, excecdo feita apenas ao
modal vamp encontrado em Vem, Morena.

Também curioso foi 0 uso nas harmonizagdes do IV grau com 72 menor, caracteristica
que se pode atribuir a pelo menos duas hip6teses: ao préprio modo 5° modo (mixolidio) que,
transposto ao 1V grau, traria essa estranha extensao, e ao uso do acordedo que, como se sabe,

tem para a mao esquerda fileiras de quatro botbes que ddo o baixo e o0s acordes

101 T3] é também a caracteristica de Mulher Rendeira, que, encontrada no Ensaio sobre a Musica Brasileira
(1928) de Mario de Andrade, e que foi atribuida posteriormente a Zé do Norte.
102 E pastante conhecida esta frase do compositor Sinhd: “samba é como passarinho, é de quem pegar”.
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correspondentes maior, menor, diminuto e dominante. Exatamente este ultimo traria a
extensdo mencionada.

Portanto, parecem ser a harmonizacdo e os arranjos que estilizam o género ainda que,
naquele momento, como demonstrado no decorrer das analises, sejam bastante simples e
diretos, com introducgdes que utilizam trechos melddicos usados posteriormente em codas e
interludios. De todas as cancdes analisadas, somente o Baido possui secdo B claramente
delimitada, devido a digressdo para a regido da subdominante, tratando-se as demais de
simples sentencas. N&o foram encontrados periodos, o que demonstra que nesses géneros a
repeticdo imediata da frase é bastante importante na respectiva caracterizacao.

E importante ressaltar que, mais uma vez, foi selecionado um material com
caracteristicas modais que sdo parte da obra dos autores estudados. Ou seja, hd novamente a
localizagdo de uma parte, ainda que significativa e talvez qualitativamente mais importante,
dentro de uma obra que também passa por outros géneros de caracterizacdo tonal.

Na obra de Paz (2002) todos compositores eruditos brasileiros ligados de alguma
forma ao aproveitamento do material étnico, que fizeram uso do modalismo nas
caracterfsticas aqui expostas, sio da segunda ou terceira geracdo nacionalista'’®®. Em outras
palavras, ndo foram encontradas tais caracteristicas, como mencionado em Villa-Lobos, por
exemplo, em compositores como Fructuoso Vianna, Francisco Mignone, Radamés Gnattali e
Camargo Guarnieri na producdo anterior aos anos 1950. As pecas inspiradas em batuque de
negros apresentam, eventualmente, o pentatonismo como, por exemplo, em Danca Negra
(1946), de Guarnieri, e Danca de Negros (1923), de Vianna, entre muitas outras, estilizando
também o exotismo dos ritmos afro-brasileiros'®. E somente na producdo posterior & década
de 1950 que tais elementos figurardo em obras como Concerto para Orquestra de Cordas e
Percussdo (1972), de Camargo Guarnieri, dedicada a Orquestra Armorial que, naquela
década, fazia um trabalho no estado de Pernambuco de valorizagdo da cultura popular e
aproveitamento de seu material através do movimento Armorial. Mesmo as pecas de Guerra-
Peixe, inspiradas diretamente nas manifestacGes étnicas, sdo posteriores aos anos de 1950,

década em que realizou sua importante e mencionada obra Maracatus do Recife.

193 Entre eles estdo: Edino Krieger, Ernest Mahle, Ernest Widmer, Guerra-Peixe, José Siqueira, Marlos Nobre,
Osvaldo Lacerda.

104 «A Bahia é, a meu ver, uma fonte inesgotavel de motivos para o compositor que queira realmente trabalhar.
Aqui para o norte, [...], é que se pode procurar os alicerces de uma escola musical brasileira. Parece-me que essas
bases serdo lancadas agora, com o material recolhido carinhosamente pelo meu collega, 0 maestro Camargo
Guarnieri, que considera, como eu, proveitosissima essa viagem a Bahia.” (VIANNA apud CASTRO, 2003,
p.47)
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Finalizando, seria um tema de investigacdo futura a hipéotese de que as segundas e
terceiras geracGes nacionalistas da musica erudita brasileira, se ndo partiram da propria
producdo de Luiz Gonzaga, é pelo menos a partir dela que o interesse pelo folclore nordestino
se amplia para que, posteriormente, tais compositores incluam em suas obras as caracteristicas
mencionadas. Ja o caso de Jackson sera mais importante quando se tratar a seguir da questéo

do tropicalismo, muito embora, sua obra partilha de um matiz bastante semelhante.
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5. Algumas Utilizagdes do Modalismo no Repertério Selecionado da Musica Popular do
Brasil da década de 1960

Dentro de um contexto cultural e histérico amplo, as manifestacbes musicais da
década de 1960 no Brasil giraram em torno de posi¢des que se radicalizaram, & medida que a
ditadura militar avancava e endurecia no sentido das restri¢cdes dos principios democréticos.
Acredita-se que, em contrapartida, a partir da cancdo de protesto um mesmo ethos regeu a
musica de alguns compositores daquela década, cuja razdo pretende-se apontar aqui através da
andlise, destacando procedimentos comuns em trés diferentes compositores: Baden Powell em
seus afro-sambas, Edu Lobo antes da viagem aos Estados Unidos da América no final da
década e Milton Nascimento em seus primeiros albuns. O recorte aqui escolhido procura
confrontar as fontes editadas nos songbooks de Almir Chediak (Bossa Nova e Edu Lobo) e do
Latin Real Book, dos quais constam as can¢Ges com as gravacOes historicas retiradas dos
albuns citados a seguir. Muitas vezes a cangdo foi transcrita diretamente da gravacdo, como

no caso de Morro Velho e Cancéo do Sal, de Milton Nascimento.

5.1 Baden Powell

5.1.1 Consolagao

As analises que se seguem obedecem a uma ordem histdrica do surgimento dessas
cancles. A primeira versdo de Consolacgdo consta do album Baden a Vontade (Powell, 1962)
que, lancado naquele ano pela gravadora Elenco, opunha-se, de uma certa forma, aos dois
primeiros albuns de Baden que tinham arranjos semi-orquestrais’®. Nesse disco ha

predominantemente viol&o e percusséo (bateria).

Harmonia Parte A

A harmonia da parte A se resume em uma repeticdo dos graus | e V de Ré menor.
Sendo o0 V grau ndo dominante, pois se trata de um acorde menor com 72 menor, acredita-se
que se trata de uma priorizagdo modal baseada no género pentat6nico, pois na soma das notas

dos dois acordes encontra-se a escala com uma nota adicional: Dm7 (re-fa-la-do) + Am7 (la-

105 Baden e Um Violdo na Madrugada, ambos pela gravadora Philips, de 1959 e 1960, respectivamente.
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do-mi-sol) = re mi fa sol la do, que harmoniza a melodia no 5° modo do género pentatonico.

Observe-se 0 exemplo abaixo, que também apresenta o final cadencial:

f)
P A (4]
FL Iy s & Y ] | f —
| i an T /1 i | Y 1 1 F 1 a 1
S B — v dl- ‘IL - dJ-
[y > j y | 7
_— —
5-7
5 5 5 =

F% X [ Y ] ) ”)
half OO oy = ] B ]
AT

LA 3 ) )

=<
Lol

Ex.5.1 Consolagéo: trecho de A.

Harmonia Refr&o (tonal com cadéncias modais)

O refrdo ou parte B da cancdo apresenta caracteristicas tonais devido a relacdo
V(dominante) — | apresentada no 3° compasso do exemplo abaixo. No entanto, ha uma
insisténcia no V (ndo dominante) que pontua os dois finais do antecedente (frase b) e
consequente (frase c), evitando, assim, uma “tonalizacdo” total. Do ponto de vista melddico,
observa-se uma ampliacdo do 2° modo do género pentatdnico com a inclusdo da 2% maior (a
nota mi). A semifrase cadencial extra realiza o movimento 3-1-7+1, muitas vezes
harmonizado com o acorde Eb7M (llb), que traz a sensacdo do 3° modo (frigio) no

movimento cadencial I1b — I, harmonizando a mesma pentatonica.
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Ex. 5.2 Consolagao: refréo.

Forma do Arranjo

Em relacdo a forma do arranjo, constata-se que na gravacdo escolhida ha uma
apresentacdo do tema e uma série de improvisagcfes ritmicas com didlogos entre bateria e
violdo de grande virtuosidade’®. Os instrumentistas chegam a sugerir um ritmo composto
baseado na hemiola ou ritmo ternario de unidade de seminima pontuada. Apds essa secdo de
improvisacdo, ha a re-exposi¢do da parte B.

A estrutura apresentada para esta cangdo na gravacao escolhida é bastante simples:

A B (Refrdo) ImprovisacOes Ritmicas B (Refrdo)
Parte A: estrutura ternaria (24 compassos)
A tabela a seguir expbfe uma comparacdo entre a estrutura poética em termos de
métrica e rima e fraseologia musical, além da terminagdo fraseoldgica'®’. Sendo constituida

de seis frases apds a introducdo, classifica-se em estrutura ternaria a Parte A, fato corroborado

pela totalidade do nimero de compassos (24). H& uma relacdo interessante entre a sextilha

106 Entretanto, essas improvisacdes ndo ocorrem dentro de um padrdo harménico-estrutural, como no caso
jazzistico.
197 Corroborada pelos exemplos musicais.
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forcada pela repeticdo adicional do ultimo verso (Melhor era tudo se acabar) e a estrutura

ternaria. Alem disso, apenas a segunda frase musical b ndo corresponde a rima b, mas, neste

caso, 0 verso corresponde a frase musical. Observa-se também um nUmero crescente de

silabas poéticas apds cada repeticdo de frase:

Métrica Rima Frase Musical Cad.
Melhor era tudo se acabar (2x) Introducéo
Se ndo tivesse 0 amor @) a | Frase a 5+7
Se ndo tivesse essa dor @) a | Frase a (repeticéo)
E se ndo tivesse o sofrer (8) b | Frase b (a) 5+7
E se ndo tivesse o chorar (8) c | Frase b (ou repeticdo de a")
Melhor eratudo se acabar  (9) ¢ | Frasec 3-1

Melhor era tudo se acabar (9) ¢

Frase c (repeticdo)

Tab.5.1 Consolacéo: secdo A

Refréo (periodo irregular)

Esta secdo apresenta uma irregularidade métrica; cada verso é constituido de um

namero diferente de silabas que sdo correspondidas por uma irregularidade fraseoldgica, na

medida em que, ap0s a frase ¢ - que corresponderia, normalmente, a cadéncia do periodo - ha

uma extensdo de dois compassos que formam um semifrase cadencial extra para concluir com

0 verso: mais do que eu. Observa-se também outra irregularidade na correspondéncia dos

versos com as frases musicais.

Refrédo Periodo Irregular (18 compassos)

Eu amei, amei demais (7) a | Frasea 3-1
O que eu sofri por causa do amor (9) b | Frase b (dois versos formam uma frase)
Ninguém sofreu 4 c| = *© 7+1+2
Eu chorei, perdi a paz (7) a | Frase a 3-1
Mas o que eu sei (4) d | Frase c (dois versos formam uma frase)

E que nunca ninguém teve mais (9) b | “ “ 7+1+2
Mais do que eu (4) c | (semifrase cadencial extra) 1-7+1

Tab.5.2 Consolagdo: refréo.
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5.1.2 Berimbau (Baden Powell e Vinicius de Moraes)

Este classico da musica popular brasileira consta do mesmo album anterior (Powell,
1962) e possui caracteristicas bastante semelhantes com a peca anterior: a parte A é
constituida pelo que os musicos de jazz chamam de vamp modal, ou seja, uma repeticao
prolongada de dois acordes, sendo um deles priorizado sem o artificio do acorde dominante

com funcdo respectiva'®.
Harmonia Parte A
Como referido anteriormente, trata-se de uma seqiiéncia em ré menor, cuja ténica é

priorizada através do V grau ndo dominante (menor). A melodia neste trecho é composta

apenas pelas notas do, ré, mi e f4, respectivamente 72, ténica (1), 22 e 32 de ré menor.
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Ex. 5.3 Berimbau: trecho de A.

Toque do Berimbau (dorico)

A frase c da parte A comp0e a cadéncia da secédo e realiza uma seqiiéncia no 2° modo
do género diatdnico puro (doérico) com a repeticdo do | grau menor com 72 e do IV grau
maior. Este toque parece corresponder a uma estilizacdo do toque de S&o Bento Pequeno e

uma de suas variag¢Ges correspondentes. (GALM, 1997, p.48-63)

108 Alguns musicos de jazz acham possivel a ocorréncia do acorde dominante sem funcéo de dominante, como o
caso do | e IV graus dos acordes do Blues. Ver GUEST, 1994.
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Ex. 5.4 Berimbau: toque.

Pode-se dizer que toda a se¢do A encontra-se no 2° modo (ddrico), na medida em que

a nota si bemol néo figura e a nota si natural pertence ao toque.

Refrao

O refrdo ou parte B apresenta uma harmonia tonal, como em Consola¢ao, devido as
cadéncias harménicas Il — V do 111, V do 1V e Vger. do V. A melodia se baseia no 6° modo do
género diaténico puro de fa maior (e6lio). As duas finalizacdes — da 12 vez e da repeticdo —
sdo iguais, mas, do ponto de vista harménico, a 12 vez conclui de maneira suspensiva no
acorde napolitano (llb), como na harmonizacdo alternativa de Consolagdo, e a repeticao

conclui afirmativamente no | grau.
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Ex. 5.5 Berimbau: refrdo.
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Dentre as melodias estudadas neste capitulo, pode-se dizer que esta € a primeira de

carater modal (sem sensivel) com harmonizacgéo tonal.

Forma da Gravacgéo

Com muitas variagdes e improvisos, o arranjo de Berimbau assim se da:

Introd. (toque) — A — toque — B (Refrdo cantado) — toque (improvisagOes sobre) — A (com

hemiola) — A’ (variacdes ritmicas) - toque (improvisacdes) — Dm?7 (acorde final).%°

Parte A - Estrutura ternaria (24 compassos)

Do ponto de vista fraseoldgico também se trata de uma estrutura ternéria. Mas, aqui
dois versos correspondem a uma frase musical e ndo ha correspondéncia direta entre repeticdo
de frase e rima poética — cada viés artistico segue um caminho préprio. A correspondéncia se
daria entre um grupo de 12 versos e 0s 24 compassos. Mas, no lugar dos dois Ultimos versos,
ha a frase ¢ que executa o “toque” do berimbau. A métrica poética é sempre de oito silabas.

a

Quem é homem de bem, ndo trai (8) a | Frase a (dois versos formam uma frase)

O amor que lhe quer o seubem (8) b | “ 7+1

Quem diz muito que vai, ndo vai (8) a | Frase a (repeticao)

E assim com vai, ndo vem @b |“ “ 7+1

s

a

Quem de dentrode si,ndosai  (8) a | Frase b

Vai morrer sem amar ninguém (8) b | “ “ 2-1

O dinheiro de quem ndo da (8) a | Frase b (repeticdo)

E o trabalho de quemndotem (8) b | * 2-1
b (a”)

Capoeira que € bom, néo cai (8) a | Frase a

E se um dia ele cai, cai bem 8) b|*“ “ 7+1

Toque do Berimbau Frase ¢ (cadéncia) 3+4

Tab.5.3 Berimbau: secéo A.

109 Aqui néo é nitida a diferenca entre improvisacdes e variagdes, pois néo se sabe até que ponto essas
“evolucgdes” foram feitas no momento da gravacao ou preparadas.
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Refrao

O refrdo apresenta uma estruturacdo peculiar: do ponto de vista fraseoldgico é
constituido por trés semifrases que, entretanto, ndo compdem uma estrutura ternaria por ser
composta de oito compassos. Poder-se-ia considerar a 1% vez como um antecedente e a
repeticdo como um conseqliente, mas ainda assim a divisao interna das semifrases ndo seria

regular. Do ponto de vista poético, trata-se de dois tercetos.

Capoeira me chamou @) a | Semifrase a
Dizer que ja chegou (6) a | Semifrase @’
Chegou para lutar (6) b | Semifrase a” 3-2-1
Berimbau me confirmou (7) a | Semifrase a
Vai ter briga de amor (6) a | Semifrase a’
Tristeza camara (6) b | Semifrase a” 3-2-1

Tab.5.4 Berimbau: refrao.

5.1.3 Canto de Ossanha (Baden Powell e Vinicius de Moraes)

Lancada no album Afro-sambas (Powell, 1966), tornou-se um classico da chamada
musica popular brasileira principalmente a partir da gravacdo da cantora Elis Regina, de
1969, lancada pela gravadora Philips no album Elis: Como & Porque.

Harmonia Parte A

Do ponto de vista harmonico, Canto de Ossanha difere um pouco dos casos anteriores
por ndo se basear mais em uma seqiiéncia de dois acordes. Ocorre aqui uma cadéncia de
quatro acordes de carater cromatico descendente: | — Il — Il — Ilb. As rela¢Bes tonais estdo
implicitas na passagem do Il para o Ilb ja que este (E7), na forma de dominante secundaria (V
do V) pode ser lido (e ouvido) como um acorde de 6% germanica substituto de dominante
individual, ou seja, Vger.do Ilb. Ainda assim, a auséncia do sensivel do# melddica e
harmonicamente revelam intenc@es afro-brasileiras na cancdo. O pentagrama em clave de sol

apresenta a melodia na trés primeiras apari¢cdes sobrepostas. A soma das notas da melodia d&
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na seguinte escala: re-fa-sol-sol#-la, que pode ser interpretada como o 5° modo do género

pentatonico sem a 72 (do) e com a chamada blue note (sol#) do jazz.**
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Ex. 5.6 Canto de Ossanha: melodias sobrepostas de A.

Parte B: Refrdo

Tal como nas cangles anteriores, a tendéncia ritmico-modal da se¢do A da lugar ao
tonalismo na secdo B. O caso presente se dd na tonalidade homénima maior, relacéo
antoldgica desde os choros em tonalidade menor**!. H& que se lembrar também da mudanca
de carater na letra, do aspecto negativo das “mandingas de amor” para o lado de se ver a
“manha de um novo amor”. Mesmo assim, 0 modo maior utilizado para a construcdo da
melodia ndo apresenta sensivel, restando alguma dubiedade melddica, ainda que as relacfes

harmdnicas sejam fortemente tonais.

110 «A microtonally lowered third, seventh, or [...] fifth degree of the diatonic scale, common in blues, jazz and
related musics.” The New Grove Dictionary of Jazz, 1996, p.120.

11 v/er Tiné (2001). Analises das obras Naquele Tempo (Pixinguinha), Jorge do Fusa (Garoto), Lamentos do
Morro (Idem), Chega de Saudade (Tom Jobim e Vinicius de Moraes).
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Ex.5.7 Canto de Ossanha: refrao.

Secdo A: Primeira Sentenca

A secdo A de Canto de Ossanha é constituida por uma regularidade métrica e
fraseoldgica que confere um carter repetitivo. Mesmo as semifrases ¢ e d sdo, do ponto de
vista ritmico, derivadas de a e b. Resumindo, a parte A se aproxima de uma dupla sentenca®*?,
sendo a primeira sentenca formado por quatro frases (aabb) e a secdo A’ pela mesma
estruturacdo com semifrases e frases diferentes, ainda que derivadas da idéia original. Nesse

caso, cada grupo de oito versos corresponde a uma sentenca musical.

112 N4o se trata de sentenca no sentido estrito pela auséncia da frase cadencial, possivelmente devido ao carater
mais modal do que tonal da parte A da cancéo.
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Letra Métrica | Rima Frases e Cad.
O homem que diz “dou”, ndo da 8 a semifrase a Frase a
Porque quem da mesmo ndo diz 8 b semifrase b 4+5
O homem que diz “vou”, ndo vai 8 C semifrase a Frase a
Porque quando foi ja ndo quis 8 b semifrase b 4+5
O homem que diz “sou”, ndo ¢é 8 a semifrase c Frase b
Porgque quem é mesmo é ndo sou 8 b semifrase c 1
O homem que diz estou, ndo esta 8 c semifrase c Frase b
Porgue ninguém esta quando quer 8 d semifrase c 1
Tab. 5.5 Canto de Ossanha: A.
Secdo A: Segunda Sentenca
Coitado do homem que cai 8 a semifrase a Frase a
Num canto de Ossanha 8 b semifrase b 1
traidor
Coitado do homem que vai 8 a semifrase a Frase a
Atras de mandinga de amor 8 b semifrase b 1
Vai, vai, vai, vai, ndo vou 6 a semifrase c Frase b
Vai, vai, vai, vai, ndo vou 6 a semifrase d 4+5
Vai, vai, vai, vai, ndo vou 6 a semifrase ¢ Frase b’
Vai, vai, vai, vai (anacruse) 6 a semifrase d 1+8

Tab.5.6 Canto de Ossanha: A’.

Parte B: Refrdo

As palavras ndo vou constituem uma elisdo entre o fim da secdo A e o inicio do refrdo

(B). Por um lado, complementam a metrica de seis silabas poéticas da primeira parte e, por

outro, iniciam o refrdo. A irregularidade métrica do ponto de vista poético € compensada pela

regularidade fraseoldgica musical, duas estrofes de 5 e 4 versos com diferentes métricas em

quatro frases que perfazem dezesseis compassos, contando a repeticao.
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Letra Métrica Rima Frases e Cad.
Né&o vou, 2 a
Que eu ndo sou ninguém 7 b semifrase a Frase a
deir
Em conversa de esquecer 7 c semifrase a’
A tristeza de um amor 7 d Frase b
Que passou 3 e 2-1+2
Né&o, 1 f Frase &’
Eu so6 vou se for pra ver 7 c semifrase a
Uma estrela aparecer 7 C semifrase a’
Na manhé& de um novo 7 d Frase b’ (cadéncia) 6 + 1
amor

Tab.5.7 Canto de Ossanha: refréao.

Forma da Gravacgéo

O arranjo original dessa cangdo, tal como em todo o disco Afro-sambas, € assinado
pelo maestro Guerra-Peixe, profundo conhecedor da cultura popular brasileira e ligado a
segunda geracdo nacionalista da histéria da musica brasileira. H4& uma oscilagdo do centro
tonal entre as tonalidades de ré menor, que rege a secdo A, ré maior, correspondente a secdo

B e f& maior que rege a variagdo da sec¢do B (B’) para o retorno as tonalidades originais:

Introd: AA°"B A B’ A B A coda
Tom: Dm...... D....Dm...D F.... Dm...D...Dm....D
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5.2 Edu Lobo

5.2.1 Arrastdo (Edu Lobo e Vinicius de Moraes)

Arrastdo € a primeira cangdo de Edu Lobo a se tornar um classico. Tematicamente
inspirada na Suite dos Pescadores, de Dorival Caymmi, consta do primeiro long playing de
Edu Lobo, intitulado Edu Lobo por Edu Lobo, lancado em 1965 também pela gravadora
Elenco™®. Entretanto, a versdo que alcancou popularidade foi a vencedora do 1° Festival
Excelsior de MPB, interpretada pela cantora Elis Regina no mesmo ano. Talvez por isso seja

considerada por muitos a linha divisoria entre a bossa nova e a musica popular brasileira.

Harmonia Parte A

Do ponto de vista melddico, a secdo A parte do 2° modo (ddrico) com o arpejo menor
com 72 menor que se resolve na 6% maior do modo. Tal elemento é harmonizado com a
sequéncia | — Il no respectivo modo que prioriza o primeiro acorde através do Il grau menor
com 72 menor no baixo (baixo pedal). A terceira frase da seqiiéncia a melodia transposta no
plano harménico para o Il grau. A quarta frase volta a cadéncia original, mesmo a melodia
tendo sido mais uma vez transposta e adaptada. O final da frase cadencial a’”’, como
demonstrado no exemplo V.8, realiza 0 movimento melddico 2 — 7 + 1, ou seja, uma
bordadura diatdnica em torno da ténica do modo (1), harmonizado pelo IV grau maior.
Apesar do repouso melddico na ténica, ha a suspensdo dada pelo acorde do IV grau, que € a

dominante da proxima secao.

113 « Arrastdo” nascera numa festa na casa dos Caymmi, quando se cantava a terceira parte da “Histéria dos

Pescadores’, o trecho denominado “Temporal”. Ao improvisar um contracanto para o0 nome de cada um dos
pescadores [...], Edu percebeu que estava nascendo uma musica sob a inspiracdo de Dorival Caymmi. Guardou a
idéia e completou a musica depois, mostrando a Vinicius de Moraes quando este voltou de uma viagem.”
(MELLO, 2003, p.67)
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frasesa/a' (2x)
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Ex.5.8 Arrastdo: parte A.

Parte B (Refrao)

O que se ouve quando se atinge a regido de sol maior — que poderia ser a tonalidade da
cancdo — € que esta se mantém de maneira dubia. Ainda que a melodia sustente um fa natural,
sugerindo o0 5° modo da escala diatdnica pura (neste caso um hipomixolidio)*** para esta
secdo, a harmonia oscila entre 0 uso do fa natural no primeiro acorde (sus79 no jargédo
popular) e o fa sustenido no segundo (G7M) formando, assim, 0 que aqui se chama de

sequéncia mista (ou hibrida), por pertencer a duas modalidades.

frase a da Parte B
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Ex. 5.9 Arrastao: refréo

114 Embora se trate do dérico do ponto de vista puramente melédico, sua relagdo com a harmonia localiza o final
da frase na 52 abaixo, caracterizando o modo plagal.
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Parte C (tonal: fa maior)

A terceira parte de cancdo apresenta mais elementos tonais na forma de movimentos
de Dominante — Ténica individuais e secundarias, bem como o uso dos acordes de 62
aumentada (francesa no caso: Fr.) correspondentes ao subV do jazz, que também realiza
priorizacOes tonais.

. sermirase a'
Frase a: sermfrase a
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Ex. 5.10 Arrastéo: parte C.**°

Parte A (Sentenca)

Esta secdo se assemelha mais a estrutura da sentenca devido a repeticdo seguida da
frase a em a’ e sua transposi¢do um tom acima em a” para, entdo, ser transposta e adaptada %2
tom acima na ultima frase em movimento cadencial. Se por um lado as rimas nao
correspondem as repeticdes de frases, a métrica (redondilha maior) é absolutamente a mesma
em todas as frases que correspondem ao verso poético, e a quadra é formada pela estrutura

binaria correspondente.

115 Qutra possibilidade de interpretacdo do acorde do 5° compasso Bb7(11+) é de um dé sem fundamental com 72
no bhaixo, 9% e 5% aumentada (D), que se resolve no acorde de tdnica na primeira inversdo (F/A)
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Letra Meétrica Rima Frases final

E, tem jangada no mar (7) a |Frasea 7-5+6

E (ie, iéi) hoje tem arrastdo  (7) b | Frase &’

E, todo mundo pescar (7) a |Frasea”

Chega de sombra Jo&o (7) b | Frase a”’ (frase cadencial) 2-7+1

Tab.5.8 Arrastdo: se¢do A.

Parte B (Refréo)

A segunda parte da cancdo trata de repetir literalmente quatro vezes a mesma frase
musical, com dois textos diferentes que rimam entre si e possuem a mesma métrica. Tudo isso

antecedido por um salto de 5?2 ascendente que prepara o refrao.

J’ouviu Motivo: salto de 52 justa ascendente
Olha o arrastdo chegando no mar sem fim Frase a 4+6-5
(11)a

E meu irm3o me traz lemanja pra mim (11) a Frase a (repeticéo literal)

Olha o arrastao chegando no mar sem fim
(11) a Frase a (repeticéo literal)

E meu irm&o me traz lemanja pramim (11) a | Frase a (repeticdo literal)

Tab.5.9 Arrastao: refrdo.

Parte C (Estrutura ternéria irregular)

A terceira parte é uma estrutura ternaria irregular formada por ter duas frases, sendo a
ultima constituida de trés compassos, e nao de dois como nas duas semi-frases que formam a
primeira frase. Percebe-se que este fato é correspondido pela métrica do ultimo verso. Além

disso, a estrutura ternaria é correspondida pela organizacao dos versos em terceto.

Minha Santa Barbara (4) a | Frase a: semifrase a
Me abencoai 4 b|* “ semifrase a’
Quero me casar com Janaina  (9) c¢ | Frase b (3 compassos) 1-7

Tab.5.10 Arrastdo: secdo C.
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Forma do Arranjo

E importante ressaltar aqui a estrutura formal do arranjo. Muitas vezes tal estruturaco
ndo é feita pelo autor da cancdo, mas, sim, pelo arranjador que no caso € o musico Luiz Eca.
Percebe-se algo entre uma forma rondé ou uma forma espelhada ainda que, de fato, nenhuma

dessas possibilidades se configure:
Introd. (8 compassos) A B C A B (andamento desdobrado) Fade out.
5.2.2 Cheganca (Edu Lobo e Oduvaldo Viana)

Esta can¢do também consta do primeiro long playing de Edu Lobo. Trata-se de uma
cangdo tematica sobre os retirantes nordestinos escrita para teatro. E possivel que o titulo
remeta ao auto popular brasileiro do ciclo natalino realizado no Nordeste (Camara Cascudo
faz alusbes a Alagoas, Paraiba e Rio Grande do Norte)''®. Nesse caso, a chegada dos

retirantes nordestinos seria analoga a chegada dos mouros.
Introducéo

Do ponto de vista harmonico, a introducdo compde o 5° modo derivado do género
menor bachiano: um mixolidio com 62 menor. Isto devido ao paralelismo da 3? inversdo do
acorde dominante, somando as notas dos acordes se tem: A/G - sol la do# mi; G/F — fa sol si
re = la si do# re mi fa sol, levando-se em conta que a priorizacdo se da em torno da
fundamental 14. Somente no Gltimo compasso o paralelismo é ascendente, colocando-se em
evidéncia a nota re# e, nesse compasso, 0 modo resultante seria 0 4° daquele mesmo género: o

modo mixolidio com 42 aumentada na soma dos acordes.*’

" CASCUDO, 2002, p. 129.
17 E interessante notar a semelhanca do ritmo dessa introduc&o com o “toque” do Berimbau, em Baden.
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Ex. 5.11 Cheganca: Introducéo.

Harmonia Parte A: Frase a

A melodia deste trecho ocupa a tessitura de um pentacérdio. Entretanto, trata-se de um
pentacérdio derivado do 4° grau da escala diatnica pura (lidio), ja que ele possui a 42
aumentada. A harmonia repete os acordes A (la maior) e B/A (si maior com baixo em 18), o
gue completa parcialmente 0 modo com a nota fa#, deixando em aberto se 0 modo completo
seria 0 4° da referida escala diatdnica (lidio, com sol#) ou de uma escala diatdnica hibrida

(mixolidio com 4% aumentada, com sol natural).

Frase a \ 4 -2 - 1
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Ex. 5.12 Cheganca: frase a da se¢do A.

Parte A: Frasesbec

A frase b € harmonizada com uma série de cadéncias Il — V que se dirigem ao | grau,
por isso, de tendéncia mais tonal. No entanto, a Ultima frase retoma a seqiiéncia original. Mas
aqui o acorde de La maior apresenta a 72 menor no baixo, explicitando o 4° modo da escala

diatdnica hibrida (mixolidio com 42 aumentada).
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Ex. 5.13 Cheganca: frases b e ¢ da secdo A.

Parte C

A Ultima secdo apresenta a sequéncia ou vamp | (maior) — V(menor), mesma
sequéncia de Upa, Neguinho, do mesmo autor (com letra de Gianfrancesco Guarnieri),

apresenta, como resultante, 0 5° modo da escala diaténica simples (mixolidio), em la.

etc.
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Ex. 5.14 Cheganga: trecho da secéo C.
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Parte A:

A primeira parte de Cheganca complGe uma sentenca regular: dois versos
correspondem a uma frase musical e a repeticéo literal da frase a em carater de responsoério é
também enfatizada pela mesma rima.

A terceira frase b, frase de contraste, perfaz as rimas ¢ e d, cujo c é repetido (também
em responsorio) na ultima frase que compde a secdo na forma de cadéncia. A rigor s6 ha
cinco versos; entretanto, eles se repetem nos responsérios para complementar a quadratura

fraseoldgica.

Estamos chegando, daqui e dali (11) a | Frase a:

E de todo lugar, que se tem pra partir (4 compassos)
(12) a 4-2-1

Estamos chegando, daqui e dali a | Frase a: repeticéo

E de todo lugar, que se tem pra partir | (4 compassos)

Trazendo na cheganga (6) c | Fraseb:

Foice velha, mulher nova (7) d | (4 compassos) 3-1
E uma quadra se esperanca (7) c | Frase c (cadéncia)

E uma quadra se esperanca ¢ | (4 compassos) 4-2-1

Tab.5.11 Cheganca: secdo A.

Parte B

A segunda parte pode ser considerada aquilo que Schoenberg chama de Se¢do Média
Contrastante, ou seja, uma sec¢do que ndo chega a concluir completamente um periodo, uma
sentenca ou uma estrutura ternaria, apenas duas frases € suficiente para encerrar a idéia.
Normalmente, tais secdes estdo na mesma tonalidade da secdo principal ou sdo modulantes,

sem que se chegue efetivamente a uma nova tonalidade™®.

Ah, se viver fosse chegar (8) a|Frasea

Ah, se viver fosse chegar a | Frase &’ 7+1+6

Tab. 5.12 Cheganca: secdo B.

118 \er SCHOENBERG, 2001, p. 152 e TINE, 2001, p. 125.
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Parte C

Entretanto, a secdo B ndo conduz a volta da secdo A. Do ponto de vista do plano das
tonalidades (modalidades?) ha uma volta a ténica central (&), ainda que esses planos sejam
enfatizados sem o recurso das dominantes. Nesta Gltima parte observa-se uma sentenca que €

irregular apenas do ponto de vista fraseologico ja que a quadratura é de 0ito compassos.

Chegar sem parar (5) a | Frasea
Parar pra casar ®) a|*“ “ 7+2-1
Casar e os filhos espalhar (8) a | Fraseb 1+3
Por o mundo num tal derodar (9) a | Frasec
Por 0 mundo num tal de rodar a | Frase c (cadéncia) 4-2-1

Tab.5.13 Cheganca: secéo C.'*°

Forma do Arranjo

Tambeém de Luiz Eca, esse arranjo faz uma distribuicdo bastante interessante dos
elementos da cancdo: as frases a da secdo A sdo repetidas quatro vezes e as frases b e ¢ se
repetem proporcionalmente, perfazendo um conjunto de oito frases. H& um interlidio
instrumental que retoma a introducdo, a se¢do A e a secdo B dobrada (quatro frases). A
recapitulacdo, em vez de continuar a forma com a sec¢do C que se seguiria a parte B, retoma o
B em seu tamanho original para, entdo, seguir para C e voltar a introducdo com funcdo de

coda:

Exposicéo:
Introd.(8compassos) A (frases: aaaabchc) B (ab) C (aabcc)
InterlGdio instrumental:
Introd. (8 c.) A (solo de piano na frase a) B (solo de flauta nas frases abab)
Recapitulacéo:

B (canto retoma as frases ab) C (aabcc) Introd. como coda

119 Opserva-se aqui 0 mesmo final cadencial do 4° modo (lidio), encontrado em Upa, Neguinho, do mesmo autor,
na melodia de capoeira Tava |4 em Casa, analisada neste trabalho, e Cancéo do Sal, de Milton Nascimento, que
sera apresentada mais adiante.
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5.2.3 Boranda (Edu Lobo)

Outra cancdo do primeiro long playing de Edu Lobo. Também de inspiracdo musical e
tematica nordestinas, trata de emigracéo. Entretanto ndo trata da chegada, mas da retirada dos
emigrantes. Também traz a critica a certo tipo de religiosidade caracteristica do Nordeste
brasileiro que vé as solucbes de problemas pragmaticos na oracdo e na prece, COmo nNo caso
do culto dos cantadores a Padre Cicero. Também trata da nostalgia que aquelas pessoas

sentem ao deixar seu lugar de origem.

Introducdo e Refrdo

A melodia da introducéo esta baseada no 5° modo do género pentatdnico. Observa-se
claramente a resolucdo 7+1, sol natural 14, se da trés vezes durante este trecho, do 2° para o 3°
compasso, do 6° para 0 7° e no 7° compasso. Tal resolucéo € de forte carater modal, pois evita
a sensivel e sua ascensdo para a ténica. A harmonizacgdo para o trecho correspondente oscila
entre 0 2° modo da escala maior (ddrico), pelo uso da nota fa# no acorde de D7(9), e 0 6°

modo da mesma escala (edlio), devido a cadéncia final com o acorde de F& maior (F).
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Ex. 5.15 Boranda: refrao.

Parte A

A secdo A apresenta uma melodia que oscila entre os modos 6 (e6lio) e o 2 (dérico: fa
natural do compasso 14 e fa# do c.16). Harmonicamente, entretanto, uma serie de cadéncias
tonais se apresentam. Observa-se no compasso 10 a harmoniza¢do da nota sol natural, que se
trata de uma sensivel modal em ambos os modos mencionados, como 92 aumentada do acorde

de dominante (E7) de l1a menor. Um modalismo melddico harmonizado tonalmente via notas



131

de extensdo dos acordes caracteristicos do jazz e bossa nova. Entretanto, tal harmonizacéo
corresponde aquela feita no songbook do autor, ndo correspondendo a da gravacdo original,
que é feita pelo V menor ndo dominante (Em7). Outras priorizacbes tonais harmonicas
ocorrem, como as cadéncias I - V do VI (c.12) e do I (c.14)**. Do compasso 16 ao c.21 nido
ocorrem mais cadéncias tonais. Nota-se um IV (maior) - V (menor) no c.16 e V (menor) - VII
(acorde maior derivado da escala menor natural) no compasso 20, cadéncias de priorizacfes

modais.
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frase cadencial (modal)
Ex. 5.16 Boranda: secéo A.

Parte B

A secdo B de Boranda é constituida apenas por duas frases. Trata-se de uma harmonia
em constante digressdo, mas que ndo estabelece uma modulacdo fixa em uma regido
determinanda. Tais elementos também caracterizam a secdo média contrastante. A seqliéncia
Gm/F — Gm6(9) parodia a cadéncia Il — V, neste caso secundaria e o Fm7 é o Il

correspondente do subV (Ger), dai a analise Sub Il - V.

120 Fato que ndo ocorre na gravacao original, apenas no songbook (Edu Lobo, 1994).
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Ex. 3.17 Boranda: secéo B.

Introducéo e Refrdo

A introducdo desta cancdo ja traz o mote do refrdo com a

embora + andar que compde o seu titulo.

contracdo das palavras

Letra Metrica| Rima Frases
Vam’ boranda que a terra ja secou, 13 * |Frase a
boranda 3-5
E boranda que a chuva no chegou, 13 * | Frase a’
boranda 1-7-1

Tab.5.13 Boranda: refréo.

Parte A: Estrutura Ternéaria

Ja a secdo A ¢€ inteiramente constituida por redondilhas maiores. Embora se trate

poeticamente de uma quadra com a repeticdo em responsorio dos dois Ultimos versos, as

frases musicais sdo diferentes nessa repeticdo, compondo uma estrutura ternéria (doze

compassos).

Ja fiz mais de mil promessas 7 a semifrase a Frase a
Rezei tanta oracao 7 b semifrase a’ 5-3
Deve ser que eu rezo baixo 7 c semifrase a” Frase a’
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Pois meu Deus n&o ouve nio 7 b semifraseb | 6-4-5"
Deve ser que eu rezo baixo 7 * semifrase ¢ Frase b
Pois meu Deus ndo ouve nao 7 * semifrase ¢ | (cad.Modal)

2-7+1

Tab.5.14 Boranda: secédo A.

Parte B

A secdo B também forma uma secdo média contrastante, ja que é composta por apenas

duas frases.

Letra Métrica Rima Frases
Vou me embora 3 a semifrase a Frase a
Vou chorando 3 b semifrase b 1-7
VVou me lembrando 4 b semifrase c Frase b
Do meu lugar 4 C semifrase c’ 3-2

Tab.5.15 Boranda: secéo B.

Forma da Gravacéo

A forma da gravacdo desta cancdo se da da seguinte maneira:

introd. - Refrdo (2x) - A — Refrdo - B - Refrdo’ (rearmonizado) — Improviso de Piano no

vamp*? Im7 - I\VV7 (16 compassos com a cadéncia modal do refrdo) — A — Coda.

5.3 Milton Nascimento

5.3.1 Morro Velho (Milton Nascimento)

Esta cancdo consta do primeiro long playing, Milton Nascimento, de 1967, titulo

homonimo ao nome do artista. Milton foi o grande destaque do 2° FIC-Festival Internacional

121 Nesse ponto n&o foram escolhidas as notas cadenciais, mas exatamente o ponto melddico da frase que
caracteriza o modo. Ver Ex. 16.
122 sequiencia de dois acordes. Ver definicdo nas Consideragdes Parciais deste capitulo.
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da Cancado, sediado no Rio de Janeiro. Sua cancdo Travessia foi a 22 colocada e se tornou um
dos classicos da musica popular brasileira. Diferentemente dos albuns utilizados
anteriormente, este nao foi langado pelo selo “Elenco”, mantendo-se, entretanto, o arranjador:

Luiz Ega.
Harmonia parte A:

A harmonia da secdo A apresenta uma seqliéncia mista (ou hibrida), tal como se viu
em Edu Lobo, cercado por trechos tonais. Ha trés repeticdes da seqiiéncia A7M — Am7, sendo
gue o primeiro acorde pertencente ao 4° modo do género diatdnico puro (lidio) devido ao uso
da nota ré# na terceira repeticdo da sequiéncia e 0 segundo ao 2° ou 6° modo (dérico ou edlio),
pois ndo ha uso de fa ou fa#. A harmonia segue tonalmente com a cadéncia secundaria (Il —
V) em direcdo ao IV grau. Porém, no lugar do IV grau, ha um representante seu: o IV+ meio
diminuto. Neste ponto hd um choque entre a fundamental do acorde (re#) e a passagem
melddica por ré natural, ap6s o que ha o classico IV menor com 62, a Subdominante Menor,
acorde do chamado empréstimo modal (do modo menor). Os versos ¢, correspondentes as
semifrases ¢ e c¢’(frase c), assentam-se na volta a sequiiéncia de mista (maior/lidio — menor).
Melodicamente ha um misto dos modos do 5° grau da escala diatonica pura (mixolidio) e 4°
da escala diatonica hibrida (mixolidio com 42 aumentada), pois a 72 (sol) é sempre natural. A

nota fa natural do sexto compasso € apenas o indicativo da subdominante menor.
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Ex. 5.18 Morro Velho: antecedente de A.1%
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Ex.5.19 Morro Velho: conseqiiente de A.

Parte B: antecedente

A segunda parte também ¢é feita de sequiéncias mistas: a primeira, uma oscilagdo entre
dois acordes menores com 72 menor distantes a um intervalo de 3% menor um do outro (F#m7
— Am?7) nos dois primeiros compassos, e outra que oscila uma 22 maior nos dois ultimos
compassos (F#m7 — Em7). O fa# parece ser priorizado como centro, sem o auxilio de
dominantes individuais. A melodia se assenta no 2° modo da escala pentatdnica (fa# la si do#
mi), com finalizagdo na 52 justa abaixo e, antes dela, uma blue note além da escala: do natural

que se ajusta ao acorde do momento: Am7.

123 A transcricdo melddica desta cancéo é apenas uma aproximacao simplificada do ponto de vista ritmico devido
a inimeras variagdes interpretativas realizadas pelo autor-intérprete durante a execugdo na gravacao de
referéncia.
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Ex. 5.20 Morro Velho: antecedente de B.
Parte B: consequente

Ja o consequente de B se constitui com uma sequéncia cromatico-descendente, cujo
final se da, quando da primeira vez, em fa#: ATM — G#m7 — G7M — F#m7. Mesmo se
tratando de uma sequéncia maior, o final I1b — I, com o uso do acorde napolitano, esta entre
aqueles desaconselhados por Schoenberg na construcdo de exercicios, por se tratar de uma
finalizacdo plagal'®*. E apenas na repeticdo que a resolucdo é substituida pela cadéncia Il — V

em direcdo a priorizacédo principal da secao A: la maior.
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Ex. 5.21 Morro Velho: consequente de B.
Parte A: antecedente
124 «ps cadéncias plagais IV — I, 11 — | e a cadéncia frigia Il — 111 [...] s&0 apenas uma meio de expressao

estilistico e ndo possuem nenhuma importancia estrutural.” (SCHOENBERG, 2004, p.32)
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No caso desta cancdo, 0 verso corresponde a semifrase; portanto, a primeira quadra
corresponde ao antecedente. H&4 uma correspondéncia alternada entre as rimas e as semifrases,

além de uma regularidade oscilante da métrica entre versos de 7 e 11 silabas.

No sertdo da minha terra (7) a Frase a

Fazenda é o camarada que ao chdo se deu | “.........
(11) b 5+6

Fez a obrigacdo com forca (7) c Frase b

Parece até que tudo aquiloaliéseu | “.......
(11) b 5+6
Tab.5.16 Morro Velho: secdo A, antecedente.

Parte A: conseqiiente

O consequiente prossegue a correspondéncia anterior, aqui ndo mais alternada mas,
sim, direta entre rimas e semifrases. A alternancia métrica também prossegue; entretanto,
apenas o segundo verso é de 11 silabas, o restante de 7. Como ndo ha repeticdo de frase
completa, essa estrutura se difere do periodo e da sentenca sem que, apesar disso, figure-se
alguma irregularidade, como uma espécie de verso branco musical, ou seja, ha uma

regularidade de 16 compassos (métrica) sem repeticdes de frases (rima).

SO poder sentar no morro (7) a|Frasec

E ver tudo verdinho lindo a crescer | “.........

(11) b 1-7
Orgulhoso camarada (7) c | Frase Cadencial (d)
De viola em vez de enxada (7 c | " ” 1-5

Tab.5.17 Morro Velho: secdo A, consequiente.

Parte B: antecedente

A parte B mantém a mesma proporcionalidade entre verso poético e frase musical:
cada verso corresponde a uma semifrase e a quadra corresponde ao antecedente ou
consequente. Nos versos rimados ha uma correspondéncia métrica que ndo ocorre nos versos
le3d.



138

Filho do sinh6 vai embora (8) a | Frasea

E tempo de estudo na cidade grande
(12) b 1-7-5

Parte, tem os olhos tristes (7) c | Frasea

Deixando o companheiro na estacdo

distante (12) b 1-7-5
Tab.5.18 Morro Velho: se¢do B, antecedente.

Parte B: conseqiente

Feita de versos curtos, o conseqlente da secdo B tem um aspecto mais emotivo, em
gue as notas longas se impdem aos motivos ritmicos do antecedente, gerando o contraste.
Quando se considera a frase b’ semicadencial — isto €, ndo leva a conclusdo na tonalidade da

secdo —, pode-se considerar a parte B uma sentenca.

N&o me esquega amigo (5) a |Fraseb
Eu vou voltar 4 b " “ 4-3
Some longe o trenzinho (6) c |Fraseb’
Ao deus-dara 4 b |* “ 6-5

Tab.5.19 Morro Velho: secdo B, conseqiiente.
Forma do Arranjo

A estrutura formal do arranjo de Morro Velho ndo é das mais sofisticadas. Um
pequeno refréo é apresentado ao violdo, da mesma maneira que no classico Travessia'?. Este

refrdo intermedeia a repeticdo da secdo A, além de ser apresentado ao final com funcéo de

coda.

Refrdo Instrumental (6 compassos) A Refrdo Instr. A B A Refrdo como Coda

125 Esse tipo de introducao/refréo, nas cordas primas do viol&o, parece configurar um recurso bastante utilizado
nas composicOes de Milton. Tal como na préxima cancao a ser analisada, Vera Cruz, ou ainda em can¢des

posteriores, como Maria, Maria.
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5.3.2 Vera Cruz (Milton Nascimento e Marcio Borges)

Esta cancdo estd presente no segundo long playing de Milton, gravado nos Estados
Unidos da América em 1968, intitulado Courage. O repertorio é praticamente 0 mesmo do
primeiro long playing langado no Brasil; entretanto os arranjos sdo de Eumir Deodato, sendo

Vera Cruz a Unica masica inédita.
Harmonia da Introdugéo:
O caréter de instabilidade da introducdo deve-se a sua harmonia cromatica. H& apenas

uma tipologia de acorde até o 7° compasso da introducdo que vai sendo transportado. Tal

procedimento parece ser um prolongamento daquele da se¢éo B de Morro Velho.
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Ex. 5.22 Vera Cruz: introducéo.

Parte A:

A estrutura ternaria da secdo A é tonal, principalmente com a relacdo dominante-
tonica do 10° para 0 11° compasso (V/VI - VI), com uma cadéncia harmonica “modal” no
final: no lugar do V grau dominante, h4 o V grau menor com o fa natural na melodia. Ha

também um acorde de empréstimo da tonalidade homdénima maior: si menor com 72, 111 de
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sol maior em sol menor. Observa-se também que a melodia “flutua” nas extensbes dos

acordes — 9as e 7as —, mas compde um modo edlio sem nenhuma alteracéo.
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Ex. 5.23 Vera Cruz: secdo A.

Introducéo

A introducdo tem um carater instavel. Nesse caso, 0 motivo corresponde ao verso e
cada grupo de trés versos/motivos compde uma frase musical. Enquanto os motivos formam,
nas duas frases, a estrutura abb, os versos formam abc — bdc. Todos 0s versos possuem a
mesma estrutura métrica.

Hoje foi que a perdi (6) a | Frase a: motivo a

Mas onde, ja nem sei 6) b |“ “: motivo b

Me levo para 0 mar 6) c|“  “motivob’ 4-3(9)"°
Em Vera me larguei (6) b | Frase b: motivo a’

E deito nessa dor 6 dj|=“ “: motivo b”

Meu corpo sem lugar 6) c | *:motivob™’ 3+4

Tab.5.20 Vera Cruz: introdugéo.

126 O paréntese aqui indica que, embora do ponto de vista puramente melddico haja a resolucéo da quarta
diminuta na terca do modo, esta nota, em relacdo ao acorde daquele compasso, é a nona maior de Abme.
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Parte A:

A secdo A é uma Estrutura Terndria por se constituir de 12 compassos formados por
trés frases a, transposta e variada segundo a harmonia. E interessante perceber que, embora a
métrica seja regular com os versos correspondendo as semifrases, ndo ha rima, tratando-se,

portanto, de verso branco. J& a sextilha e a Estrutura Ternaria se correspondem.

Métrica (sem rima)

(Ah), quisera esquecer (6) a |Frasea

A moca que se foi 6 b |« “ 2-3(5)
De nossa Vera Cruz (6) c | Frasea’

E o pranto que ficou 6) d|*“ “ 4-5(3)
Da morte que sonhei (6) e | Frasea”

Nas coisas de um olhar 6 f |*“ “ 1-7

Tab.5.20 Vera Cruz: secdo A.

Forma do Arranjo

Introd. — Refrdo — Parte A — Refrdo A’ — Parte A”(ponte) — Introd. — Refrdo A -
Interludio Instrumental (A’) — Parte A — Refrdo A’(coda).

5.3.3 Cancao do Sal (Milton Nascimento)

Também gravada no primeiro disco do autor, em 1967, trata-se, assim como Morro
Velho, de uma cancédo de tematica social, o que de certa forma conecta Milton com Edu Lobo
e a Cancéo de Protesto, na medida em que essas duas cangdes — Morro Velho e Cancéo do
Sal — tém a autoria da letra e masica assinadas pelo autor. O ponto de vista subjetivo expresso
nas duas can¢bes apontam para um aprofundamento psicolégico da tematica. I1sso porque,
mesmo que 0s autores anteriores cologquem os textos em primeira pessoa, Milton se apropria
de expressdes caracteristicas do pensamento popular, como, por exemplo, 0s versos: “que €
pra ndo ter meu trabalho, e vida de gente levar” ou “Filho do Sinhé vai embora, é tempo de

estudo na cidade grande”.
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A secdo A trata-se de uma sentenca na qual a melodia esta composta no 5° modo da

escala diatonica pura (mixolidio), sendo que em sua cadéncia ha a utilizacdo do 4° grau da

escala diatdnica hibrida (mixolidio com 42 aumentada). Entretanto, a harmonizagdo é um tanto

convencional, dentro de um contexto da era bossa nova, com algumas indicacGes parecidas

com aquelas encontradas em Edu Lobo: | V(ndo dominante).
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Ex. 5.24 Cancéo do Sal: secdo A.

J4 a secdo B apresenta uma sequliéncia harménica correspondente a semifrase, que

realiza um movimento cromético descendente a partir do Il grau. Este aparece na forma de

dominante secundaria (\VV/V) para se resolver a 62 germanica no acorde napolitano (Ilb). Esta

sequéncia se repete quatro vezes e é muito semelhante aquela da parte A de Canto de

Ossanha (Baden e Vinicius). A melodia é composta pelas notas do arpejo do acorde de Dm7

com 62 maior e menor na semifrase a e com o final 7-1 na semifrase a’.
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Ex. 5.25 Cancéo do Sal: secéo B.

Como demonstra a tabela abaixo, a secdo A de Cancdo do Sal € uma sentenca regular
composta pelas frases a, a’, b e cadéncia. A métrica oscila entre versos de 5 e 8 (exceto o 7°
verso) silabas, mas a rima s6 ocorre entre 0 6° e 0 8° verso. A estrutura binaria da sentenca é

correspondida pela estrofe de oito versos.

Trabalhando o sal (5) a | Semifrase a

E 0 amor, 0 suor que me sai (8) b | Semifrase b : frase a 5+7
Vou viver cantando (5) ¢ | Semifrase &’

O dia tdo quente que faz (8) d | Semifrase b’ : frase a’ 3+4
Homem vé crianca (5) e | Semifrase c

Buscando conchinhasnomar  (8) f | Semifrase d : frase b 4-3
- Trabalho o dia inteiro (7) g | Semifrase e

- Pra vida de gente levar (8) f | Semifrase e: frase c (cadéncia) 4-2-1

Tab.5.21 Cangéo do Sal: se¢do A.

A parte B é composta apenas de uma frase musical que se repete literalmente. Como o
verso corresponde a semifrase, uma quadra é completada, sendo que os dois Ultimos versos

sdo letras diferentes para a mesma frase. Trata-se também de uma se¢do média contrastante.

M R
Agua vira sal la na salina 9 | a | Semifrase a
Quem diminuiu agua do mar 9|b|Semifrasea” 7+1
Agua enfrenta o sol |4 na salina 9 | a | Semifrase a
Sol que vai queimando até queimar | 9 | b | Semifrasea’ 7+1

Tab.5.22 Cancéo do Sal: se¢do B.
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Forma do Arranjo

O arranjo dessa cancdo obedece a disposicdo abaixo. E interessante notar o jogo entre
as tonalidades de ré maior, ré menor e mi maior (que transpde a se¢cdo A um tom acima) que

conduz o arranjo.

Introd. AA B A’ introd B A’ coda

5.4 Consideragdes Parciais

Das cancBes analisadas neste capitulo, verificou-se que trés secGes eram
completamente baseadas em seqiiéncias modais (A de Consolacdo, Berimbau e C de
Cheganca, ainda que esta seja uma sequéncia hibrida) e outras quatro (A de Cheganca)
parcialmente baseadas sendo, trés delas (A e antecedente de B de Morro Velho e B de
Arrastdo), baseadas em sequéncias hibridas. Isto é, os dois acordes da seqliéncia nédo
pertenciam ao mesmo campo harménico. Um termo do jargdo jazzistico que descreve este

procedimento é a j& citada palavra vamp:

A short passage, which is simple in rhythm and harmony, played in
preparation for the entry of soloist; it is usually repeated ad libitum until the
soloist is ready, hence the rubric “vamp till ready”. The term is applied to the
technique of playing ostinatos before or between solos, and, by extension,
during after solos. [...] In jazz-rock, latin jazz and other fusions of jazz and
popular music, and especially in modal jazz, an entire piece may be based on
a succession of open-ended vamps. (The New Groove Dictionary of Jazz,
1996, p. 1238)

Verificou-se também um outro procedimento que parece ser uma extensao daquele

primeiro: uma seqiiéncia de quatro acordes (turnarounds)*?’

que podem até ter relacGes tonais
(Vger. do I1b) internamente, mas ndo no grau principal polarizado (via de regra com a versao
plagal da cadéncia napolitana: 1lb - 1), que ocorreram em trés secdes (A de Canto de Ossanha,
conseqiiente de B de Morro Velho e B de Cangéo do Sal).

Houve ainda quatro se¢des que apresentaram extensas progressdes harmdnicas, mas

que apresentaram cadéncias modais (Refrdo e A de Boranda e A de Vera Cruz e B de

127 «A chord pattern at the end of the final phrase of a chorus, which leads back to the beginning of the theme.”
(The New Grove Dictionary of Jazz, 1996, 1228) Assim como a palavra vamp, utilize-se aqui o termo
turnaround para especificar este procedimento. Ele poderia ser traduzido por “cadéncia”, mais isso s traria
confusdo em relagdo ao préximo elemento.



145

Consolacdo), duas harmonizag6es tonais de melodias modais (B de Berimbau e A de Cancéao
do Sal).

Por fim, secBes puramente tonais (B de Canto de Ossanha, C de Arrastdo e B de
Borandd). A seguir, apresenta-se um resumo dos procedimentos encontrados em graus
cifrados, isto €, sdo estruturas que, a partir de do, valem para diversas tonalidades e para mais
de uma seqiéncia:

1. Sequéncias Modais'?;

Vamp Modo Cad. Melodica

I 1m7 /' vVm7 /] (pentatdnico 5+7

com 2a) 7+1

I 1m7 1V 2/l (dérico) 3+4
7-5+6
1:16 1 vVm7 :// (mixolidio) 7+2-1
W0 TNT (lidio) 4-2-1

I 17TM [ 1m6 /] (hibrido) 5+6

Il: Im7 [ 11lbm7 :// (hibrido) 3-1

/1: 1Im7 / V1lbm7 :// (frigio)*® 7-5
I 1sus7(9) 1 17M :// (hibrido) 4+6-5
I 1m7 [ 1Im7 :// (ddrico) 7-5+6

Tab.5.22 Relacdo Vamp/ Modos/ Cadéncias Melddicas.

2. Sequéncias de quatro acordes (turnarounds):

Turnaround Cadéncias melodicas.
[ 17 /116 / 117 [ 1b :// 4+5e1l
[ THR7M [ TIm7 [/ HIb7M [ Im7 :// 4-3
I 1m7 [ 17 1Hb7M /] 7+1

Tab.5.23 Relagdo Turnaround/ Cadéncias Melodicas.

128 Neste ponto os graus ndo indicam uma anélise hamdnica, mas uma cifra que valeria para qualquer tonalidade.
129 Apesar de esse modo n&o ter sido mencionado na anélise de Morro Velho, de Milton Nascimento, a seqiiéncia
do final do antecedente da se¢do B s pode se encaixar nesse modo, pois se estivesse em do, o primeiro acorde
seria Cm7 e 0 segundo Bbm7, ambos pertencentes ao campo de 14 bemol maior e, sendo do polarizado como
centro, resta considera-lo pertencente ao 3° modo do género diat6nico puro.
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Deve-se ressaltar que o uso da sequéncia de quatro acordes se deu sempre no modo

(tom?) menor.

3. Cadéncias modais:

Harmonicas Modo Melddicas
VI7TM - Vm7 - Im7 (edlio) 1-7+1
VI-VIIb=1Im (edlio) 1-7+1
vm7 - VIIb - Im7 (eolio) 2-7+1
Im7 —Vm7 - lIb7M (hibrido edlio e frigio) 1-7+1

Tab.5.24 Relacdo de Cadéncias Harmdnicas e Melddicas.

As cadéncias melddicas harmonizadas tonalmente normalmente evitavam a 72, ja que
esta, dentro do sistema tonal, ¢ uma das caracterizadoras da relacdo Dominante- tonica: 3 — 2
— 1 (edlio) para a cadéncia VI(ger. do V) -V —llb; 4 — 2 - 1 (lidio) 1I(V do V) - V - I. Mesmo
nas secdes tonais ha a harmonizacdo da cadéncia 6 + 1 (j6bnio) com a mesma cadéncia
harmdnica anterior: 11(V do V) — V — I. Essa mesma cadéncia adaptada a tonalidade menor
também harmoniza a cadéncia melddica 3 — 2. E importante lembrar que na cancio Vera
Cruz, de Milton Nascimento e Marcio Borges, ha uma diferente significacdo intervalar na
relacdo com o modo no qual a melodia esta construida e na funcdo melddica em relagdo ao
acorde que esta, normalmente, repousado em tensGes distantes na séria harménica de cada
um.

Do ponto de vista da investigacdo da relacdo entre estrutura poética e fraseologia,
verificou-se que a métrica foi muito mais geradora de rimas musicas, ou seja, repeticdes de
frases, semifrases ou motivos mais do que a propria rima. H4 uma correspondéncia maior
entre as metricas e as frases e suas diferenciacbes e, na maioria dos casos, apenas uma
correspondéncia parcial entre rima e repeticdo de frase, isto também devido a predominancia
do canto silabico sobre o melisméatico. Um exemplo muito interessante dessa dissociacao
entre rima e frase que, até por isso, podem ser vistas como complementares € o da se¢do A de
Vera Cruz, na qual ndo ha rima poética, mas toda a secdo € constituida por uma Unica frase
com diferentes derivacdes (a, a’ e a””). Neste ponto a musica parece estruturar o texto.

Do ponto de vista do contetdo, verifica-se uma mudanga na tematica das letras,
principalmente em contraste com o periodo da Bossa nova. E apenas nas cancdes de Baden e

Vinicius que o amor ainda figura como tema principal; entretanto, mesmo nelas, ndo se vé
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aquela perspectiva do “amor, o sorriso e a flor”, mas a das mandingas de amor dos trabalhos
para os orixas (Canto de Ossanha) caracteristicos da Umbanda e do Candomblé. J& em Edu
Lobo a tematica se volta para a simplicidade do povo brasileiro e, especificamente, o
sofrimento do povo nordestino com a seca e, por consequiéncia sua migracdo para o Sul e sua
religiosidade. Ainda que em todas as can¢des de Edu Lobo o eu lirico se coloque em primeira
pessoa e se trate de letristas diferentes (Vinicius de Moraes e Oduvaldo Viana), tem-se a
impressdo de que seja nas cangdes de Milton Nascimento que exista uma visdo realmente a
partir do povo, ou seja, do cidaddo mais simples.

A questdo do trabalho mal remunerado pela baixa educagdo em Cancéo do Sal e a
questdo da reforma agraria em Morro Velho estdo subjacentes, dentro de uma visdo lirica e
realista dessas condic@es, incluindo a relacdo entre amigos que, com o passar dos anos, torna-
se uma relacdo empregador-empregado. Como nestes dois casos (Cancdo do Sal e Morro
Velho) as letras séo do proprio Milton, ndo se pode deixar de imaginar que se trata, a0 mesmo
tempo, da questdo social do negro no Brasil, ainda mais quando elas se contextualizam na
segunda metade da década de 1960, periodo, de extrema efervescéncia cultural e de
contesta¢do, como apontado na introducdo. E esse lirismo contemplativo que acompanha tais
questBes, como a do “menino que cata conchas do mar” ou do “peixe bom que se da no riacho
de &guas tdo verdinhas”, € o que torna suas can¢fes mais poderosas do que a visdo puramente
engajada de um Geraldo Vandré.

Por ultimo, embora as cancdes e suas se¢des pudessem ser classificadas em protdtipos
formais preexistentes (periodo, sentenga, secdo média, contrastante, etc.) a forma de cada
arranjo diferiu completamente um do outro, havendo contragdo de se¢Bes na recapitulacdo
(Cheganca) e transposicdo de secdes para tonalidades distintas como em Canc¢do do Sal e

Canto de Ossanha.
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6. Conclusdo

6.1 Cotejamento dos Dados

A partir dos dados coletados nesta pesquisa, podem-se definir alguns procedimentos
que, por assim dizer, seriam “modalizadores”, ou seja, que efetivamente fazem uma melodia
ser modal. O principal deles aqui seria o do traco cadencial apontado nos finais das frases aqui
analisadas. Sao eles que, em Gltima andlise, apontam para uma centralidade diaténica (pura ou
hibrida) que, nesse caso, ndo pode conter a sensivel como tal**. E claro que tessituras e certos
contornos melddicos também ajudaram a definir tais centralidades.

A partir das tabelas apresentadas na secdo intitulada ConsideracGes Parciais, do
capitulo Busca dos Fundamentos Etnico Musicais do Repertério Modal da Musica Popular
Estudada, pode-se reduzir o numero de tragos cadenciais através de suas repeticdes e observar
suas reincidéncias nos capitulos posteriores e, entdo, observar os processos de harmonizacao
adotados pelos compositores estudados. Por exemplo, na Tabela 3.2, referente ao género
pentatbnico, encontra-se o final 7+2-1. Sua inversdo (2-7+1) sera classificada como final a,
pois se repetird em outras ocasifes. Assim, serd demonstrado abaixo o0s principais tracos desse

género e seu aproveitamento, adaptacdes e harmonizac6es no repertério popular.

6.1.1 Aproveitamento do Género Pentatonico

Na tabela a seguir, a primeira coluna representa a denominacgéo da cadéncia, a segunda
traz o traco cadencial propriamente dito, a terceira demonstra a cancdo e o trecho no qual ela
foi apresentada, e a ultima coluna apresenta a respectiva harmonizagdo. Antes de adentrar a
tabela, a figura que segue demonstra no pentagrama as notas e harmonizacdo da primeira

linha. Os sinais + e — indicam os saltos ascendentes e descendentes, respectivamente.

Arrastio: frase a™

Cad. a j—
0 —
4 f 1
F AN &) 1 | 1 [7] |l [
Z=s —— =SSSS= 2
3 z
Tl 274 Im?7 V7

Fig. 6.1 Tabela no pentagrama

130 Fica claro que nem sempre a sétima nota do conjunto diaténico exerce fungdo de sensivel, como no caso desta
mesma nota no 3° modo (frigio).
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Harmonizagéo:

Cadénciaa | 2-7+1 | adaptado ao 2° modo em Arrastdo (parte A): Im7 - IV7

Cad. & 2-7+1 | adaptado ao 6° modo em Boranda (parte A): VII7 - Im7.

Cad.a”: 7+1 adaptada ao 5° modo em Baido (ponte): 17

Cad. b 5+7+1 | adaptada em trecho de Berimbau (parte A): Im7 -Vm7.

Cad. b adaptado ao 2° ou 6° modo em Cancéo do Sal I7-11b7M
(B)

Cad. c: 3-7+1 | adaptado em ¢’ (3-1-7+1) em Consolacéo (parte | V7-Il1b7M
B):

Semicad.d | 5-7 em Consolacgao (trecho de A): Im7 —Vm7

Semicad. e | 1-7 adaptado ao 5° modo em Morro Velho (frase ¢): | I7M - Im6

Semicad. e adaptada ao 6° modo em Vera Cruz (se¢do A): vm7 - Im7

Tab.6.1 Cotejamento a partir do género pentatonico.

A tabela acima demonstra claramente os processos de harmonizacgdes relacionadas as
respectivas cadéncias melddicas. Entretanto, ndo faz diferencia¢fes entre o carater vamp, o do
turnaround e o cadencial apresentado nas Considera¢Ges Parciais do capitulo anterior, ou
sobre uso de um Unico acorde em Baido. Mesmo assim, vé-se notadamente a transposicao do
traco melddico 7+1 na cadéncia a’ na harmonizagdo VII7 — Im7 no 6° modo em Boranda.
Esta mesma transposicdo se da na famosa e controversa canc¢do de Geraldo Vandré, Pra ndo
Dizer que N&o Falei das Flores, que esta baseada no 6° modo diaténico puro somente com 0s
graus Im - VII.

Ha também as ja demonstradas relaces entre Vm7 — Im7, que evitam a sensivel
melddica, no primeiro aproveitamento da cadéncia b em Berimbau, no segundo
aproveitamento da semicadéncia e em Vera Cruz e no aproveitamento da semicadéncia d em
Consolacdo. Por ultimo, ha que se ressaltar as harmonizacdes tonais das cadéncias melddicas
modais no segundo aproveitamento de b em Cancdo do Sal e no aproveitamento de ¢ em
Consolacgao nas relagdes 117-11b7M e V7-1Ib7M. Na primeira ha, na verdade, um uso indireto
do tonalismo, ja que ele ndo se da em relacdo a tonica (I) na musica, mas em relacdo ao
proprio acorde napolitano (I1b). Ou seja, o 117 exerce aqui a funcdo de Vger. do llb e este

331 (11b-1). J4 a segunda relacéo ha

termina por realizar a versdo plagal da cadéncia napolitana
0 uso direto da relagdo D-T e aponta para uma cadéncia de engano, que também envolve o

acorde napolitano. Mesmo a relagdo harmonica I7M — Im6, embora néo contenha relagcdes de

131 pISTON, 1987. p.411
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D-T, ndo pode ser considerada caracteristica de um modalismo, mas, sim, de uma relacdo
hibrida, mesmo porque essa relacéo ja €, de certa forma, antologica na masica popular, como
em Brasileirinho, de Waldir Azevedo, Triste e Vivo Sonhando, de Tom Jobim.

Portanto, no aproveitamento do género pentatdnico, a cadéncia harmonica — também
desenvolvida na forma de vamp — que mais se utilizou foi a Im7 — Vm7, que também pode ser
invertida em Vm7 — Im7. Este procedimento torna-se, entdo, paradigmatico pelo uso dessas
mesmas caracteristicas, por exemplo, no afro-samba de Egberto Gismonti, em homenagem a

Baden, intitulado Salvador'*?, composto nos anos 1960, em em outros diversos, como sera

demonstrado.
Dm7 Am7 Dm7 Am7 Dm7
e
o | [Y] I I
,:Lmu B ?1 i = = = - ] = = = - ]
Q.J au.‘__,_.-ri h" + — J h' ¥ —
I Vv I v I

Fig. 6.2 Salvador — trecho

Também os primeiros compassos de Coisa N° 1, de Moacir Santos**® estdo embasados

na referida seqiiéncia, ainda que, depois, venha a cadenciar tonalmente.

Dm7 Am7 Dm7 Am7

- - - 7 a T T + = 7 & |
B R BT it NRE g s amrtes ——
= — = ~—

I v I v

Fig. 6.3 Coisa N° 1 — trecho

O refrdio de Zambi (Edu Lobo e Vinicius de Moras) apresenta as mesmas

caracteristicas: harmonizacdo de melodia pentaténica com o vamp Im7-Vm?7:

132 GISMONTI, 1990, p.15-18.
133 SANTOS, 2005. p. 34-41.



151

Dm7 Am7T Dm?7 Am7T
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Fig.6.4 Zambi — Refréo

6.1.2 Aproveitamento do Género Diatonico Puro: 5° Modo

Na Tabela 6.3 do referido capitulo encontram-se os finais relacionados ao 5° modo

(mixolidio), que apresenta os seguintes desdobramentos:

Cad. a: 3-2-1 em Juazeiro (segdo A): V7 -1
Cad. a’: 2-1 adaptada em Baido: VIb7 - V7 -17
Cad. a: oo no refrdo Il de O Canto da Ema: l.

Cad. b: 6+1 na coda de Juazeiro: V-1

Cad. b: .o na frase a de O Canto da Ema: l.

Cad. b: .o no refrdo de Canto de Ossanha: V7 —-1m7.
Semicad. c: 3-1 no refrdo de 17 na Corrente: V7-17.
Semicad. c: "o no refrdo | de O Canto da Ema: V7 -1.
Semicad. c: .o frase b de Cheganga: V7-1.
Semicad. d: 6-5 frase a da Intro. de Juazeiro: V7 -1.

Cad. e: 7-6-5 frase a de Baido (A): 17

Cad. e: “ | aproveitamento misto (2° e 6°) Morro Velho (B): b — IVm7.1%

Cad. f: 1-7-5 frase e em Baido (ponte): 17.

Cad. f: oo Aproveit. pentatonico Morro Velho (a de B): I1b-Im7

Tab.6.2 Cotejamento a partir do género diaténico puro (5° modo).

O traco melodico b pode ser considerado um dos mais importantes e caracteristicos

para 0s processos de modalizacdo, e a ja apontada hamonizacdo plagal (I\VV-1) parece ser

aquela que mais se adapta ao traco, principalmente quando cadencial. Entretanto, ele também

pdde ser harmonizado tonalmente em Canto de Ossanha, tal como o traco cadencial a. J& 0

traco semicadencial ¢ teve trés harmonizag6es tonais, sendo que, em 17 na Corrente, ela se

134 Neste ponto a frase melddica se resolve, mas a harmonia se movimenta em cadéncia 11-V de retorno a
tonalidade da secdo A.
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resolve no | grau com 72 menor. Muitos apresentaram harmoniza¢Ges com apenas um acorde
que aumenta o teor modal quando é adicionada a extensdo da 7% menor, caracteristica do
modo aqui estudado (mixolidio). Por fim, é importante ressaltar novamente o aparecimento do

acorde napolitano (I1b) na cad. e.

6.1.3 Aproveitamento do Género Diatonico Puro: 6° Modo

Na Tabela 6.4 do respectivo capitulo encontram-se os finais relacionados ao 6° modo
(edlio), que apresenta os seguintes desdobramentos:

Cad. a: 3-1 | adaptada ao 2° modo na cad. final de Vem, Morena: V7-Im
Cad.a: 3-1 | adap. ao género pentatdnico em Consolacéo (c de A): | Vm7-Im7
Cad. b: | *%1| no refrdo de Berimbau (semifrase a”): V7-1lb
Semicad.c: | 4+5 | adap. ao género pentatonico em Canto de Ossanha: | !b7M-Im7
Semicad.d: | 4-3 | na frase b de Morro Velho (B): 11b7M-Im7

Tab.6.3. Cotejamento a partir do género diatonico puro (6° modo).

A cadéncia a também ocorreu no 5° modo (semicad. ¢), sendo que aqui esta adaptada
ao modo menor. A harmonizacdo aqui encontrada é adaptada ao género pentatdnico, que
utiliza o referido vamp Vm7-Im7. JA a ampliacdo em 3-2-1 na cadéncia b, embora
harmonizada tonalmente, cai em forma de cadéncia de engano no acorde napolitano com 72
maior: Ilb. Este procedimento também ¢ utilizado nas semicadéncias c e d, em resolucéo
plagal (II-1). Por ultimo, as cadéncias propriamente do 6° modo foram extraidas de
procedimentos melddicos pentaténicos e sua transposicdo para o nivel harmdnico (cadéncia
VII - Im).

6.1.4 Aproveitamento do Género Diatonico Puro: 4° Modo

Na Tabela 6.5 encontram-se os finais relacionados ao 4° modo (lidio), que apresenta 0s

seguintes desdobramentos:

Cad. a: | 4-2-1 | na parte A, frase a e ¢ de Cheganca: 117-16.
Cad. a: | 4-2-1 | nasecdo A de Cancéo do Sal: 17-V7-16.

Cad. b: | 1+2-1 | adap. ao 5° modo em Baido (e’ na ponte): | 17

Tab.6.4. Cotejamento a partir do género diatdnico puro (4° modo).
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Apesar do pouco aproveitamento do 4° modo encontrado neste trabalho, ele ndo deixa
de ser significativo, na medida em que esta cadéncia melddica a (4-2-1) figura em importantes
cancdes na década estudada, como as citadas na tabela, bem como outras que foram
mencionadas no decorrer da pesquisa, como Upa, Neguinho, (Edu Lobo e Gianfrancesco
Guarnieri), cuja harmonizacdo é a mesma de Cheganca.

D6(9) Am7 D6(9) Am7
M A »r_»
T t——Fa———
A Vi
AN i T —— T 1 1 I — 1 T 1
I '
D6(9) Am7 D E/D (D6)
I
A s e i > s
e e e e e & eV
ANIY I —— I—1 1 I i £ E ! d f——  —— H
Q} _ — | :
4 -2 -1

Fig.6.5 Upa, Neguinho — Cadéncia®

Além disso, pode-se notar que duas harmonizac¢des foram encontradas: a primeira, que
transpde para o nivel harmoénico a 0 movimento 2-1, sendo os acordes derivados do mesmo
modo 117-16, pois, do contrario, o primeiro acorde seria menor com 72 menor. Ou seja, tem-se
aqui uma cadéncia plagal no 4° modo! A segunda harmonizagdo da cad. a claramente a
tonaliza pelo uso do acorde dominante com a referida funcdo. O 117 passa entdo a ter uma
dupla funcionalidade: uma cadencial, o 1l de uma sequéncia 11-V e, isoladamente, V7 do V,

dominante da dominante.
6.1.5 Aproveitamento do Género Diatonico Puro: 2° Modo

Na Tabela 6.6 encontram-se os finais relacionados ao 2° modo (dorico), aqui

apresentando os seguintes desdobramentos:

Cad. a: 3-1 | frase a’ de Vem, Morena: IV7-Im

Cad. a: 3-1 | frase c de Vem, Morena: V7-Im

Semicad.b: | 6+1 | adaptado ao 2° modo em b e b”” de Vem, Morena: | Im

Tab.6.5 Cotejamento a partir do género diatdnico puro (2° modo).

135 Destacam-se neste exemplo as seguintes propriedades: vamp hibrido (16 — Vm7), 4° modo hibrido (lidio com
78 menor). A cadéncia 4-2-1 encontra-se associada as palavras mas liberdade s6 posso esperar, enquanto em
Cancdo do Sal, ao trecho e vida de gente levar. Ou seja, ha certa expressao de lamento e almejo por melhores
condicdes.
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Apesar de se terem encontrado poucos exemplos do 2° modo no ambito étnico-
musical, pode-se notar o significativo aproveitamento no ambito popular. A cadéncia a
também ocorreu no 5° modo (semicad. ¢) e no 6° modo (cad. a ). Aqui, duas harmonizacdes
foram encontradas: aquela do vamp IV7 - Im que prioriza 0 2° modo harmonicamente, que
também ocorreu, de maneira invertida (Im - 1V), na harmonizacdo do toque em Berimbau.
Vale lembrar aqui seu uso em introdugfes e codas das cancGes de Jobim, como Wave e
Desafinado, e 0 uso da mesma seqiiéncia em Reza, de Edu Lobo, também lancada no primeiro

disco, associado aos tragos cadenciais 6+1 e 7+1 do 2° modo.**®

Dm7 G7 Dm7 G7 Dm7 G7 Dm7 G7
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Fm7 Bh7 Fm7 Bb7 Fm7 Bb7 Fm7 Bb7
3
f) = = |l
o ESrE=c—r= === ]
'J A— 1 b‘:l | 1 |
.
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Fig.6.4 Reza — Refrdo

A outra harmonizacdo para a cadéncia a é claramente tonal em Vem, Morena. A
semicadéncia ¢ 6+1 esta, de antemdo, adaptada ao 2° modo, ja que esta também foi
encontrada no 5° modo.

Cabe lembrar aqui que buscou-se encontrar os tracos melddicos cadenciais dentro do
corpus étnico escolhido. Entretanto, tais tracos os transcendem na medida em que poderiam
ser encontrados outros exemplos. Tal fato aponta para uma concepgédo de que as tradi¢oes
orais partilham elementos semelhantes dentro de uma pratica comum, coletiva e ndo
personalizada e, de certa forma, “atemporal”. O que de certa forma os compositores populares
escolhidos fardo é exatamente a personificacdo de tais procedimentos em suas composicdes.
Ainda que certas formulas, principalmente harménicas, possam ser compartilhadas, elas ja

néo o sdo por uma coletividade, mas por uma categoria de compositores profissionais.

136 Neste caso ocorre uma transposicao do vamp de ré para fa.
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6.2 Uso do I1b: Despontar do Frigio

Muito embora nenhum exemplo étnico fosse encontrado no 3° modo diatdnico puro
(frigio), varios procedimentos apontaram para o uso do acorde napolitano, a saber: o da
cadéncia de engano nesse acorde em Consolacdo e Berimbau, ou as versdes plagais da
cadéncia napolitana 11b7m-Im em Morro Velho e Canto de Ossanha; e 117-11b7M em Cancao
do Sal. Parece que, na prépria busca intuitiva pelo exédtico, os compositores extrapolaram o
escopo étnico e fizeram uso desse acorde e cadéncia que sdo tdo proprios ao 3° modo. Em
outras importantes can¢des da época, como Ponteio, de Edu Lobo e Capinan, (LOBO, 1994,
p.198-200), ha o uso da vamp IIb7M-Im7M que, embora hibrido, pois o segundo acorde esta
com 72 maior — ndo correspondendo exatamente ao acorde do Il grau diatdnico que teria 72
menor —, prioriza uma tonalidade menor sem o artificio da dominante e atraves do movimento
descendente de 22 menor no baixo. O uso desse vamp com o segundo acorde com 72 menor se
da na secdo B em Zambi, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes (LOBO, 1994, p.246-249).
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Fig.6.5 Zambi - secéo B

As antoldgicas cangfes Clube da Esquina (Milton Nascimento, L6 Borges e Marcio
Borges)™* e Clube da Esquina N° 2, (Idem)**® ampliam o vamp [Ib7M-Im7 em um
turnaround modal: 11b7M-Im7-VIlbm7-Im7. Esta priorizacdo do 3° modo se da através da

transposicdo da bordadura melddica 4-3-2+3 para o nivel harménico.

137 NASCIMENTO, Milton. Milton. Rio de Janeiro: EMI-Odeon, 1970. Faixa 4 (CD).
13 NASCIMENTO, Milton e Borges, Ld. Clube da Esquina. Rio de Janeiro: EMI-Odeon, 1972. Faixa 11 (CD).



156

BbF/M Am7 Gm7 Am7
Dty o E P
GRS R gt reet—Caa
o 4 v ¢ 1 L i =

b ®_o®&e ] we VII I

BE7M Am7 Gm7 Am7
) o - -
— | | I | ' I e
b e el | e AiEEE
™ R aE W R R Ve PG e,

ITb I VI I

Fig.6.6 Clube da Esquina N° 2 - trecho

No caso da cadéncia frigia também se verifica a mesma mudanca para a tdnica
ocorrida na mdusica popular de fendmenos que ocorrem, no ambito da musica classica,
primeiro na dominante. Por exemplo, 0 caso dos acordes de 6% aumentada que se resolviam na
dominante nos exemplos classicos e passam a ser chamados de subV no jazz, demonstrados
no capitulo Ferramentas Analiticas da ja referida dissertacdo de mestrado (TINE, 2001). A
cadéncia frigia realiza o0 movimento 1V6b-V (PISTON, 184) em semicadéncia ou cadéncia
interrogativa e, aqui, trata-se de uma resolugao no | grau. Mesmo assim, tal como no caso da
cadéncia plagal, Shoenberg também a considera um “meio de expressao estilistico” que nédo
possui “importancia estrutural” (SHOENBERG, 2004, p.32).

6.3 Procedimentos Harmonicos Ligados ao Modalismo

Quando se cotejam os resultados obtidos atraves das analises realizadas neste trabalho
com aqueles mencionados em rela¢do ao jazz no capitulo Revisdo dos Parametros Analiticos,

podem-se destacar, basicamente, quatro procedimentos harménicos modais:

1. O da Cadéncia Modal, quando a totalidade do tema ou melodia ndo esta
harmonizada de maneira a pertencer exclusivamente a este ou aquele modo, mas
que, no momento cadencial, ou seja, nas frases que encerram sec¢Ges, periodos,
sentencas, etc, a sucessdo harmonica se da de maneira a evitar a relagdo D-T, como
no caso da analisada Vera Cruz em sua secdo A. A famosa cancdo Odara, de

139

Caetano Veloso™, lancada na década de 1970, também apresenta caracteristicas

13 CHEDIAK, Almir (org.). Songbook Caetano Veloso. Rio de Janeiro: Ed. Lumiar, 1° Vol., S/D. P. 97.
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semelhantes: uma cadéncia VIIb7-Im7 no 6° modo (edlio) diaténico puro depois de,

nas frases de contraste, passar pela cadéncia secundaria I1-V do 1V,

2. O da Cadéncia Tonal em Melodias Modais, quando a melodia estd claramente
dentro de um modo e a harmonizacéo; nesse ponto nevralgico que é o da cadéncia,
realiza uma “tonalizacdo” atraves da relacdo D-T ou com cadéncias de engano. Este
é, praticamente, o procedimento adotado pelos compositores-intérpretes Luiz
Gonzaga e Jackson do Pandeiro, abordados no capitulo correspondente. Entretanto,
tal procedimento também foi adotado por Milton Nascimento na se¢cdo A de Cancéo
do Sal, por Edu Lobo em Boranda e até mesmo por Baden que, no refrdo de
Berimbau, utiliza a cadéncia V7-11b7M para uma melodia pertencente ao 6° modo

(edlio);

3. O do vamp e turnaround. Nas composic¢des de Jobim, o0 modal vamp caracterizava
uma introducdo ou coda. Aqui ele se torna o modus operandi da cancdo de tal modo
que um Unico vamp é, por muitas vezes, a harmonia de toda uma se¢do. Aqui o
turnaround, que pode ser entendido simplesmente como cadéncia, é visto como
uma pequena expansdo do vamp que, no lugar de dois, possui trés ou quatro
acordes. Os vamps caracterizaram as se¢Ges A de Consolacdo e Berimbau e sua
extensdo, o turnaround modal, figurou na se¢do B de Cangéo do Sal e A de Canto
de Ossanha;

4. Por fim, um procedimento caracteristicamente jazzistico é o da Saturacdo dos
Acordes, através do uso méximo de suas extensfes, fato que culmina na
verticalizagdo de um modo. Este procedimento foi demonstrado no
desenvolvimento dos temas de Miles Davis So What e Milestones, caminhando para
Maiden Voyage, de Herbie Hancock, e casos hibridos como Time Remembered, de

Bill Evans, demonstrados no Capitulo 2.

Este ultimo item também pode ser visto como uma ampliacdo do fato ocorrente em
alguns baides e cocos abordados no capitulo referente a Jackson do Pandeiro e Luiz Gonzaga,
nos quais um refrdo ou uma ponte baseia-se num unico acorde dominante, como em Canto da

Ema e Baido, que terminam por caracterizar o 5° modo.
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Com efeito semelhante atua tambem a técnica de repeticdo e énfase em uma tonica
pedal a partir de um baixo fundamental na musica do Norte da india. Segundo Harold Powers,
esta técnica introduzida pelos povos islamicos a partir do século XIIl — a fundamental €
reinterada através da tambura — “adiciona uma dimensdo extra e quase harmonica [grifo

nosso] para a modalismo indiano”.

The drone-tonic is the one, and only, sound common to all ragas of the
system. It permeates the whole atmosphere of a performance, with the
twanging of the four-stringed tambura, the incessant reiteration of the tonic
from the tuned drum, the frequent return to or sustaining of the tonic in solo.
The drone-tonic adds, as it were, an extra, quasi-harmonic dimension to
Indian modality [...] (POWERS, 1958, p.456)

6.4 Relacdo entre Contetdo e Material

Na relacdo entre assunto abordado pelas cangdes da década de 1960 analisadas neste
trabalho e o material melddico de base, nota-se uma relacdo clara entre pentatonismo e
temaética afro-brasileira. Como referido no capitulo etnogréfico, as melodias que se baseavam
na escala pentatonica pertenciam as manifestacbes deste cunho, como o Candomblé e a
Capoeira. Parece 6bvio que, quando os autores quiseram retratar essa ambiente, terminaram
por lancar o uso daquele material como nas se¢Oes A de Consolacdo e Canto de Ossanha.
Pode-se ainda citar outras cancGes que fazem essa mesma relagdo entre pentatonismo e
tematica afro, como o Canto de Xang0, que também pertence ao ciclo do afro-sambas de
Baden e Vinicius, e as ja mencionadas Zambi, de Edu Lobo, e Coisa N° 5, de Moacir Santos,

também intitulada de Nana, em mengao a mais um orixa de origem africana.
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Fig.6.7 Canto de Xangd — secdo A

J& em relacdo aos 5° 4° e 2° modos do género diatbnico puro, apresenta um claro
aproveitamento dentro de uma tematica nordestina. Borandd e Cheganga tratam claramente
da problematica da seca. A primeira cangdo traz uma visao critica da religiosidade popular
que, paradoxalmente, utiliza os elementos melddicos derivados daquela regido, e a segunda
tratando da questdo da migracdo, também ocasionada pela seca. A questdo do analfabetismo e
da baixa escolaridade das classes menos abastadas da populagéo brasileira foi associada ao 5°

modo em Cancéo do Sal.

6.5 Construcdo da Identidade através da Alteridade

Como demonstrado, desde os exemplos étnicos, filtrados por Jackson do Pandeiro e
Luiz Gonzaga, até os compositores da década de 1960, sempre houve uma predominancia de
abordagens tonais sobre as modais do ponto de vista quantitativo. Quer dizer, dos exemplos
selecionados para formar o corpus deste trabalho foram retirados de diferentes contextos os
quais, em sua maioria quantitativa, € formada por manifestacdes tonais, excetuando-se, talvez,
as manifestacGes afro-brasileiras do Candomblé e a Cantoria Nordestina. A grande maioria
dos exemplos de Coco, Catimbd, Capoeira tratava-se de melodias tonais que foram excluidas
na medida em que o foco deste trabalho se deu na direcdo oposta. A propria analise das
melodias de obras significativas do musicélogo e escritor Méario de Andrade, apontadas no

decorrer das analises, indicam o mesmo dado.
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Em relacdo ao repertorio de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro ocorre exatamente a
mesma coisa e, além disso, certos exemplos melddicos modais foram harmonizados
tonalmente dentro de uma perspectiva de estilizacdo dos géneros étnicos. Entretanto, pode-se
dizer que as musicas mais significativas e representativas deste segmento e que causaram
impacto nos meios de comunicacdo da época eram as notadamente modais, como o caso do
Baifio e Canto da Ema. E exatamente essa freqiiéncia auditiva que levou os compositores da
década de 1960 a construir seus repertdrios de embasamento popular dentro de caracteristicas
modais porque sdo qualitativamente significativas; qualitativamente porque, além do aspecto
ritmico, elas se determinam pela diferenca, na medida em que esse fendbmeno pertence quase
exclusivamente a essa regido do Brasil**.

Na mesma direcdo atua o repertdrio dos compositores aqui estudados: Baden, Edu
Lobo e Milton. Seus repertdrios ndo sdo exclusivamente modais, mas, da forma demonstrada,
0 modalismo se associou a uma questdo de identidade e afirmacdo de brasilidade associado
aos aspectos ritmicos e aos assuntos abordados nas letras. Além disso, em uma mesma canc¢ao
foram utilizados procedimentos modais e tonais, sendo o ultimo utilizado principalmente nos
refrdes dos afro-sambas. Essa identidade, como se afirmou, foi construida através da
alteridade, quer dizer, através do diferente e do diferencial que a riqueza étnica do Nordeste,
afro no caso baiano, manifesta.

Poder-se-ia objetar aqui o fato de que, se se colocasse em uma lista a data de todas as
gravacOes aqui estudadas, alguns exemplos étnicos foram colhidos depois de ocorrido o fato
historico da década de 1960. Entretanto, permanece a idéia de que, ainda que dindmico e
sujeito as aculturac@es advindas da cultura de massa, as culturais orais mantém até certo ponto
intactas as nuancas aqui demonstradas, tdo validas para o fundamentar esses compositores.
Ou, no minimo, as mudancas ocorridas neste ambito se ddo de maneira mais lenta.

Nesse contexto, 0 musicélogo J.J. Nattiez, ao abordar criticamente as concepgdes do
especialista romeno Constantin Brailoiu, tece as seguintes considerac¢des relacionadas com as
manifestacdes étnicas que, em ultima analise, estdo sintonizadas com o descrito conceito da

abordagem sincronica da linguistica.

Em Brailoiu, a analise sistematica, a busca dos universais e, [...], uma certa
metafisica da ‘criacdo coletiva’, sdo inseparaveis, estando tudo isso
enraizado no empreendimento comparativo. Sob tudo isso, descansa a
negacdo do tempo. [...] O ‘primitivo’ ndo se preocupa em inovar [...] ela [a

10 E realmente dificil afirmar que o modalismo esteja presente exclusivamente no Nordeste brasileiro, como
manifestacdes étnicas. Mas pelo menos o tipo de modalismo aqui descrito, baseados principalmente no 5° modo,
é exclusivo daquela regido.
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criacdo popular] ndo é uma obra acabada, mas algo que se cria e recria
perpetuamente. Isso significa que todas as performances individuais de um
padrdo melddico séo igualmente verdadeiras e possuem 0 mesmo peso na
balanca do juizo. Significa também, que o “instinto de variacdo” ndo é uma
simples paixdo pla variacdo, mas uma consequéncia necessaria da auséncia
de um modelo irrecusavel. [...] As obras musicais viajam através do tempo
sujeitas a duas tendéncias: a perpetuacdo pela reproducdo e, no cerne da
reproducdo, a variacdo. (NATTIEZ, 2006, p. 76 - 77)

6.6 Relacdo Letra e Musica

Aparentemente a relacdo mais clara entre texto e musica estudada neste trabalho foi a
da quadra poética com as estruturas binarias do periodo ou sentenca e das sextilhas e tercetos
com a estrutura ternaria, como em Vem, Morena (Gonzaga e Dantas), na parte C de Arrastéo,
na introducdo e secdo A de Vera Cruz. Ha que se ter em conta que, de uma maneira geral,
dentro das manifestacGes étnicas ndo ha uma dissociacdo desses termos, quer dizer, ndo ha a
composicao destes em separado, eles sdo criados, ou as vezes improvisados ao mesmo tempo.

O caso da cantoria ¢ significativo, pois, para uma mesma melodia sdo improvisados
diferentes versos que, via de regra, obedecem a uma mesma metrica. Tal fato coincide com as
consideracOes parciais do Capitulo V, de que a métrica é normalmente repetida quando se
repete uma frase. Além disso, mesmo a questdo da ascendéncia do canto silabico sobre o
melismético se estende aos campos étnico e popular nos exemplos estudados nos capitulos
anteriores (2 e 3), excetuando-se, talvez, os cantos em yoruba.

Por outro lado, no caso dos compositores populares estudados, a melodia é
normalmente criada primeiro e, posteriormente, acrescida a letra. Nesse caso, normalmente,
uma irregularidade fraseoldgica é correspondida por uma irregularidade métrica. E importante
ressaltar o papel que o responsério exerce no sentido de adaptar certas inconstancias métricas
em regularidades fraseoldgicas, como no verso de repeticdo extra de Consolagdo, que faz a
quintilha corresponder a estrutura ternaria, ou em Cheganca na primeira se¢do que, a rigor,
possui cinco versos que sdo repetidos de diferentes maneiras para fechar duas quadras
correspondentes a sentenga.

Nesse contexto € relevante a importancia do poeta e diplomata Vinicius de Moraes
que, dentre as obras selecionadas, foi parceiro na elaboragéo das letras nas musicas de Baden
Powell e Edu Lobo (Arrastdo), além de outras aqui citadas, como Zambi e todos os afro-
sambas. Depois ter trabalhado com Tom Jobim na época da bossa nova, foi capaz de aglutinar

em seu torno talentos de uma nova geracéo. O fato de ser poeta talvez confira uma maestria
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na escolha das palavras. Por outro lado, parceiros de Milton Nascimento, como Marcio
Borges (1996), refutam definirem-se como poetas, mas insistem na idéia de que seu artesanato
seja outro, o de letristas.

Caberia aqui ainda a sugestdo de investigacdo de como um compositor erudito
brasileiro constréi uma canc¢do ou lied ja que, nesse caso, 0 processo é exatamente 0 oposto:

normalmente ele sai da letra para compor a masica.

6.7 Aspectos Ritmicos relacionados ao Modalismo

Apesar do enfoque e do recorte deste trabalho ndo langarem méo do aspecto ritmico no
sentido do aproveitamento de texturas e “levadas” — para usar o termo coloquial dos musicos
populares — derivadas do repertdrio étnico e aplicada ao meio popular, este certamente
também contribui para a construcdo de uma identidade musical, seja brasileira no caso do
samba, seja nordestina nos casos do baido, frevo e maracatu, por exemplo. Entretanto se, num
primeiro momento, estes Gltimos géneros caracterizavam o regional através das figuras um
tanto caricaturais de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro ao olhar sulista, tornaram-se meios
de afirmacdo nacional, e, portanto, de identidade, através dos compositores da década de
1960.

Mas relevante aqui é que tais levadas ritmicas se davam, no ambito étnico e nos
primeiros porta-vozes citados de tais manifestacdes, de maneira associada ao modalismo, ou
seja, junto com textura ritmica do baido existe um modalismo caracteristico, junto com 0s
aspectos ritmicos do Candomblé ha um pentatonismo associado, e assim por diante. Neste
sentido nota-se, a partir das pecas populares analisadas neste trabalho, as seguintes
associacOes: Baido e Coco: 5° ou 2° modo; Afro-samba: pentatonismo. Cabe lembrar que,
dentro dos exemplos étnicos observados neste trabalho, os Cocos, Catimbos e Capoeiras ndo
apresentaram essa associacdo tdo clara entre género e modo, mas a Cantoria e Candomblé,
sim. Entretanto, o aproveitamento dos ritmos de origem africana nos afro-sambas ndo chega
ao ponto de utilizar exatamente o toque dos orixas, mas a formula de compasso foi mantida: o
binario simples de Ossaim se manteve em Canto de Ossanha.

Segundo o pesquisador Marcos Branda Lacerda, “a existéncia do standard pattern na
cultura brasileira é expressdo direta da apropriacdo de padrées musicais da Africa Ocidental”
(Revista Opus, p.213). Ou seja, ha aqui um duplo processo de aculturacio: da Africa para o
Brasil e do universo étnico brasileiro para o popular. Ainda neste quesito, dois elementos

foram retirados, segundo o autor, de sua matriz africana dentro da realidade brasileira: o
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offbeat e o cross rhythm, permanecendo as texturas na constru¢cdo do standard pattern.
Normalmente, esse pattern € chamado de toque pelos musicos brasileiros de tradicdo oral e €
executado por instrumentos agudos, como o agogd ou o gongué'*!, que corresponde ao gan da
terminologia ioruba e fon, embora, sempre segundo o autor, “apenas entre o loruba a
execucdo do standard pattern e de outros padroes com funcdo similar ndo cabe a um
instrumento estridente” (Revista Opus, p.219).

Conforme assinalou Mario de Andrade, ha na tradi¢do ritmica brasileira uma enorme
presenca do compasso bindrio simples. Uma das poucas permanéncias dos compassos
compostos encontram-se nas manifestagdes afros da Bahia: “No Brasil sdo conhecidos 0s
toques Aluja (para Xangd), o toque de Ogum e o toque de Kétu ou Vassa que contém o
standard pattern na parte do agogo” (Ibid., p.212). Nota-se que, apesar de o toque especifico
de Xangd nao ter sido aproveitado no afro-samba de Baden e Vinicius para 0 mesmo orixa, ha

a permanéncia do quaternario composto:
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Fig.6.8 Canto de Xang0 — Refrédo

O mesmo acontece com o exemplo de Yemanja, aqui escolhido, e a peca de titulo
homénimo que integra os afro-sambas. Entretanto, em relagdo a capoeira, Baden utilizou
literalmente o toque S&o Bento Pequeno, adaptando-o ao violdo.

A partir do final da década de 1960 comeca a acontecer uma dissociacdo entre esses
dois aspectos, modo e ritmo caracteristico. Neste trabalho a cancdo Vera Cruz é um exemplo
dessa dissociagdo. A “levada” ou acompanhamento ritmico na gravacdo de referéncia
corresponde ao género do Baido enquanto 0 modo é o 6° do género diaténico puro quando o

esperado seria 0 5° ou 0 2°. Nesse mesmo sentido nota-se, ainda, o tema Bebé, de Hermeto

¥ Instrumento de campana Unica, ao invés de dupla como no caso do agogd, executado nos Maracatus
Pernambucanos.
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Pascoal'*?, no qual ha uma figuragdo ritmico-melédica de choro tendo como pano de fundo o
mesmo baido.

Outro exemplo de tal procedimento acontece em alguns frevos de Edu Lobo, como em
No Corddo da Saideira, no qual ha um processo de “bossa-noviza¢do” do género. Sendo o
frevo um género eminentemente tonal, Edu Lobo transpbe a conducgéo ritmica para o violdo e
harmoniza a melodia com acordes repletos de extensdes. Por consequéncia, a interpretacao
intimista, sem 0s instrumentos de sopro que tanto caracterizam o género, ndo deixa de lembrar

0 processo que Jodo Gilberto fez com o samba alguns anos antes.

6.8 A Fraseologia e 0 Modalismo

Do ponto de vista das estruturas fraseoldgicas estudadas, tanto no repertério Gonzaga
e Jackson quanto no repertério da década de 1960, observou-se um predominio das estruturas
ternarias e das sentencas, ainda que este conceito, como referido na dissertacdo de mestrado
(TINE, 2001), ndo corresponda exatamente ao conceito de Schoenberg, mas trata-se de uma
adaptacdo para estruturas baseadas na repeticdo. Ou seja, parece que a repeticdo é mais
propria ao género modal por conferir um aspecto circular, principalmente quando néo
apresentam frases cadenciais claras, como nos exemplos étnicos dos Cocos e Catimbos.

Além disso, por vezes tais estruturas apresentam frases cadenciais modais que imitam
a pontuacéo caracteristica do tonalismo, mas evitando a sensivel, como em A de Vera Cruz, A
de Borand4, etc. Um dos poucos exemplos de Periodo ocorreu no refrdo de Consolacéo, ou
seja, exatamente na secdo tonal da cancdo e, ainda assim, trata-se de um periodo irregular.
Outro exemplo interessante foi o da secdo A de Morro Velho, na medida em que era
constituido de quatro frases diferentes (a, b, ¢ e d), mas com a quadratura regular (16 c.),
figurando, portanto, como um exemplo do proposto verso branco musical. Cabe lembrar que
na dissertagdo de mestrado, por tratar-se de um material eminentemente tonal, ocorreu o
contrario: a predominancia do periodo sobre a sentenca.

Do ponto de vista das relagdes entre as fundamentais de cada secéo, percebe-se que
raramente foi utilizada a regido da subdominante (Bai&o) nas se¢des B, foram mais freqlentes
os parentescos do relativo maior (Consolacdo, Berimbau), homénimo maior (Canto de
Ossanha), homoénimo menor (Cancdo do Sal), secbes médias contrastantes modulantes

(Boranda, Cheganca) ou os casos baseados em vamps, como em Arrastdo, com a secdo B na

142 Gravado pela primeira vez nos Estados Unidos da América em disco de Moreira, Airto. Natural Feelings.
Sky Records, 1970.
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regido da subtbnica e Morro Velho, que se divide em dois procedimentos de modalismo
hibrido. Nos casos ligados aos autores das décadas Gonzaga & Jackson, sé houve exploracao
de regides contrastantes em Baido — as outras cancdes baseiam-se em uma sé tonalidade

durante toda a cancgao.

6.9 Procedimentos Rapsddicos na Construgdo dos Arranjos e o Papel da Improvisacéo

Alguns aspectos importantes devem ser mencionados em relagdo a forma nos arranjos
abordados. Em primeiro lugar, o fato de que a distribuicdo dos elementos musicais é mais
pertinente, no caso da musica popular, a gravacdo do que a partitura, quando ela existe. Vé-se
gue, nos casos estudados no capitulo de Jackson do Pandeiro, as musicas eram arranjadas
praticamente em funcdo da letra, que na maioria dos casos era constituida por um refrdo
sucedido por estrofes que, embora musicalmente iguais, apresentavam diferentes versos. Quer
dizer, ndo havia improvisos, as introducdes eram bastante reduzidas. Os interludios
instrumentais, quando ocorrem, trata-se de uma secao que, ao invés de cantada, é tocada por
algum instrumento, geralmente a sanfona (acordedo).

Essas caracteristicas também ocorreram em Luiz Gonzaga, mas com a auséncia do
refréio nos exemplos estudados. Raras foram as situacdes de modulacdo, e também néao
ocorrem transposicdes de secdes. Ou seja, a simplicidade da distribuicdo dos elementos
musicais os colocam bastante proximos as fontes étnico-musicais. Neste ponto € importante
diferenciar a modulacdo que é inerente a composi¢cdo, demonstrada acima quando se
comentou sobre as relacdes entre as partes, daquelas modulacdes realizadas pelo arranjador
(ou as vezes pelo intérprete), a fim de se dar félego a execucao.

J& o universo carioca da década de 1960 introduz alguns elementos nos arranjos, como
a improvisacdo nas versdes escolhidas de Consolagdo, Berimbau e Boranda. Nos exemplos
estudados, a improvisacdo figura em pequenas se¢des e, principalmente, nos vamps, as vezes
como evolugbes ritmicas, como no caso de Baden. Como este é o Unico intérprete
instrumentista aqui escolhido, é possivel que o papel da improvisagdo na época estudada ndo
esteja devidamente representado. Entretanto, nota-se que nesses casos a improvisagdo nédo
ocupa grandes e repetidos chorus, como no caso jazzistico. Mesmo importantes gravacdes de

musica instrumental ligadas a bossa nova do periodo nao apresentam longas secbes de
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improvisacdo, como nos albuns Vocé Ainda N&o Ouviu Nada'®, de Sérgio Mendes e Bossa
Rio, Inatil Paisagem®*, de Eumir Deodato, e o citado Coisas, de Moacir Santos.

A transposicdo de tonalidade de uma mesma secdo como procedimentos especificos
do arranjador em Canto de Ossanha e Cancéo do Sal e a mudanca de andamento em Arrastao
e Vera Cruz também parecem enriquecer o leque de procedimentos adotados na década.

Quando se compara o procedimento formal na constru¢do do arranjo no repertorio
estudado com o da tradicdo jazzistica percebe-se que, no ultimo caso, da-se principalmente o
procedimento “variacdo”, cuja matriz principal é a improvisacdo, elemento aculturado na
Brasil principalmente através da bossa nova. Quando se véem as analises formais de
diferentes arranjos de diferentes décadas de classicos do jazz realizados em obras como
Changes Over Time'* e Inside Score'*®, percebe-se que uma série de solos escritos, espagos
para improvisacdo e solis em naipe sdo formados na maioria das vezes respeitando-se a
estrutura do chorus ou da cancéo propriamente dita. Tais estruturas sdo as vezes totalmente,
as vezes parcialmente transposta para outras tonalidades.

No caso brasileiro, esta estrutura da cancdo € raramente mantida, o que leva a um
procedimento basicamente rapsodico de colagem de se¢des. Por outro lado, este procedimento

também esteve associado historicamente a improvisagao.

O nome “rapsodia” sugere uma improvisagdo. [...] A exceléncia de uma
improvisacdo assenta-se mais em seu inspirado imediatismo e vivacidade do
que em sua elaboracdo. E claro, a diferenca entre uma composicéo escrita e
improvisada é a velocidade de producdo [..] Assim, sob condicOes
apropriadas, uma improvisacdo pode ter a profundidade de elaboracdo de
uma composicdo cuidadosamente trabalhada. Geralmente, uma improvisacao
ird apegar-se a seu tema mais pelo exercicio da imaginacdo e emocao do
que, propriamente, das faculdades estritamente intelectuais. Haverad uma
abundancia de temas e idéias contrastantes cujo efeito total se adquire por
meio de rica modulacdo e regides remotas. A conexdo entre temas de
natureza tdo diferenciadas e o controle da tendéncia centrifuga da harmonia
sdo, em geral, obtidos de maneira casual, por meio de “pontes” e, inclusive,
justaposicdes abruptas. (SCHOENBERG, 2004, p.198)

Essa natureza, de colagem de material, de juncdo de secOes tonais com modais,
também foi propria ao nacionalismo latino-americano que, exatamente por tais caracteristicas,

foi duramente criticado.

143 Rio de Janeiro: Dubas Msica, 1964.
144 Rio de Janeiro: RCA Victor, 1964.
15 STURM, 1996.

M6 WRIGHT, 1982.
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Outro elemento que explica também o parentesco estrito entre 0s
nacionalistas latino-americanos [...] sera a énfase dada ao realismo direto, o
brilhantismo da orquestra e a pequena elaboracdo das obras (muitas vezes
escritas de modo rapsédico). Se compositores como Carlos Chaves,
Domingos Santa Cruz, Ginastera e alguns outros sabem dar as suas obras
estruturacdo formal de elaboragcdo mais inteligente (dentro dos critérios da
musica européia), a maioria dos compositores latino-americanos, inclusive
grande parte dos nacionalistas brasileiros, parece ndo dominar totalmente os
segredos da estruturacdo forma [sic.] da tradicdo ocidental, contentando-se
em juntar temas aparentados ao modo a lembrar velhas pegas de saldo [...] ou
interminaveis suites rapsodicas. (NEVES, 1981, p.48)

Por outro lado, pode-se perguntar se tal procedimento ndo seria 0 modo proprio de
distribuicdo formal do material popular, na medida em que a aplicacdo de formas tradicionais
também foi criticada pelo mesmo autor. Talvez ndo seja por acaso que um cancioneiro como
George Gershwin, quando almejou compor obras de concerto, tenha comecado pela Rapsddia
em Blues. O préprio Tom Jobim, quando sai da forma cancdo da bossa nova para processos

148 3o deixa de

mais “regionalistas” em Quebra-Pedra®*’ e mais recentemente em Pato Preto
adotar uma construcdo na base de “colagem” de material de inspiracdo étnica, ainda que
associada a um processo de harmonizacao procedente do periodo que o destacou.

Vale ressaltar aqui o papel fundamental do arranjador e pianista do grupo Tamba Trio,
Luiz Eca, que foi responsavel pelos arranjos de dois &lbuns de referéncia para este trabalho: o
primeiro disco de Edu Lobo, no qual atua também como instrumentista, e o primeiro de
Milton Nascimento. Luiz Eca também lancou discos na funcéo de arranjador e instrumentista
como os antoldgicos Luiz Eca & Cordas em diversos volumes, além de parcerias com o
Quinteto Villa-Lobos na década de 1970.

Outro dado relevante € o de que trés dos albuns de referéncia foram lancados na época
pelo selo Elenco: Baden a Vontade, Edu Lobo por Edu Lobo e Afro-sambas. De pequeno
porte e pertencente ao produtor Aluizio de Oliveira, foi um dos poucos exemplos até certo
ponto bem-sucedidos de producdo alternativa da década de 1960. Sdo famosos 0s encartes
que, em sua maioria, eram em preto-e-branco por questdes econémicas, para se ter uma idéia
das limitacGes. Entretanto, aléem dos albuns citados, o primeiro disco de Tom Jobim pela
Verve'® foi langado no Brasil pelo selo Elenco, além do primeiro disco de Egberto Gismonti,

um dos volumes citados de Luiz E¢ca & Cordas, entre muitos outros.

7 J0BIM, 1970.
148 CHEDIAK, 1991. p. 82,83,
149 Selo norte-americano de jazz.
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Por ultimo, vale ressaltar a importancia da intérprete Elis Regina na popularizacéo de
Arrastdo e Upa, Neguinho, na época dos festivais, e pela mencionada gravacdo de Canto de

Ossanha e Vera Cruz no album citado Como e Porque.
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7. Considerac0es Finais

Nesse ponto, quase final do trabalho, pretende-se tecer alguns comentérios que véo

além do periodo restrito pela pesquisa, principalmente no que tange o repertério popular.

7.1 Milton: o Rock e o Folclore

O caso do compositor Milton Nascimento permanece, em parte, uma incégnita. Se nao
foi possivel relacionar as caracteristicas de sua obra com o folclore mineiro, apenas
recentemente essas conexdes passaram a ser realizadas em albuns como Tambores de Minas.
Ainda que tais caracteristicas estejam colocadas dentro do contexto da globalizacédo da década
de 1990, juntamente com a dos compositores Sting, Paul Simon, Peter Gabriel, entre outros,
que se apropriaram de grupos étnicos emblematicos preexistentes e terminaram, segundo 0

antropologo Jorge de Carvalho, por descaracteriza-los:

Milton Nascimento, uno de nuestros principales cantantes populares, es um
negro del estado de Minas Gerais que después de dos décadas de gran fama
em el Brasil pasa a formar parte de um circuito internacional de musicos
populares, siguiendo la linea de la world music. Comienza a circular
entonces entre musicos denominados “transnacionales” y em cierto
momento vuelve a verse a si mismo, a partir de uma politica de identidad
musical norteamericana o britanica, como um negro de Minas. Luego
recorda que en Minas existe el Congado, que es la tradicion ritual negra
catolica, musicalmente muy rica. Entonces lanza um disco intitulado Los
Tambores de Minas em el qual se viste de rey de Congo [...] e canta unas
canciones sagradas de Congado, em portugués. Ahora los musicos de los
Congados estan muy sorpreendidos y aturdidos, hasta perturbados com lo
gue pasa, porque sus canciones tienen um sentido esotérico, secreto, pero las
cantam em portugués. Por doscientos afios su repertorio [...], pertenecia
somente a ellos, y nunca interes6 a los productores y consumidores de la
mausica popular escuchar la masica del Congado [...] Cuando, para atender a
uma necessidad de canabalizacion de la muisica contemporanea, Milton
Nascimento pone uma cancion del Congado em su disco, muchos otros
masicos, menos famosos, pasan a imitar su gesto y también quieren
apropiarse de esas canciones para vender discos. (J. de CARVALHO, 2003,

p.7)

Como se sabe, na década de 1970, uma geracdo de compositores e letristas mineiros
trabalharam juntos em diversos discos e esse grupo, denominado Clube da Esquina. Muitos
albuns se tornaram emblematicos e referenciais, como o proprio Clube da Esquina, gravado
em 1972. Se, por um lado, nota-se a apontada dissociacdo entre género ritmico e melddico em
Vera Cruz, percebe-se que Milton trabalha dentro de algumas praticas comuns daquela época,
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como o caso da cadéncia melddica 4-2-1 no 4° modo (cad. a) que Edu Lobo usou em Upa,
Neguinho. Outro exemplo se encontra na harmonia da se¢do B de Cancéo do Sal, que é muito
semelhante a da secdo A de Canto de Ossanha. Mello (2003) relata que Milton participou
como intérprete no Il Festival da TV Excelsior, de 1966, defendendo a cancéo Cidade Vazia,
de Baden Powell e Lula Freire.**

Por outro lado, o Clube da Esquina foi notabilizado por introduzir elementos do rock e
do pop em sua musica, como demonstra a cancdo Para Lennon e McCartney (Milton
Nascimento, Marcio e L& Borges) no quarto disco Milton (Odeon, 1970). Segundo Caetano
Veloso,

[...] ndo fui capaz de detectar a grandeza musical de seu trabalho, num
primeiro momento. [...] e ndo via ali muito além de um desenvolvimento
daquilo que Edu Lobo ja vinha fazendo de interessante, ou seja, um
desdobramento da bossa nova que abrangia estilizacdo das formas
nordestinas. Claro que, em breve, veria que muito do que nés baianos
haviamos sublinhado — a saber o rock, pop, sobretudo Beatles, além da
América espanhola — também estava incorporado ao repertorio de interesses
de Milton.”**!

Entretanto, através da obra de Borges (1996), constata-se que tais interesses se deram
através dos compositores de geracGes mais jovens que Milton e Toninho Horta, L6 Borges
(irmdo mais novo do letrista) e Beto Guedes. Tal fato parece apontar para o dado de que,
guando Milton comecou a gravar e compor dentro da atmosfera do pop-rock, ainda que
pudesse trazer alguns elementos modais, o estilo com as caracteristicas principais do
compositor Milton Nascimento ja estavam formados. Além disso, caberia investigar qual
subgénero do rock ou pop teria tais caracteristicas modais ja que, tomando-se os Beatles como
exemplo, existe uma grande quantidade de diferentes tendéncias musicais abordadas, modais
e tonais, principalmente apds o antoldgico album Sgt Pepper’s Lonely Hearts Club Band
(1967).

Ja a mencionada América Espanhola pode ter sido outro fator gerador de
procedimentos modais. O fato de cantar juntamente com a cantora argentina Mercedes Soza,

152

interpretar cangGes como Dos Cruces e adotar uma ritmica latina em San Vicente™, pode ter

sido uma vertente que corroborou com o mencionado “despontar do frigio” em sua musica.

%0 Desiludido com o ambiente musical dos festivais, s6 voltou & cena no “Il FIC/TV Rio” no ano seguinte,
quando sua cancdo mais famosa, Travessia, ganhou 2° lugar, tendo sido inscrita a revelia do autor.
B1\ELOSO, Caetano apud BORGES, Marcio: 1996, p.13-14.

152 Ambas presentes no album Clube da Esquina. Odeon, 1972.
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Por outro lado, € com Milton Nascimento que acontecera uma sintonia com o jazz da
época. Foi encontrada uma serie de procedimentos melddicos embasados em manifestacdes
étnicas harmonizadas, tanto tonalmente a bossa nova quanto com o recurso da cadéncia
modal. Embora negro, Milton ndo compde afro-sambas baseados na escala pentatonica.
Entretanto, a introducdo instavel de Vera Cruz ou a se¢do B de Sentinela, lancada em 1969 no
disco Milton Nascimento (Odeon), apontam para aquele tipo de harmonia modulatéria
baseada em acordes saturados modalmente, que ndo tém relacdo entre si através de campo
harmonico ou de relagdo dominante-tonica, mas sim oscilagfes de meio-tom, transposicgdes de
tipologias e o uso do sus ndo cadencial, tal como apontado em Maiden Voyage. Apds
estabelecer claramente o 6° modo (edlio) em mi atraves da se¢do A e Refrdo (IVm7-Vm7-

Im7-Isus7), segue-se a referida secdo:

— Dm7(9) Cas7(9)

Bbm'!
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Fig. 7.1 Sentinela, secdo B>

Todos esses procedimentos somados podem ter encantado os jazzistas daquele periodo
que, posteriormente, trabalharam juntamente com Milton, como o saxofonista Wayne Shorter
no album Native Dancer (Columbia, 1975).

Ha ainda, na obra de Milton, uma série de elementos que remetem ao estado mineiro,
além da sua ligacdo com o Clube da Esquina. Embora ndo se tenham encontrado elementos
étnicos especificos de Minas Gerais em sua obra, uma série de elementos poéticos perfaz esta
conexdo. Por exemplo, as montanhas nas capas dos discos Minas e Geraes associadas a figura
do trem. Este Gltimo é uma figura recorrente nas letras de suas cang¢bes, como a analisada

Morro Velho e Ponta de Areia ou Encontros e Despedidas, entre outras. Parece haver um viés

153 A escrita ritmica é aproximada na medida em que o autor-intérprete tem uma absoluta liberdade ritmica na
gravacao de referéncia.



172

nostalgico no uso desta imagem, aliado a dimensdo de separacfes e encontros promovidos por
esse meio de transporte. Mas, além disso, uma certa ligacdo saudosa com o passado nos
versos que ligava Minas ao porto, ao mar/ Caminho de ferro mandaram arrancar. A imagem
poética parece mudar completamente quando se substitui a estagdo de trem pela rodoviéria,
por exemplo, como faz Chico Buarque.

7.2 Tropicélia

Como se sabe 0 movimento tropicélia veio de certa forma tentar romper com uma
dicotomia existente na musica popular do Brasil da década de 1960: de um lado o movimento
bossa nova e sua continuacdo através da cancdo de protesto, e do outro a jovem guarda € o

rock.

Ora, essa evolucdo realmente algo equivocada dos musicos continuadores da
bossa nova, baseada na preocupacdo politicamente bem intencionada, mas
idealista, de abolir as fronteiras de classe para se aproximar de um povo in
abstrato, além de dividir o movimento [...], conduzia a musica da classe
média a um impasse. [...] E, 0 que agravava ainda mais a contradi¢do —[...] -,
0 subito apego da ala nacionalista da bossa nova a tradi¢do do samba urbano
e dos temas rurais colocava-a em choque com a nova tendéncia da musica
internacional do momento, representada em dois planos pelo rock sofisticado
dos Beatles, consumido pelas classes mais altas, e sua diluicdo comercial
dirigida as camadas mais amplas pelo ié-ié-ié de Roberto Carlos.
(TINHORAO, 1998, p.324)

Assim, a tropicélia trataria de incorporar os elementos musicais do rock, sem
necessariamente negar o legado da bossa nova, embora tenha havido algumas tensbes
principalmente entre os representantes mais jovens do que Tinhordo chamou de “ala
nacionalista”, como Geraldo Vandré. O proprio Caetano Veloso se definiu assim, no contexto

da época:

[...] mas eu sou baiano (amante das aparéncias) e estava engajado num
programa de regeneracdo da mdsica brasileira através da carnavalizacdo do
deboche, e do escandalo — através da parddia e da autoparéddia [...]
(VELOSO apud BORGES, 1996, p.14)

Entretanto, como sera que todo este processo se dd musicalmente? Conforme
argumento na referida dissertacdo de mestrado, Pixinguinha foi criticado na época do

langamento da gravagdo de Lamentos por ter supostamente composto um fox-trote; entretanto,
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0 que acontecia ali era 0 uso de uma instrumentacdo caracteristica do estilo New Orleans e
Dixieland e ndo uma composicdo dentro das caracteristicas géneros. Segue abaixo um trecho

da melodia da musica Tropicalia, carro-chefe do movimento:
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Fig. 7.3 Tropicéalia™*

O exemplo acima ndo difere muito daqueles mostrados durante este trabalho,
principalmente aqueles do Capitulo 4 (Gonzaga e Jackson): a primeira frase no 2° modo e a
segunda a partir do acorde relativo no 5° modo tém exatamente 0 mesmo contorno inicial de
Baido.

Outro compositor de extrema importancia para 0 movimento foi Gilberto Gil. Este
parece ainda mais arraigado em tradigdes musicais que apontam, de um lado, para a mdsica
nordestina e, apds o periodo de exilio, para o lado afro da Bahia, principalmente Salvador,
através de sua aproximacdo com afoxés tradicionais, como Filhos de Gandhi atraves de
cancdes com tematicas afins como Afoxé €, Axé Baba, Baba Alapald, Logunedé, etc. Sua

cancao emblematica do tropicalismo foi Domingo no Parque:
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Fig. 7.4 Domingo no Parque - trecho

1% CHEDIAK, Almir (Org.) SongbookCaetano Veloso. Rio de Janeiro: Ed. Lumiar, 1° Vol., S/D. p. 128.
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Apesar de a melodia ser aparentemente tonal, 0 acompanhamento é baseado no vamp |
— VIIb - I do 5° modo, ou seja, um priorizacdo como se fosse uma transposicao da bordadura
melddica 1-7+1 no modo mixolidio ao nivel harménico. Além disso, ressalte-se a construcao
musical em responsério, afora o fato de que a ritmica assemelha-se ao do toque de berimbau
pela sincopa entre um compasso e outro.

Essa cancdo foi defendida por Gil acompanhado pelo conjunto Os Mutantes. Portanto,
é bem provavel que a introducdo de tais elementos estrangeiros se dé, pelos menos nestes
casos e compositores, ao nivel da instrumentacao e “roupagem” musical. Por outro lado, se de
alguma forma os compositores tentaram dissimular tais brasilidades com a introdugéo desses
instrumentos, numa tentativa de se oporem aos defensores da entdo chamada musica popular
brasileira, é certo que suas identidades e herancas musicais intuitivamente afloraram. De

qualquer forma, essa seria uma pesquisa a ser realizada.

7.3 Depoimentos de Edu Lobo

No recém-langcado DVD Vento Bravo (2007), com show e documentario sobre o autor,
Edu Lobo tece consideragOes esclarecedoras a respeito de sua obra dentro do contexto
histérico abordado e também sobre suas influéncias étnicas. Declaragcbes semelhantes em
outros depoimentos em videos similares de Baden e Milton ndo foram téo significativas para
este trabalho. Transcrevem-se abaixo algumas declaragdes do compositor nesse DVD. Como
se sabe, Edu Lobo é carioca filho de pais pernambucanos e passava as férias em Recife e

traduz assim suas impressoes:

Olha, lembro muito de uma coisa que ndo existe mais, que eram 0s pregoes,
as pessoas passando, vendendo os produtos, cada produto tinha um pregéo.
Tem poucos que eu me lembro. [...] E aquelas musicas e aqueles sons, e
aqueles negdcios e ai tinha Caruaru e a Banda de Pifanos, que € um negécio
impressionante de bonito, uma flauta de madeira, um cara tocando bumbo e
0 outro tridngulo e cantando com aquelas vozes. Fora isso a escala
nordestina, que tem uma quinta diminuta que é um negocio espetacularmente
moderno pra uma musica popular. [...] I1sso tem na masica deles, que deve
ter sido dos mouros, provavelmente [...]

Edu esta se referindo, provavelmente, ao 4° modo diaténico puro (lidio) ou a0 modo
hibrido chamado Lidio 7b ou mixo4+ (11+). Nesse momento ele canta o seguinte pregao de

memoria;

155 |dem. Songbook Gilberto Gil. Rio de Janeiro: Ed. Lumiar, 1° Vol., S/D. P. 128.
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Fig. 7.5 Pregdo

Como se pode verificar, esse pregdo encontra-se no 4° modo devido a presenca da

quarta aumentada. Mais adiante o autor fala sobre a infancia e o carnaval em Recife.

Carnaval que eu me lembre na minha vida foi em Recife sempre, ndo s6 de
rua como festas também. [...] tinha muita coisa que passava em frente de
casa: esses pregdes, em época de carnaval grupinhos que passavam ali, era
um bumba-meu-boi que tava la. Enfim, aquele canto nordestino, aquele
canto rachado, a histéria do frevo, do maracatu, essa linha melédica que
sempre me interessou tanto e era tdo natural pra mim mexer com ela. Era
uma coisa natural, eu ndo tava forcando uma barra. Eu sai de uma coisa
carioca, a bossa nova era uma coisa bem carioca e eu fui procurar uma coisa
mais préxima a minha alma, meu coracao.

Num outro momento do depoimento, Edu Lobo fala sobre o impacto da primeira

audicao de Chega de Saudade, musica simbolo da bossa nova:

Outra coisa que eu me lembro, que foi em Recife também, foi a primeira vez
que eu ouvi 0 Chega de Saudade, que eu fiquei muito impressionado.
Primeiro era uma voz que eu nunca tinha ouvido nada parecido [...],, um
violdo completamente novo, uma musica completamente diferente das outras
musicas, completamente diferente do Caymmi, do Ari, do Noel. A musica do
Tom, a letra do Vinicius, Jodo Gilberto cantando, tocando aquele violdo,
aquelas divises, o arranjo do Tom [...] Eu fiquei completamente paralisado,
assim de gostar tanto e de querer compreender, porque era muita coisa nova
ao mesmo tempo.

Edu passa entdo a falar da fusdo dos elementos da bossa nova com a heranca musical
pessoal da tradicdo do Nordeste. H& nesse DVD uma série de depoimentos de outros musicos
e criticos. Dentre eles Tarik de Souza que enfatiza a importancia do legado de Luiz Gonzaga e
comenta o fato de que muitos compositores da geracdo de Edu, como Jodo Donato e Eumir
Deodato, tiveram sua iniciagdo musical atraves da sanfona por causa do grande sucesso dos

baides do autor pernambucano.
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Eu acho que essa idéia de misturar as coisas da bossa nova com as coisas do
nordeste foi quase que uma coisa de sobrevivéncia mesmo porque eu
convivia com pessoas cuja barra era muito pesada. Através do Vinicius eu
conheci 0 Tom, conheci o Carlinhos Lyra, conheci o Baden, se eu entrar
nessa area aqui eu sou expulso de campo, num da tempo pra mim. Porque a
barra era muito pesada, os caras eram muitos craques. [...] Entdo eu acho que
eu fui tentando pegar esses sons que tavam na minha cabeca, fazia uma
espécie de adaptacdo com as harmonias novas que eu tava apreendendo,
apreendendo todos os dias, todos os dias tinha uma harmonia nova.

Sobre o impacto do violdo de Baden Powell, com a 62 corda afinada em ré e sobre sua
posterior parceria com Vinicius de Moraes, Edu Lobo diz o seguinte:

N&o conhecia nenhum violdo parecido com esse do Baden, ndo conhecia
ndo. Depois, conheco varios, inclusive 0 meu. [...] Essa parceria com
Vinicius foi fundamental. A impressdo que eu tinha era que tinha alguém
assinando um documento muito importante pra minha vida.

Outro trecho importante € sobre o tropicalismo e, em seguida, sobre o chamado Clube

da Esquina:

Eu ndo briguei com ninguém da tropicalia, nem com Caetano nem com 0
Gil. Eu sempre gostei muito do que eles faziam, desde que eles chegaram.
Existia um lado da tropicéalia que eu ndo achava muita graca, a coisa mais
teatral, mais de evento, eu acho que era uma mudan¢a de comportamento,
uma espécie de dadaismo. Tinha um grupo de Minas, que eu sempre falo
também, chamava Clube da Esquina, que foi importantissimo pra mdsica, e
ninguém se refere a esse grupo quando dividi a masica. Eu estava prestando
muito mais atencdo nessa escola mineira do que na tropicélia, isso é verdade.

Parece que 0s pontos de vista pessoais expressados pelo autor coincide com o0s
demonstrados, ndo somente atraves das analises deste trabalho como na prépria escolha dos
compositores de referéncia, dentro de um jogo multifacetado de influéncias. Entretanto, ha
gue se considerar que esse grupo chamado Clube da Esquina ndo formava, e possivelmente
nem pretendiam formar, um todo coerente. O viés modal parece ser exclusivo de Milton
Nascimento. Em outro compositor de sua geracdo, Toninho Horta, o viés é completamente
tonal, ainda que com cadéncias derivadas e expandidas do jazz em classicos como Beijo
Partido, Aqui, Oh, Durango Kid, para citar aquelas gravadas por Milton na primeira década
de carreira. Portanto, Milton permanece numa posicdo de destaque e, de certa forma, de
catalisador de musicos mineiros ao seu redor. Ao mesmo tempo, € bastante interessante a
contestacdo por parte de Edu de uma linha divisoria da musica popular brasileira da época

através somente do movimento tropicalista.
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Outro importante dado contado nesse DVD ¢é o fato de que a cangdo Zambi, cujos
trechos estdo se mostrando durante a conclusdo deste trabalho, foi 0 mote para a construcéo

da peca Arena Conta Zumbi.

Sobre Tom Jobim, o compositor diz o seguinte:

Eu ndo conhego nenhum compositor brasileiro, sei que tem muitos, tdo bom
guanto o Tom. [...] Tem um tipo de compositor que ele meio que te coloca
trabalhando, ele faz com que vocé trabalhe, ele meio que te empurra na
direcdo do trabalho. O Villa é um desses casos, como eu acho que o Tom fez
com a minha geracdo inteira, acho que é um compositor que fez agente
trabalhar, de uma forma indireta, sem dar ordens nem coisa nenhuma.

Na década de 1970, Edu Lobo fez uma versdo com letra para o famoso O Trenzinho
do Caipira, da série Bachianas Brasileiras N° 2 de Heitor Villa Lobos, com letra de Ferreira

Gullar. Sobre o compositor, Edu Lobo diz o seguinte:

Villa Lobos é o som do Brasil. Acho que o cara que fez a trilha do Brasil foi
o Villa Lobos. Quando eu vejo alguma coisa de imagens, de coisas bem
brasileiras, eu fico ouvindo aquele som que ele inventou, aquele som que é
absolutamente brasileiro e lindo, que tem uma tristeza que deve ser heranca
portuguesa, ndo sei direito de onde é que vem, mas é um som que é o som do
Villa.

Pesquisas posteriores podem apontar o grau de ascendéncia da obra de Heitor Villa
Lobos sobre compositores de cunho popular como Tom Jobim, Edu Lobo e Egberto Gismonti,

a fim de conferir especificamente onde esses tragos ocorrem do ponto de vista musical.

7.4 Hermeto Pascoal: Sintese dos Procedimentos

O compositor alagoano, além de participar ativamente do momento historico definido
como integrante do grupo Quarteto Novo, na década de 1960, corrobora em sua praxis de
improvisacdo e composicdo para uma sintese dos procedimentos aqui demonstrados. Ao
longo das analises, algumas referéncias foram mencionadas no sentido das recorréncias na
obra do autor. Por exemplo, o uso do vamp 1V7 — Im7 pertencente ao 2° modo, utilizado em

Forro Brasil, que consta do disco Live in Montreux (WEA Brasil, 1980).
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Fig. 7.7 Forré Brasil — trecho.

Outro exemplo é a mencionada dissociacdo entre género ritmico e modo ocorrida em
Bebé. Além disso, seus improvisos apresentam uma série de elementos aqui diagnosticados
que demonstram o quanto eles foram incorporados, através de toda uma vivéncia dentro dos
géneros musicais nordestinos, a ponto de serem colocados dentro de um improviso com a
maior naturalidade.

O exemplo refere-se a uma andlise de um improviso de acordeon retirado da
dissertacio de mestrado de Prandini**® para a musica O Tocador Quer Beber, do 4lbum Brasil
Universo (Som da Gente, 1985). Os ritmos foram retirados para que apenas 0s principais
tracos melodicos aparecessem. Observa-se a ocorréncia dos mencionados tracos cadenciais
6+1 retirado do 5° modo puro e 4-2-1 retirado do 5° modo hibrido (mixolidio com 42
aumentada ou lidio com 72 menor). Também a ocorréncia de notas repetidas ao modo dos
Cocos. A letra b indica bordadura, a abreviacdo arp. indica arpejo, normalmente referido por
uma cifra, a abreviacdo esc. escala, algumas mencionadas no decorrer da andlise. Os arcos
indicam as frases e os numeros, além dos tracos melodicos, o intervalo do final da frase em
relacdo ao acorde do momento. A composicdo, tal como os baibes de Gonzaga, traz 0s
acordes maiores com 72 menor para o | e IV grau, mas aqui em vamp hibrido, com um acorde
para cada compasso.

Se, como visto, a improvisacdo na musica popular do Brasil na década de 1960 se
dava através de pequenos trechos, normalmente associada a vamps, ao contrario do processo
jazzistico que se da no chorus inteiro, essa improvisacao aqui mostrada, embora baseada na
sequéncia referida, € bastante longa, o que aponta para uma intensificagdo da apropriacao do
género norte-americano de improvisacdo por Hermeto Pascoal. E preciso ressaltar também

que esse solo data da década de 1980, apds muitos anos de decantacdo dos fatores implicados.

156 PRANDINI, José Carlos. Um Estudo da Improvisaco na Musica de Hermeto Pascoal: Transcricio e Analise
de Solos Improvisados. Dissertacdo de Mestrado. Campinas: Unicamp, 1996.
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Outro fato importante ocorre quando a escala ndo corresponde exatamente ao modo do
acorde, 5° modo diaténico puro (mixolidio) para cada acorde. Isso indica a predominancia,
nesses momentos, do pensamento melddico sobre o harménico por parte do improvisador,

fato que ja ocorria em improvisadores de BeBop, como Charlie Parker.

O Tocador Quer beber-solo

Hermeto Pascoal

F BF7 Bh7 F
Somodo S0 modo

arp b b esC. 5 850,
Yy | . 50 hibrido .
i  —— e ——— " s S——————
ANV T ::- *— i T ——— T — :
D ghy D T w 3 esc.
24,1 T’m / 20 modo
P4 r T T 1 : T

4+ b ' esc. 7-6-5

Fig. 7.8 O Tocador Quer beber — improviso.
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Dentro desse contexto de referéncia, 0 autor alagoano parece criar uma interessante
categoria fraseoldgica em suas composicGes a qual poder-se-ia chamar de “verso livre
musical”. Diferentemente do mencionado verso branco, o verso livre caracterizar-se-ia pela
auséncia de rima e métrica (GOLDSTEIN, 2005, p.36). No mencionado album Brasil
Universo, o autor realiza na Gltima faixa uma espécie de improvisacdo verbal com associacéo
livre de idéias e de métricas preestabelecidas, uma espécie de repente livre. E o que o autor
parece transpor para o nivel musical puro na obra Sdo Paulo, 9 de Julho, uma das 366
masicas de seu Calendario do Som (PASCOAL, 2000).
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Fig. 7.9 Séo Paulo, 9 de Julho

Nota-se que até o final da frase d no 11° compasso ndao h& nenhuma repeticdo
fraseoldgica. E somente a partir do 12° compasso com a seqiiéncia de trés frases, e e
derivadas, que ha uma pequena estrutura ternaria regular ocupando 6 compassos. E essa

auséncia de repeticdo fraseoldgica que caracterizariam o verso livre musical dos 11 primeiros
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compassos. Apenas 0 motivo X, e suas derivacbes, faz uma conexdo desses mesmos
compassos e 0s seis Ultimos (do 12° ao 17°). Nota-se também que toda melodia esta baseada
num Unico modo de fa dorico, muito embora o compositor 0 harmonize das mais variadas
maneiras. Ou seja, 0 autor realiza uma composic¢do extremamente coerente sem langar méo de
repeticdes fraseoldgicas até o 11° compasso e sem abdicar ao uso de um modo diatonico.
Além disso, leva as ultimas consequiéncias as possibilidades idiomaticas, ligadas as tradicfes
popular e jazzistica de harmonizacdo, além do uso do traco melddico caracteristico 6+1.
Outras composicdes de Hermeto parecem atuar na mesma dire¢do, como llha das Gaivotas e
Mestre Radamés, por exemplo.

Se se pode pensar que na década posterior ao periodo estudado Hermeto Pascoal e o
compositor carioca Egberto Gismonti tiveram um importante papel tanto na mausica
instrumental brasileira, quando em seu processo de renovagdo, bem como com a manutengédo
do uso de material étnico e popular em suas composigdes.

Ressalte-se que, enquanto Egberto buscou também utilizar ferramentas oriundas da
erudicdo musical, tendo estudado com Nadia Boulanger e Jean Barraqué em Paris, 0
compositor alagoano expandiu-se musicalmente a partir “de dentro”, ou seja, a partir da
prépria saturacdo do material étnico e popular, seja através dos ritmos e melodias seja através
dos processos harmonicos derivados do jazz e da bossa nova. Para tal, foi fundamental o
periodo aqui estudado, ja que o germe da producdo do autor se d& na referida década e seu
grupo, o Quarteto Novo que, como visto, figurou como importante apoio para Edu Lobo e
Geraldo Vandré, conforme apontado.

Se o0 exercicio musical de géneros brasileiros foi, como apontado por Coli (In
ANDRADE, 2006), um exercicio de entendimento e de respeito da cultura do outro, a
construcdo de uma identidade musical brasileira ndo deixa também de se construir — apesar de
esta construcdo estar sempre em movimento e, simultaneamente, em desconstrucéo — através

da alteridade.
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Anexos
Anélise de trechos de trés pegas Nacionalistas do Romantismo
E trés improvisos jazzisticos
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La Gran Puerta de Kiev
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So What

Reducéo analisada a partir da transcri¢éo do improviso de Miles Davis (1° chorus)

As frases estdo separadas e o ritmo retirado; a letra a indica antecipagéo; arp. indica
arpejo; esc. movimento escalar, + ou cr. Aproximacdo cromaética; b bordadura e o0s
nimeros o intervalo da primeira Gltima nota da frase em relagdo ao acorde. E importante
salientar que, em relacdo ao arpejo, uma cifra é indicada quando ele ndo corresponder ao
acorde do momento, ou seja, quando o improvisador sobrepuser ao acorde original um

outro, normalmente com a intencao de se obter extensdes dos acordes basicos.
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Maiden Voyage (H. Hancock)

Reducéo analisada a partir da transcri¢cédo do improviso de George Colemann
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Time Remembered:

Reducao analisada a partir da transcricdo do improviso de Bill Evans (3° chorus)®’

esc. Edlio - esc. Lidio - = *H2

- - ® = -
P —

137 Analise realizada a parir da transcricéo de Jed Distler em Evans, Bill. Since We Met. Fantasy OJCCD 622-2.
Gravado ao vivo no Village Vanguard em 1974,



