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Resumo

O presente texto trata do pensamento de Mariortkatle a respeito das relacdes
poético-melddicas. Para isso, foi usada a hipddesetorneios melodicos: o conjunto de
tendéncias e constancias que dao carater a umaanéspartir dos torneios é possivel
analisar objetivamente uma composi¢cdo, observarosigem, suas influéncias e seu
processo criativo. Porém, essa andlise musicatliésiociavel de uma dimenséo poética.
Mério de Andrade era um musico que se expressala juesia €, em seus estudos
técnicos, sempre privilegiou a unidade melddicolipa&omo objeto indissoluvel.
A pesquisa baseou-se num manuscrito inédito da,age estd separado em trés partes
intituladas Melddica, Ritmica e Poética. O documemjue se encontra no Arquivo do
Instituto de Estudos Brasileiros da USP, é extreemenfragmentado e complexo, pois é
constituido por numerosas anotacdes que o autaoféango da vida.

Palavras-chave: Mario de Andrade — Musica — Carngdoesia.

Abstract:

The present research is about the importance oioMiE Andrade’s thoughts concerning
the study of poetical-melodic relations. We workaa the hypothesis of the so called
“melodic turns”: The combination of trends or fe&w that give to a certain music its
distinguishing character. The “torneios melddicosiake it possible to analyse a
composition objectively, observing its origin, ibfluences and its creative process.
Nevertheless, this kind of analysis is neverthelas$ dissociable from a poetical
dimension. Méario de Andrade was himself a musici@hp expressed himself through
poetry. In his technical studies and articles heligsays stressed the insolubility of a
melodical-poetical unity.

This research was based on an unpublished manuganip the author divided in three
parts named: Melodics, Rhythmics and Poetics. Theeumient can be found
at the Arquivo do Instituto de Estudos Brasileird$SP (University of Sdo Paulo) and it is
extremely fragmentary and complex, as it is forrhgchumerous notes made by the author
throughout his life.

Key-words: Mario de Andrade — music — song — poetry
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Introducg&o: uma foto e outros instantaneos.

Uma fotografia, que Claude Lévi-Strauss tirou deriesr, € emblematica da atitude

marioandradina de tudo anotar. A legenda diz:

Méario de Andrade fazendo uma
pesquisa sobre folclore, em dia de festa, numa
pequena cidade nos arredores de S&o Paulo

Mério de Andrade escrevia enquanto estava na adurante viagens — anotava
em blocos de bolso, em maco de cigarro, em pawasuUd& casa, batia a maquina ou
ensaiava novas idéias na borda dos livros e na @dapaliscos. Entre seus manuscritos
estdo registradas varias partituras em papel coranquanto ha muitos textos descritivos,
sem nenhuma figura musical, anotados em papel gramtado. Essa forma de registrar
sugere escrituras momentaneas, flagrantes modewtosnpaticos, instantaneos.

Esses manuscritos sdo um trabalho de toda a vidauio e estdo relacionados,
guase sempre, com as primeiras reflexbes de M&idmtrade a respeito da poesia

cantada. As anotacfes constantes evidenciam isdieidfenémenos que se repetem - essas

! Lévi-Strauss, Claude. Saudades de Sdo Pauld®@#o, Companhia das Letras, 1996, p. 11.
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idéias o levam a formular a hip6tese dos torneiefdicos nacionais — 0 conjunto de
tendéncias e constancias presentes na criacde@o@iodica. Como se vé numa carta a
Manuel Bandeira:

Vocé me perguntava duvidoso: ‘Quanto a torneios
melddicos nacionais, havera mesmo isso?’ Certchqu€orém
se principio discutindo isso ndo acabo mais tanassunto €
grande. Porém repare numa coisa: as musicas fegntisna e
alema nado tém nenhuma ritmica particular, nem haizagao
nem orquestragcdo nem nada. No entanto se distingBem
onde? Primeiro pelo carater psicol6gico, que é isacmais
importante e é justamente 0 ponto por onde se tdisau
brasilidade de muita coisa que a gente exclui teri@ente do
patrimbnio nacional. E depois? Se distingue pelmeio
melddico. Vocé perguntara: quais os torneios dea aama?
Segundo que nao sei. Porque nunca me apliqueeaestglo e
ninguém nao o fez ainda. Disso a culpa ndo é mahae
dificulta muito o meu trabalho. Porém algumas teedss mais
freqiientes ou mais peculiares da nossa melodicrjdegui
distinguir. O que ainda ndo experimentei é se apdud todos
eles num pasticho sem ritmica brasileira consigerfauma
composicdo sem carater brasileiro. Porque se coimspmva
ndo a inanidade desses caracteres, pois que &ener posso
documentar isso com abundancia porém prova quemsito
vagos. Também vou ver se se pode criar musicaldiraséem
nenhum dado caracteristico da génte.

Depois dessa carta, o conjunto de tendéncias daomiess musicais nunca mais
recebeu do escritor a denominacao “torneio”, nacargnt os principios tedricos que
conduziram a hipotese dos torneios melddicos nagrermaneceram em suas analises.
Por essa razdo € possivel perceber como aspeqtostamtes dos estudos e do processo
criativo de Mario de Andrade estéo relacionadoma husca incessante dos elementos que
constituem a melodia e, mais especificamente, sipocantada.

Os estudos do autor evidenciam sempre uma grangend@ncia entre a
composi¢ao poética e a criagdo musical — entrentidsemusical e o sentido literario das

obras analisadas. Mério de Andrade criou um ingnimde analise que revela, através de

2 Marcos A. de Morais (orgGorrespondéncia Mario de Andrade & Manuel Bandeigdo Paulo, Edusp,
2000, pp. 307 e 308.
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Seus manuscritos a esse respeito, a descobertaadlbam embasada estética da can¢éo —
embora o préprio autor ndo a tenha divulgado.

Apesar de todo o projeto artistico nacional queasi®r anunciava e defendia, seus
estudos apontam tanto semelhangas quanto difererggasomparacdo entre a poesia
cantada no Brasil e a de outros paises. Isto égstwdo foi universal — fez mais que
determinar a peculiaridade brasileira, examinoudpni especificidade da poesia cantada,
usando, para isso, 0S recursos técnicos da podaiaésica.

Pensamento e método de trabalho de Mario de Andradmbre a poesia cantada

Mério de Andrade, a exemplo de tantos outros asitateixou uma obra da vida
inteira inacabada. Essa obra € de carater técnieceberia, quando fosse concluida, o
nome deNa Pancada do Ganz&eria um estudo sobre a musica do Nordeste dirasil
mas tudo indica que esse objeto foi ampliado cdenpo, e se tornou cada vez mais um
estudo “desgeograficado”, como o proprio Mério rfestadamente preferia. Adquiriu,
assim, tantas perspectivas e inter-relacées qupdd®ser concluido a tempo.

A presente pesquisa se deparou com trés caixasadesoritos nAArquivo Mario
de Andradedo Instituto de Estudos Brasileiras chegou a conclusdo de que esses textos
estdo interligados e fazem parte de uma obra iadeado autor sobre os elementos da
cancao. Cada caixa corresponderia a uma grandelitiaode estudo, sao eldglelddica
Ritmicae Poética

Pode-se dizer que praticamente todos 0os manuspgesguglisados aqui — todas essas
anotacbes em papeéis avulsos — fariam parteNdoPancada do Ganzde Méario de
Andrade. Dessa forma, os capitulos que seguem ésiseados na organizacdo que O
escritor fez para a andlise das musicas que elmonecolheu em campo.

Como estdo organizados segundo categorias deearatelodia, ritmo, poesia — e
ndo por estilo, origem ou qualquer outra denomimalgicarater tipolégico, séo, portanto,
bem diferentes dos manuscritosNie Pancada do Ganza publicados, como os volumes:

Dancas Draméticas do BrasiMusica de Feiticaria no BrasiAs Melodias do Boi e outras
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pecase Os Cocos Estas obras publicadas sdo o que o autor chamaesdlltado das
colheitas. Os manuscritos ora analisados dizeneitespais diretamente as elaboracdes
tedricas de Mario de Andrade.

Gilda de Mello e Souza afirma que o escritor “desddo, por deformacéo de
oficio, habituou-se a pensar as varias manifestagdéésticas de acordo com a ordenada
sistematizacdo musical.” Esse aspecto estrutural do pensamento marioanolrddi
também explorado aqui: a teoria da musica forn@geescritor uma base sistematica de
estudo e andlise. Nao por acaso o estruturalisn@se manifestou sobretudo na lingiistica
e na antropologia de meados do século XX, tem sigero na mesma musicologia
estudada por Mario de Andrdde

Haroldo de Campos diz que o autor tem uma “imagioagstrutural”. Aponta,
assim, o parentesco do pensamento do escritor domgiéstica moderna: “Quando Mario
diz ter gasto ‘muito pouca invencao’ no seu ‘podéawl de escrever’, sua observacao é
despistadora e deve ser entendida dentro do espeatanismo gerativo do livro. De fato,
como adverte o linglista Noam Chomsky, ‘a condipéeliiminar para uma verdadeira
criatividade é a existéncia de um sistema de regegrincipios, de restricdes.Nesse
mesmo espirito, Chomsky exprime a ineficiénciagtasnaticas em relacao ao exercicio de
criacdo poética: “Contudo, mesmo valiosas, as dgieasatradicionais sdo deficientes ao
deixarem de expressar muitas das regularidadesalsésa lingua sobre a qual trabalham”
O objeto de estudo e de maior interesse de Maribndeade era justamente esse conjunto
de “regularidades béasicas” — poéticas ou musicagpue- causam 0 encantamento e a
persuasdo entre artista e publico.

As teorias de Mario de Andrade sobre o cantadopabsia ddo razdo a analise
Haroldo de Campos, pois podem ser comparadas @astespbre o falante nativo de
Chomsky: “O problema para o gramético é constrmeawdescricdo, e, onde for possivel,

uma explicagdo para a enorme massa de dados impdests relativos a intuicdo

3 “Prefécio” InIntroducéo a Estética Musicabao Paulo, Hucitec, 1995, p XVI.

* Claude Lévi-Strauss eer Escutar Ler(Sao Paulo, Companhia das Letras, 1997) enxemiégem do
pensamento estruturalista na musicologia desemaho lluminismo. Independente disso, a questadcalus
esteve no centro das discussfes estéticas de sl XIX.

® “Méario de Andrade: a imaginagdo estrutural” Iné\rio Horizonte do Provavel. Sdo Paulo, Perspectiva,
2004, p.173.

® Chomsky, N. “Aspectos da teoria da sintaxe” Inf@ssadores. S&o Paulo, Abril Cultural, 1978.
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linglifstica do falante nativo (muitas vezes ele m®s"’. Chomsky questiona as antigas
gramaticas idealistas, que ndo viam os procesmgéiiticos como processos-criatitos
Porém, este tedrico reconhece que mapear umacduui- exatamente o trabalho que
Méario de Andrade tentou completar — € uma tarefavel.

Os dados reunidos por Mério de Andrade sédo sentefhanum estudo de retorica
ou poética. O autor ndo busca um sistema de regtacas de mero uso convencionado
das normas técnicas, mas, antes, cria uma coletfasegegularidades basicas da lingua
cantada com vistas a criagao artistica.

Mério e Chomsky atuaram em décadas muito distidtaséculo XX. Entre o
desaparecimento de um e o0 surgimento do outro,ranveteéricos como Heinrich
Lausberg. Em seManual de Retdrica LiterariaLausberg faz uma diferenciacdo prépria
entre gramatica e retorica, a partir dos escrimLdintiliano e Cicero. A gramatica se
define como a ciéncia de falar corretamestaefitia recte loquenglie a retdérica como a
arte de bem dizea(s bene dicenli Enquanto a gramatica sugere uma correcao unigoca
retérica busca proporcionar a bela expressao der dnto para quem ouve como para
quem I1&. Nada mais préximo do pensamento criador-criatigoViario de Andrade e de
sua avaliacdo a respeito de poetas musicos e ocamsaduas artes sdo sempre arte de

contemplacéo e prazer coletivos.

Os torneios melédicos nacionais

A primeira e principal fonte que explicita e defio® torneios melddicos é a carta a
Manuel Bandeira de 7 de setembro “manhazinha” @&6.18essa mesma carta, Mario de
Andrade comeca a contar a respeito de um novo, lijjre se chamariaBucélica sobre a
musica brasileir& - livro que nunca foi concluido. Mas é possivesdobrir, pela leitura da

carta, que o objetivo central desse novo livroasgwvestigar os processos de composicao

"1dem. p. 245.
8 dem, p. 233.
° Lausberg, Heinrich. Manual de Retérica Literakidrid, Gredos, 1966, p. 83, v. |.
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no Brasil, exatamente a mesma teméatica de todasnpsrtantes marcos de sua obra
musicolégica — como séo Bnsaio Sobre a Musica Brasileide 1928, cCompéndio de
Historia da Musical929 eO Banquetelos anos 40.

A busca por essas estruturas melodicas esta, pmrianfundamente relacionada ao
conjunto dos estudos musicais do au@rBanquete Compéndioe Ensaio sdo obras de
elaboracéo tedrica. As outras obras — que expderauitado de suas pesquisas em campo:
DancasDramaticas Melodiasdo Boi, Os Cocose Musica de Feiticaria — ndo analisam
teoricamente esses elementos, apenas transcrevezantss e fazem a descricdo das
manifestacdes. Por isso sdo obras incompletasal@ltro tedrico-analitico, que relaciona
toda a pesquisa feita paraNa Pancada do Ganz&sta reunido nos manuscritos aqui
apresentados.

Mério de Andrade ndo deu a esses documentos ulm tituco, porém suas trés
caixas correspondem a trés capitulos - estes ditnlandlos: 1. Melddica, 2. Ritmica, 3.
Poética Apesar de seu carater fragmentar, 0 manus@itmife notar que a hipétese dos
torneios melddicos permanece durante todo o tengglicaido pelo autor ao estudo da

poesia cantada no Brasil.

Anotac0es e grifos de Mario de Andrade na sua bildteca

Num primeiro momento, a presente pesquisa busddéresias da continuidade do
estudo acerca dos torneios melédicos na bibliopecicular de Mario de Andratfe Os
livros que pertenciam ao escritor constituem unmaefemportante para a pesquisa sobre a
sua obra lirica e técnica. Muitas dessas obrasis&autores hoje esquecidos, tais como
historiadores da musica e teéricos do folcloris@atros sdo classicos, como Virgilio,
Catulo, Goethe, Yeats, e apresentaram multiplaseimende relacionar masica e poesia

para o leitor-escritor em sua biblioteca.

10 A Biblioteca do IEB/USP mantém o acervo dos liypestencentes a Mario de Andrade.
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Um ensaio de Telé Ancona Lopez define a necessidameiqueza dessas fontes:
“As matrizes — no caso de Mario de Andrade — sdectidas a partir de declaracdes dele —
em cartas e entrevistas, principalmente — de abesage leitura na margem de livros, em
fichas — ou da simples presenca de obras vindasestastes da Rua Lopes Chaves,
partindo, é claro, de interrogacdes derivadas dtrdade cultura de quem o analisa.
Interrogacdes movidas, em geral, pelo texto putbticat

Entre essas anotacdes particulares em seus liegtacdm-se: esboc¢os de textos e
pensamentos anotados nas beiradas das paginaseedesrde dados que considerava
imprecisos nos textos dos livros e periodicos. Mée Andrade também tinha o costume
de fazer sumaérios, escritos a lapis nas folhassi®rdos seus livros. Estes sumarios

indicavam o assunto e a pagina de interesse rw livr

O Fichéario Analitico

A pesquisa na biblioteca particular do autor le@oum conjunto de documentos
intitulado Fichario Analiticq composto de fichas de referéncia bibliograficeritss pelo
préprio Mario de Andrade. S&o anotacdes rapidaasfem pequenos cartbes préprios para
as gavetas estreitas dos ficharios de bibliotesse Echario apresenta o registro das suas
impressodes de leitura, ainda que, em muitos casoB¢chas ndo emitam nenhum parecer
sobre o livro, algumas tém apenas o titulo do leatalogado.

O Fichario Analiticoé uma documentacdo complexa por revelar a mgitiplide de
leituras que influenciam os escritos de Mario dedrade. Nessas fichas descobrem-se
tracos originarios de suas principais obras, aggimo fontes de seu pensamento sobre
varios assuntos, entre os quais, eshocos de sahiseammusicais e literarias. O fichario
constitui, por isso, um guia bastante eficiente@apesquisa em sua biblioteca particular.
Mas também sugere a necessidade de encontrariauigatle do trabalho de reflexdo do

autor entre seus manuscritos inéditos.

1 Matrizes/ Marginalia/ Manuscritos. Revista da Rit#ca Mario de Andrade, n° 50. S&o Paulo, 1992.
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Os Manuscritos sobre a Melddica, Ritmica e Poétigaa poesia cantada

Esses manuscritos constituem uma reunido de fragmele aspecto labirintico.
Isto se deve a apresentacédo fisica do documenta:infimidade de pequenas folhas de
blocos de bolso, tdo caracteristicos do figurin@slaitor, que se somam a esbocos maiores
de longas paginas manuscritas ou datilografadamaidria dos escritos faz referéncia a
pesquisa de campo para o liWa Pancada do Ganz#&utros ensaios e notas, porém, sdo
observacdes relacionadas a leitura da bibliografititulada “Bibliografia deNa Pancada
do Ganzé doDicionario Musical Brasileird?

Quanto a abordagem tematica, 0 manuscrito asseisellz Ensaio Sobre a
Musica Brasileirae aoCompéndio de Historia da Music&rata-se de obras de carater
analitico. Quanto a escrita, identifica-se 0 messtdo de outras obras do autor: é possivel
reconhecer ali a mesma ousadia e inventividadelias de ficcdo aplicadas a um assunto
técnico. Do mesmo modo que se nota, em sua obra dirficcional, a influéncia dos seus
estudos tedricos. A associacao entre escrituracpcgtassunto técnico ddo aos manuscritos

um valor ainda maior e um grande prazer na leitura.

Sobre o Capitulo 1. Melédica: a melodia nas poesiaantadas.

A relacdo entre melodia e literatura € de um modmlgbastante ampla. Nos
escritos de Mario de Andrade sobrblalodicg as comparacdes com a poesia sdo centrais,
0 que revela uma caracteristica essencial do at@rum musico que se expressava pela
literatura.

Ao formular a hipétese dos torneios melddicos, biéie Andrade elege a melodia
como centro de suas analises musicais e como uamdimla criacdo poética — entre a
poesia cantada e a melodia ha um esforco de adaptagtua. Assim, nesse primeiro

capitulo ha itens, tais como “Relagdo poético-melide “Mdusica e texto”, que se

12 M. de Andrade, Dicionario Musical Brasileiro. Béfmrizonte, Itatiaia, 1989, pp. 634 a 688.
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preocupam fundamentalmente com a poesia influirdmelodia. Cada item tenta mostrar
um elemento melddico-poético que deveria ser levwadaconta nas analises futuramente
desenvolvidas pelo autor, mas ficaram apenas esb®€0.

Os documentos usados nesse capitulo foram encostnadha pasta que recebeu do
autor a rubrica “Melodia: notas de pesquisa”. Tmham aspecto intocado: alfinetes de
costura prendiam os macos das folhas de bloco4de;blormando um lacre natural. Ao
contrario desta, as outras duas caixas do marusctRitmo” e “Poética popular” - ja
estavam catalogadas. Por issdM@ddica parecia ser um trabalho isolado, porém, varias
evidéncias contribuiram para que fosse descobentédade dos trés capitulos — tais como

indices e outras referéncias internas do texto.

Sobre o Capitulo 2 — Ritmica: o ritmo poético-melddo.

A pesquisa sobre poesia cantada em Mario de Andyadba o estatuto de um
estudo da linguagem quando aborda a ritmica — us@pliha comum a musica e a
literatura. O autor entendia a linguagem como wstesia composto, sobretudo, de sons e
siléncios, dessa forma, o seu campo de investigeg&stende a lingua falada, a literatura,
a poesia e a musica. Orientado por sua formacaaahus autor identificou o seu objeto
de investigacdo ndo como musica, mas como linguada

A ritmica marioandradina é uma ritmica dos fragmeniN&o esta centrada na
formula do compasso, pois ndo busca apenas a aidis&itmo, como é tradicional na
musica escrita em partitura. Preocupa-se tambémacadicao ritmica, isto €, com a forma
como os diferentes fragmentos ritmicos se suceftt)mando uma cadeia sintagmatica.
Essa adicao sintagmatica € propria tanto a lingnagemo a melodia. Diz Bnsaio Sobre
a Mdusica Brasileirade 1928: “E pela adicdo de tempos, talequal fizeoangregos na

maravilhosa criacdo ritmica deles, e ndo por sugfiivque nem fizeram o0s europeus



19

ocidentais com 0 compasso, 0 cantador vai segdimdamente, inventando movimentos

essencialmente melddicos.”

Sobre o capitulo 3 — Poética: a poesia na linguantada.

Esse capitulo trata do esforco literario para adapin determinado texto a um
espaco ritmico-melddico. Mario de Andrade investige liberdades de sintaxe e seméantica
gue o cantador de poesia assume, este carateririteressava muito a estética literaria
modernista.

Apesar de ser um estudo sobre o texto que acom@anheelodias, pouco se fala
sobre o0 assunto desses textos, pois todo o matouéanim estudo estético-formal. Sendo
assim, o autor valoriza os elementos estruturaiBndaagem poética usados na cancao.
Nesse capitulo, Méario de Andrade da especial atergh carater improvisatorio das
composicgdes, pois ele acreditava que a criacdantéstea de textos cantados era um traco

caracteristico da musica brasileira.

Sobre o capitulo 4 — Viola Quebrada: estudo de un@ancao.

O estudo presente no Ultimo capitulo parte da sméla cancao “Viola Quebrada”,
praticamente a Unica can¢do publicada de Méario ddrakle e a Unica cancgao-hipotese
evidenciadora dos torneios melddicos brasileirosssd capitulo séo feitas analises de
alguns versos cantados para exemplificar, esclaeecemprovar as hipéteses apresentadas
a respeito das relagdes poético-melodicas. Teatleaim anexo de experiéncias - tdo vital

e necessario a pesquisa em qualquer area do cormeai

13 M. de Andrade, Ensaio Sobre a Musica Brasileié. Baulo, Martins, 1962 [1928], p.36.
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As cartas de Mario de Andrade a Manuel Bandeseritas em 1926, sdo a maior
evidéncia da formulacao inicial da hipotese dosdims melodicos nacionais. O autor
enuncia nelas — antes de ter escrito qualquer shbee musica — a idéia de que ha
elementos estético-formais que imprimem um cardésuliar, préprio, as composicoes
musicais. Cada um desses elementos configura, Marao de Andrade, um torneio
melddico.

Com a hipdtese dos torneios melodicos, Mario ddréee busca reconhecer nas
composi¢des um carater formal extremamente sutibr@eio se d4 na maneira como cada
composicao utiliza e cria relagcées — tanto no pkanaporal como no plano das alturas —
entre as estruturas constitutivas da musica, istente ritmo, harmonia e melodia. Os
torneios melddicos ndo se confundem, entretantn) essas estruturas: eles sdo uma
combinacdo dessas estruturas, e se delineiam gmemige na forma como cada musica foi
composta. Justamente por isso, o0 torneio melédictorma uma categoria de analise de
dificil apreenséo e delimitagéo.

A formulacdo da hipotese dos torneios melodicesyncia o carater central que a
melodia ird ganhar nos estudos de Mario de Andr&iterentemente das analises
musicoldgicas, que privilegiam o ritmo e a harmpmiaautor reconhecera na melodia o
elemento formal mais importante para a identificagdas tendéncias e constancias da
musica. A partir dessa hipétese, o autor dedicatd sua pesquisa a colheita e analise de
poesias cantadas, buscando estuda-las sempreai®iy papel primordial que a melodia
exerce nas composi¢cdes. Esse primado do aspeabdiozebm suas analises é uma marca
distintiva da obra técnico-musical de Mario de Auutdr.

A sua primeira obra a respeito de music&ngaio Sobre a Musica Brasilejrg
apresenta estudos preliminares a respeito da mekbdiretantoa melodia aparece, nesse
estudo, diluida entre as disciplinas musicais:ajtpolifonia e instrumentacao.

Como entdo a melodia se tornou a principal catagmara os estudos de musica em Mario
de Andrade?

Um dos aspectos dessa forma de pensar marioamardeve-se ao fato de que a
melodia abarca o ritmo e a harmonia: essas dua®lthas estdo contidas na analise

melddica. Mas isso ainda ndo é suficiente paraiaph predominancia da melodia como
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principal categoria musical para a composicao aedzs. Mario de Andrade percebe que,

entre todos os elementos da musica, a melodidamesate o aspecto que mais se aproxima
da linguagem. A proximidade entre literatura e el uma caracteristica fundamental

para compreender os estudos de Mario de Andradg. $200 autor se dedicava ao estudo
da cancao, a musica de maior interesse para a&sgaipa € aguela cujo processo criativo é
indissociavel do texto poético.

E assim que esse vinculo inseparavel entre masiiaguagem levou Mario de
Andrade a perceber que encontrar os torneios noel®dixigia também estudar ndo apenas
a composicdo musical — e seus elementos: ritmandraa e melodia — mas também o
processo da criacdo poética. O elemento poéticmuese de tal forma importante na sua
pesquisa que o autor, em seu projeto aqui aprekerdasaloja a disciplina harmonica e
privilegia o estudo da poética.

Mario de Andrade entende que a analise técnicpodaia € mais urgente para o
estudo da cancédo por reconhecer que tanto o teéticp quanto a melodia desenvolvem-
se num eixo sintagmatico. Nessa sucessdo temmpaidd, silaba poética corresponde ao
som melddico que a acompanha, cada frase music@rderma ao verso cantado, cada
estrofe melddica ajusta-se a uma estrofe do teoétiqn. Dessa forma, a melodia oferece o
meio ideal para se cultivar musica e literaturautiameamente.

Tendo em vista a importancia dos aspectos apohtacilma para a compreensao
dos estudos de Mario de Andrade, este capitulexipforar como o autor compreende as
interdependéncias entre os aspectos melddicosirgeagiem na composicdo da poesia

cantada. Na estreita relacdo poesia-melodia é @uese/configurar os torneios melddicos.

Relac¢des poético-melddicas

Este primeiro item apresenta o cerne de toda queastdsicolégica em Mario de
Andrade. Nele sédo expostos os “elementos de ligagi® a poesia e a musica”, que

evidenciam motivos ndo-verbais na composicdo de terto poeético. Entre esses



elementos, um dos mais simbdlicos sGa@smas entendidos aqui num sentido novo: séo

palavras de significado mais sonoro que semantico.
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Mario de Andrade explicita, em sua pesquisa, coemntms aspectos do texto poético

da cancdo tém sua origem em caracteristicas putameiodicas. O autor encontra em
cantares aparentemente sem assunto evidéncias edeqyuele trecho de cancdo esta
baseado na melodia e ndo no discurso verbal. Fegga preocupacdo com o desenho

melddico-ritmico que, em seus estudos, o0s textescdotos estdo citados sempre juntos a

partitura correspondente.

Uma das notas manuscritas a respeito da melode&arev analise do autor sobre o

vinculo poético-melodico:

A embolada, como certos neumas tirados de
palavras, € um elemento de ligacao entre a poesia e
musica. Nesse sentido é que nascem emboladas
sobrerrealistas tais como a celebérrima Bombo do
Bambu, a Pulo do pulo pulano, a da Aracud, e frases
de embolada como a “Rasteja apega repeliga a pele

pega” do Chora menina.

! “poética-Melédica”. Melodia, nota de pesquisaaixa 65 (documentos ndo numerados). MMA-MA,

IEB/USP. A partir desta nota do manuscrito percabeue 0s neumas existem para cobrir certos terneio
meldédicos, nos casos citados eles correspondemrgimgo de colcheias:
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Ao pesquisar a poética cantada do nordeste, M&idrtirade encontrou rfarma-
emboladaelementos fundamentais para as suas fundamentagdess sobre a melodia. O
termo “embolada”, segundo o autor, deriva de belaborar, conceber uma idéia - “bola”
quer dizer cabeca. Ou seja, o significado dessevqzatefere-se ao processo criativo usado
nessas composicdes

O principal elemento de expectativa e tensdo dakda é o tempo: a espera ndo deve
ser sentida. O ouvinte ndo pode se aborrecer resgsera, pois 0 prazer estético esta
relacionado ao andamento, ao desejo de desfrutianamo rapido e continuo. A presenca
do ouvinte é, portanto, imprescindivel para o cositppcantador. Na embolada ha uma
preocupacdo em nao se perder o tempo convencicgrad® compositor e ouvinte — é
necessario alcancar um andamento e uma métricsatjgiacam a ambos. Por outro lado, é

desejavel também perder-se dentro desse tempsgaartio diferentes divisbes ritmicas e
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(Coco 187 do Recife, Pernambuco — “Embolada dau&addem, p.244)
2 “Embolada — Processo ritmico-melédico de consasiestrofes pelos repentistas e cantadores niomsest
pecas dancadas ou nddicionario Musical Brasileiro Belo Horizonte, Itatiaia, 1989, p. 199). Paraitoa
a embolada nédo é uma forma musical mas um procatbaemum a algumas formas musicais, € uma
maneira de se compor a parte solista de uma pegpesar de ter enunciado como um processo ritmico-
meldédico sua principal caracteristica € métricotipag“trés redondilhas maiores precedidas de umiv@&so
de quatro silabas. As vezes a embolada poéticpliéatia. Entdo acrescenta mais quatro versos ezatam
construidos como essa quadra, ou entdo com o ssmiaenbém completado nas suas sete silabas.”,(Idem
p. 200)
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diferentes duracdes para cada nota. Esses exp&snsonoros acontecem de modo
emblematico nas composicdes classificadas cemioolada Assim, ao reunir um aspecto
métrico-ritmico com outras caracteristicas — haimertessitura, por exemplo — percebe-se
gue essa forma poético-musical concentra em si riapes exemplos de torneios
melodicos.

Pensada assim, a relacdo entre a forma e o contexditle a sonoridade e o assunto da
poesia cantada, ganha uma abordagem especifitabwasiagdo de Mario de Andrade. Essa
funcdo, ao mesmo tempo fisica e cognitiva da cangélaciona-se as fungbes mais
corriqueiras da linguagem, como é o caso da coaventidiand Mesmo os dialogos
cotidianos tém sua musicalidade - uma razao sape@dusca contentar o interlocutor.

Leo Spitzer foi um tedrico que investigou os sagigoéticos da linguagem. Em 1949
escreve um texto defendendo que nem todas as @sls&0 conscientes, ou seja, que elas
nao tém primordialmente um significado figurativé& poesia consiste geralmente em
palavras de uma dada lingua, dotadas de conotagdts racionais como irracionais,
palavras que se transfiguram por obra daquilo duepi® chama de ‘prosodid” A
citacdo de Spitzer de um texto de Karl Shapireségaainte: (...) “Uma mesma palavra que
figure em um trecho de prosa ou em um verso tramsf@¢e em duas palavras diferentes,
nem mesmo semelhantes exceto na aparéncia. Euinmefiesignar a palavra da poesia
como ‘ndo-palavra’ [...] um poema € uma constru¢@ecaria composta de ‘ndo-palavras’
gue, tomando distancia do sentido, alcangam poo mheiprosodia um sentido-além-do-
sentido”.

Prosddia, para estes autores, ndo se compde aEenano poético — que, por sua vez,
deve ser mais do que simplesmente pés e metroemeonsiste estritamente do aspecto
sonoro, mas também de “associacfes poéticas” eafigde linguagem. Entre essas
associacdes poéticas estdo necessariamente ag@@a@ as palavras com funcdo de
neuma (tal como eram entendidas por Méario de Amjrdfsses elementos constituem uma

retérica sonora.

% A relag&o entre a métrica da fala cotidiana daadevada esta elaboradaP@éticade Aristoteles: “o

jambo é o metro que mais se conforma ao ritmo aladiar linguagem corrente: demonstra-o o fato deasui
vezes proferirmos jambos na conversacgéo, e s6 eatarhexametros, quando nos elevamos acima do tom
comum.” (Parte IV “Origem da Poesia” In Poéticaisfdteles. [Trad. Eudoro de Souza]. Sdo Paulo, Ars
Poética, 1992, p. 33)

* L. Spitzer,Trés Poemas Sobre o ExtaS&o Paulo, Cosac & Naify, 2003, p.37.
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O uso sonoro da palavra poética € uma forte carsiita da literatura na antiguidade
classica, e a releitura dos classicos sob uma riiea foi fundamental para o
embasamento da estética modernista. Por exemplejtisa de Virgilio por Valéry
evidencia um processo de composi¢cdo poética qua ladio de palavras distribuidas de
forma a dotar o texto de tempo e ritmo, tanto oisrgae de conteudo. Para tanto, aquele
cantor da Roma Antiga fez uso de toda a flexibidelgue o latim proporcionava para
reordenar frases de diversas maneiras. Virgiliméutor primordial da poesia letrada e a
sua obra lirica consiste um exemplo fundamentafudgdo né&o-figurativa do poema,
permitindo uma “leitura partitural do texfo'Em Bucdlicas obra lirica de Virgilio, 0 uso
da palavra como sinal sonoro relaciona-se ndoes@léacoes e evocacdes de herdis, ninfas
e deuses, mas, sobretudo, a discrepancia idionetioa Grécia e Roma.

No Brasil de Mario de Andrade a barreira do idiomala prosodia € dada pelo
analfabetismo. Essa exclusdo proporcionaria, pashchente, o enriqguecimento da
tradicdo letrada — isto, segundo uma concepcatiaastéodernista, seria um caminho para
uma poesia menos figurativista, retratista ou géssi@a. Assim como as artes plasticas, as
artes poéticas apelariam mais para formas e t@uksldo que para a imitagédo fiel da
natureza dos objetos e dos fatos. Na musica popdé&io de Andrade valorizou a
embolada, que & um procedimento melddico-poétiam sitnplesmente descritivo ou
figurativo. Desse modo, o valor de formas populacesno a forma-embolada, esta na
liberdade melodico-poética que ela proporciona €aéo as cancdes ja consagradas pelo
repertorio. E muitas palavras freqlientam estasigoesntadas tdo somente para ocupar
seu lugar de tradicdo, e ndo para narrar ou descagyo. Mario de Andrade chamou esses
elementos poético-sonoros meumas

O neuma € um conceito reinventado e amplamenteoyseld autor, ndo € 0 mesmo
neuma da histéria da musica e dos dicionarios raigsimicialmente este termo era usado
para indicar palavras sem significado verbal, usadacancdo popular — como “olelé”,
“papapd” ou palavras africanas e indigenas queativeseu significado perdido. No
manuscrito aqui analisado, este termo tem grangeridncia, pois representa o primado

da sonoridade na linguagem cantada.

® “Bucolicas de Virgilio: uma constelacéo de traces?d Raimundo Carvalho Bucélicas Belo Horizonte,
Crisalida, 2005.
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“Neumas”, segundo Musiklexikonde Hugo Riemann, sdo elementos “taquigraficos”
ou “mnemonicos” que compdem uma musica vocal, m@sngo representam sempre um
fonema ou um som. Podem significar apenas uma pawmsasiléncio. A origem dos
neumas esta na antiguidade classica. O pneuma @regaua) é 0 sopro, a expiracao, o
spiritus latino. Riemann também destaca 0s novos usos weaskeentre 0s compositores
modernos e contemporaneos - escreveu isso em 1889.

Combarieu, um historiador da musica bastante cipmitdMario de Andrade, discorre
longamente sobre os neumas, abordando-os comot@slsistorico-musical da Idade
Média, periodo em que o uso deste termo na disaiptiusical é mais frequefiteEm
musica sdo chamados neumas notacdes tipicas dxlténtque incidem sobre as palavras
cantadas, sdo procedimentos intermediarios enlirgaagem verbal e a musical, como,
por exemplo, 0 acento grave e o0 acento agudo,  gamnctum ou a virgulayirga). Mas
0 novo sentido que Mario de Andrade atribuiu patermoneumatem um uso diverso.

A importancia dgpneumaé analisada ®© Ser e o Tempo da Poesla Alfredo Bosi,
com o seguinte destaque: “A energia expiratorigpifeuma: folego, espirito) alcanca
também o reino da duracdo. Por isso, a dindmicatohm qualifica-se ndo s6 com o0s
adjetivos forte/fraco, mas também com os adjetien®/rapido.”. Com obsess&o musical-
poética regida por Mario de Andrade pode-se acmceutras dimensdes também dos
elementos neumaticos, como a alternancia longalqee se relacionam a propria métrica
e, também, alto/baixo ou ascendente/descendent@ahdos a altura. Assim, evidencia-se
gue o carater neumatico das palavras cantadasi ppeaufuncdo cadencial, mais do que
meramente verbal ou comunicativo.

Mario de Andrade, para abordar a relacdo entreigpaesonoridade, identifica na
forma-emboladaum grande exemplo do processo de compor ajustpaldera e muasica.
Por outro lado, identificou nmeumaum elemento universal desse processo. Ficam

evidenciadas, assim, duas importantes manifestagSeorneios melddicos.

6 J. Combarieu. “La notation: musique plane et mussigesurée” Iiistoire de la MusiqueParis, Colin,
1953. pp. 242-253, vol I.
" Bosi, A.O Ser e o Tempo da Poes8#io Paulo, Companhia das Letras, 2000. p. 81 e 82
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Melodia-forma

Em seus estudos sobre poesia cantada, Mario deraderdpreocupou-se
estruturalmente com a forma. Acreditava que umaodiel era determinada pela
versificacdo do poema a ela vinculado. Desse mpdo,analogia ou importacéo,
formas poéticas sdo frequentemente adotadas naosm@p de frases puramente
musicais. Nesta nota manuscrita pelo autor, a itese uma coletanea de melodias de

varios paises, € explicitada a universalidade ewdeeste processo:

BantocRencontra a forma A, A, B, A na melodia
quadrada das cancdes mais simples

No entanto, do ponto de vista da poética, a fopote trazer um significado bem
mais complexo que um modelo estréfico pautado peda. Tal complexidade esta na
dificil observacdo do aspecto melédico da poesiabusca desse aspecto esta
relacionada aos objetivos da poesia modernistaentsevé na pesquisa de Mario de
Andrade. O advento do verso livre concedeu umar@zdunova ao texto poético. As
categorias poesia e prosa aproximam-se por vepeta-nao-obrigatoriedade da rima,
por exemplo. Por outro lado, a pesquisa da sordgidias palavras, derivada de uma
aproximacao estética com a musica, trouxe novdidsate a poesia.

Sonoridade e forma, sdo aspectos encontrados rmatestacdes mais corriqueiras
da linguagem. Dialogos cotidianos, por exemplo, squado tem assunto, sao
vocalizacdes para estabelecer algum vinculo seoiaé as pessoas. Essa vocalizacéo
socializante também se encontra nos cantos e féz ¢ relacdo compositor-ouvinte.
Exemplos mais contundentes disso sado os cantogudagio ou despedida, presentes
em diversas culturas. A conversa cotidiana, as;@eka faladas de cordialidade séo
também provas da interacdo vocal-sonora entre disiduos de um grupo: elas
constituem um elemento formal. Portanto, do mesmmdantomo as locugbes da boa
educacao causam uma aceitacao social e o prazer dasvivio, as locucbes formais

da cancao tornam a audicdo prazerosa.

8 One Hundred folksongs of all nations; for mediuvice. Boston, O. Ditson, 1911, p. XII.
° Melodia, nota de pesquiseaixa 65 (documentos n&o numerados). MMA-MA, lE8P. Folhas soltas de
bloco-de-bolso.
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Aristoteles, ndPoéticag diz que quanto menor o metro do canto mais sudcaée
aproxima da fala cotidiana, e mais facilmente poeewcantal’. Os versos mais curtos
levam a formas mais curtas também, como sdo asragjadextilhas e oitavas,
justamente as mais populares. Com esses artifoin@ros a poesia cantada, como arte
social que é, aglutina seus ouvintes. A poesiaadanfporém, ndo se da meramente por
vocalizacdes ou imitacdes de instrumentos — is@digamente nunca acontece: 0S
elementos sonoros da poesia cantada estdo contidiisguagem verbal. Harmonia e

ritmo amoldam-se as palavras.

Terminacédo na sensivel

Entre as analises propriamente melddico-harmdniaess nos estudos do autor, um
dos elementos mais importantes é o da terminaggmdbpdias no grau sensivel da escala.
Esse torneio melddico ndo € simplesmente um dadactemusical da composicao, pois as
linhas que terminam a meio-tom da nota fundameaefi@tem, por exemplo, na poética: no
metro e nas rimas associadas a essas melodiagnt@prsse aspecto formal da melodia
desvenda uma importante caracteristica da estaétisecal brasileira.

Ao contrario da forma convencional dos Lieder @&lem(na qual o final-suspensivo
€ apenas um adiamento do final-conclusivo), a tenksarmonica provocada pela
terminacdo na sensivel deixa, no publico ouvinggresacao fisica de uma muasica que nao
acaba definitivamente. Perpetua, assim, um desejocahtinuacdo. Seu efeito €
imediatamente organico: a funcdo sensivel, na éguatas alturas, ¢ uma atracao
sintagmatica, deslocadora por exceléHcia

A terminacdo na sensivel € um recurso de tens@odhi&a na monodia, ou seja,
uma harmonia que se faz notar no plano das sumkE$ds, no eixo sintagmatico. Mesmo
unilineo, esse processo deixa transparecer setercaifonico, constituindo exatamente
um principio, ressaltado por Adorno, que diz: tatzsica, mesmo solista e composta por

um Unico musico, traz a heranca do seu passadotaledetiva dos cultos baseados no

10 Aristoteles Poética S&o Paulo, Ars Poetica, 1992, p. 33.
3. M. Wisnik.O Som e o Sentid84o Paulo, Companhia das Letras, 1989, p. 65 e 84
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canto e na danta Esta origem em manifestacdes coletivas trouxesdéocaracteristicas
ritmicas como, também, as tensfes harmoénicas d&s guterminacdo na sensivel é o
exemplo mais contundente.

Sobre as razdes da terminacdo na sensivel maneddéxio de Andrade:

N&o vira isso da precisdo de continuar a pegadatieimente
como é muito do nosso gosto popular? E mais queaped que
sim. A curiosa coincidéncia entre a encantacdo yzidd pelas
dinamogenias sonoras e a psicologia brasileira, as nque
coincidéncia. O cantador domina pelo efeito dina@nagp inerente
ao som mais que pela boniteza da propria musicace/gor
paciéncia e 0s ouvintes se deixam vencer por pzaiéfertos
cocos como o Meu Baraio 2 Ouro (Chico Antbnio) telos 15
minutos em vez de engendrarem na gente o exaspawyolta
contra a monotonia, € inconcebivel o efeito deligide quentura
amolecida sossego sem previsar, descanso etermdnfpedavel
que ddo. O cantador exerce uma verdadeira encantmtiie o
ouvinte popular e... sobre mim. E constato quepatigio da frase
melddica é que convence. Dai a preciséo de ewtéinha o efeito
cadencial que termina duma vez. Dai a repugnarwibrasileiro
pela tdnica. E dai a verdadeira atracdo pela sdnsiiminando o
periodo e obrigando a iniciar outro que nos dé perasica de
acabar. No Brasil fez furor entre a mogada de amdegjuartéis,
toda a parte a melodia do “Romario tinha uma flagtastou que
foi principalmente porque ndo acabava. Outro elémeonhecido
talvef3 em todo o pais é o “Uma casinha na prai& mfio acaba
mais.

Um exemplo de terminacdo na sensivel na pesquip&ieande Mario de Andrade

esta no coco nimero 25 do Rio Grande do Norted4d.iRosa™*:
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12T W. Adorno. Filosofia da Nova Musica. Séo Palerspectiva, 1989 [1958] p. 24.

13 MMA-MA, IEB/USP, Caixa 65: melodia. Titulo: “Meldch/Terminacdo na sensivel: n°. 39 dos Congos/ ne.
45 dos Congos”. Este esboco traz uma nota — eatémigses no original: (referir aqui o caso do @ddo
Jacaré mudando a melodia do “Eu fui no mato cripfa’que ndo acabasse).

14 M. de AndradeOs CocosSéo Paulo, Duas Cidades, 1984, p.77. Esta peg@iva VArios torneios e seré
referido pelo autor outras vezes.
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No “Coco do Lagamar” do Rio Grande do Norte ocarterminacéo na sensivel

que dé& idéia de melodia infinita
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Chi qui nha bo-ni- ta do a- la ga-ma

bo- ca bo-ni ta do a la ga-mb etc

Na “Danca dos Congos” uma longa frase termina emd® na sensivél
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A atracdo e o deslocamento, proporcionados pelaiv@nno udltimo som da
melodia, relacionam-se diretamente com a preocopagé cativar o ouvinte. A repulsa
pela ténica, no entender do autor, € uma caraiteripopular, e leva a simpatia por
terminar em outros graus da escala, sendo a teg&unea sensivel o caso mais extremo. A
sensacao dissonante - provocada pelos intervalasegienda menor, nona diminuida e
principalmente as sétimas — sdo atraentes poisesugensao e desejo, resolucéo e prazer.
Pode-se classificar o final cadencial terminandddméca como o apolineo conclusivo e
racional, e a terminagcdo suspensiva, exilada naivdn como o imponderavel do
dionisismo.

O manuscrito citado discorreu a respeito de umandagenia que ndo é do tempo
ou do ritmo, mas da relagdo entre as alturas. Q@¥omgrego-gregorianos, as blue-notes
norte-americanas e a sétima abaixada nordestine@s@bas que estabelecem diferentes
intervalos entre seus graus, esta variacdo sobescala diatbnica tem grande valor
tensional - uma tensdo harménica que é traduzida yaa tensdo corporal e mantém o

ouvinte atento ao cantador.

15 |dem, p.87, (melodia n.39).
5 M. de Andrade. Dancas Dramaticas. Belo Horizdtaéiaia, 2002, p. 433.
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O meétodo de analise musical de Mario de Andradiemeelacdes melddicas aos
processos de simultaneidade. Quando, no manusdtddo acima, o autor aponta a
“preciséo de evitar o efeito cadencial que termdi@aima vez”, trata essencialmente de uma
caracteristica da sequencialidade melodica, erta gasta, entende a percepgéo tonal dos
cantadores - sua busca ou sua repulsa pela témicajeto melddico.

Outra analise harmonica a partir da melodia é dedeada em outras anotacdes que
observam o0 gosto pela sensivel. O autor percebesdeueressantes ao ler btues
estadunidenses publicados em partitura, identificams caracteristicas das escalas

adotadas:

Blue Melddica

2° grau

Evitagdo quase sistemética
Por Handy*’

Esse documento esté incluido nos estudos sobre dausensivel justamente porque
as escalas pentatbnicas, por terem poucos sotemneate ndo possuem sensivel. Mario de
Andrade adotou, portanto, o gosto ou a repulsa grelo sensivel — segundas e sétimas —

como um importante indicio em suas analises meadéairmonicas:

Evitar sistematicamente a sensivel.

Também nos blues dos negros afro-ianques, mesmodgu a
maneira persa, judia, etc. (ver histéria da mude@dler®) bordam
com colares de sonzinhos a melodia que nem em Hangly p. 25,
49, 58°.

Em‘in;6 iSso € comum, como é comum a Sétima abaiead todo o
livro.

E possivel entrever a comparacdo com a musicddimasessas notas. O autor

pesquisava, com 0 mesmo interesse, a ocorréncas®ncia de um processo — buscava,

" Melodia, nota de pesquiseaixa 65 (documentos ndo numerados). MMA-MA, 1ESP.

William Christopher Handy (orgBlues; an antologyNew York, Beni, 1926. p. 142.

18 Guido Adler, 1855-1941, Handbuch der Musikgescleichtankfurt am Main, Frankfurter Verlags-Anstalt,
1924. Outra citacé@o de Adler: “O principio da vedia como fonte para achar novas melodias. Adldr éts
musica 24.”.

9 Melodia, nota de pesquiseaixa 65 (documentos ndo numerados). MMA-MA, 1ESP.

Blues; an antology. W.C. Handy, op. cit.

D «Melédica: evitar sistematicamente a sensivel”, AMMA, IEB/USP, caixa 65 Melodia. Folhas soltas de
um bloco-de-bolso.
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assim, o elemento caracteristico brasileiro, 0 somente ocorre na comparacdo com
processos de outras nacionalidades. Os elementidslioms, por serem universais, nao
funcionam meramente como regra e excecao: sdodteaseem observados nas analises das
poesias cantadas.

Uma pequena nota prévia, do mesmo manuscrito solnelddica, esclarece um
pouco mais a respeito das preocupacdes metodatodgcario de Andrade em relacédo a

harmonia estética nas composicdes populares:

Ver se tem pecas inteiras construidas s6 com @sdetriade
tonal (maior ou menor). Ou pelo menos abundanciaage assim. Ha
exemplos afroamericanos disso em n.154 [N.I.V¥hite 407 e 4082

Nesse momento 0 autor passa para uma andlise fdamaklodia como um todo.
Ele analisa, entdo, a estrutura do desenho melédica qual a triade € um importante
alicerce. Mais uma vez, esta implicita uma comp@@rapm as canc¢des brasileiras, onde as
triades ascendentes ou descendentes tem um papahfantal. Provavelmente esse uso
das triades tonais configuraria um torneio meladico

Em seguida, o autor anota interessantes exemplogaeitura da melddica afro-
americana. Entre esses, encontra-se uma melodiardiesite com a observacédo: “E frase
comum nos cocos”. Trata-se de uma frase que a@hand vez, na ténica. A principio
pode parecer ndo ter nenhum interesse, mas, esa@ éslha que desce até a tdnica
configura uma constancia nos processos da lingngada justamente por evitar a

sensivet™:
24

*_éf—#%" — ————+———»—+1

2L \White,Newman Ivey. American negro folk-songs. Cedde Mass., Harvard Univ. Press, 1928.

2 «Melédica”, MMA-MA, IEB/USP, caixa 65: Melodia, fba picotada de bloco-de-bolso.

% Esse processo melédico é comum a manifestacdésaisusio diversas quantdMiegenliedde Brahms e
Asa Brancale Luis Gonzaga, expostos no ultimo capitulo.

2 \White, op. cit. p.406.
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Outros dois exemplos d&froamericanoencontrados entre 0os manuscritos trazem
caracteristicas semelhantes entre si: melodia stmege, pequenissima tessitura e a

sensivel nao é usada:
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Este item expds como Mario de Andrade estudavaportamento harménico das
melodias cantadas a partir de uma caracteristicadspecifica: a terminacdo na sensivel.
O exame dos esbocos tedrico-musicais manuscritas gugtor leva a crer que ele
incorporou aos estudos ddelddica suas reflexdes sobre a harmonia na cangdo. Uma
evidéncia documental disso € o fato de o capitltwesharmonia ter sido substituido pelo

capitulo dePoéticanos manuscritos em que figuram esbocobdize

Extrema diferenca de versdes de uma mesma peca

Mario de Andrade assinala a variacdo de versde® @vidéncia da antiglidade de
uma composicdo popular. Com isso 0 autor justificavalor dessas can¢bes como
documento histérico — um patrimdnio que, além datémal, é também fluido e mutavel no
tempo e no espaco.

Por outro lado, o fendbmeno da “extrema diferere¢aatsdes de uma mesma peca”
leva a reflexdo sobre um dos grandes dinamos dgécriartistica no entender do autor: a
preguica. Pode-se relacionar a preguica a origerpattara escola, do gregekholé
(oxoA1) que significa ndo ter pressa, dedicar-se ao émmar seu proprio tempd Este
tempo livre, que a civilizagcdo concede atravésstala, € fundamental para o aprendizado

e para a criacao artistica ou cientifica, pois @stdo e o consumo de tempo do trabalho

% A, Bailly. Abrégé du Dictionnaire Grec-Francaip. 849.
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cotidiano impossibilitam a invencdo e a descobdttia € uma das razGes fundamentais
para se entender a preguica como modo-de-ser dornagem Macunaima, e Mario de

Andrade, quando discorre teoricamente sobre a dpaa da preguica estad retomando um
assunto que ja foi exposto de forma alegorica mapsosa de ficcdo, particularmente em

Macunaima, o herdi sem nenhum carater1928.

Nos processos de composi¢do a preguica influressucdes tonais e nas divisdoes
estroficas das poesias cantadas. Reproduzir umdantado de forma diferente da original
tem sua raz8o na mesma preguica.

Mario de Andrade, ao investigar o processo clatila composicao brasileira,
relaciona a variedade de versdes de uma poesiadeaat dois fatores determinantes: a
improvisagcdo e o “principio da variacdo como fopsgga achar novas melodias”. Esses
procedimentos despertam o interesse historico-gdfiog do autor, pois indicam também a
antiguidade das canc¢des populares no Brasil. Cemduambém a elaboracdo de um
conceito estrutural, que € determinante para ondmento da literatura e dos estudos
marioandradinos: a idéia da preguica como motortod® processo criativo. O autor
explica, entre outras coisas, como a preguicadawaentar novas e diferentes maneiras de
compor, para ndo obrigar o cantador a reproduztaasorias antigas exatamente como
eram. Ao pensar a melodia como um trajeto, Maridud@rade evidencia como a preguica

estabelece o melhor meio a ser percorrido:

N&ao se trata ai do direito de transformar o qua/@ nele,
que ja Silvio Romer3 ja reconhecia no povo. Se trata de puro
individualismo, dele ser excessivamente improvisatiha sua
maneira de criar poesia e principalmente musicaue mEO se
preocupa de decorar com exatidao. Porque ele sesugrird com
facilidade as falhas da melodia, que a preguiceatencao lhe
impediu de fixar na memorfa.

O cantador, ao suprir as falhas da melodia, faz goe estas deixem de ser falhas

para se tornarem caracteristica. Ocorre, assimapnoveitamento estético do erro e da

%3, Romero. Estudos sobre a Poesia Popular nd,Bra8i.
27 “Melédica: Extrema diferenca de versdes de mesega.p MMA-MA, IEB/USP, caixa 65:
Melodia, manuscrito em folha de bloco-de-bolso.



36

imperfeicdo na arte (moderna ou popular). Para edarPonty, o verso, quando é
recordado apés um tempo, é sempre visto como ucobkemelhante a uma imagem
fotografica de um homem ao longe: ndo se sabeeseral um centimetro ou uma estatura
normal. “Assim um grande livro, uma grande pecaedtro, um poema estd em minha
lembranca como um bloco. Posso perfeitamente, egdiv a leitura ou a representacao,
lembrar-me de tal momento, de tal palavra, deitatiestancia, de tal mudanca da acéo.
Mas, ao fazé-lo, vulgarizo uma lembranca que éalaigue nao tem necessidade desses
detalhes para permanecer em sua evidéncia, taolairg inesgotavel quanto uma coisa
vista.”?®. A compreensédo e a lembranca de um texto acontacempo depois de vivida
essa experiéncia de leitura, por isso nao é repidaexatamente da mesma maneira, nem
seria interessante que fosse assim. E esta lensbvaihgarizada, que ndo tem necessidade
de todos os detalhes, que conduz o compositor ingdor de versos e melodias, e, no
subproduto de sua memoria, naqueles elementos euvapecem, estdo 0s torneios

melddicos.

Variacoes no refrdo

A variacdo no refrdo € a repeticdo retérica de uesmo trecho de uma poesia
cantada. A razdo que leva a esse procedimentom@afentalmente, a persuasao estética
do ouvinte. O item anterior mostrou como diferentessées de uma mesma peca Sao
criadas sobre uma mesma canc¢do, por motivos d&taacontextuais. No presente item
essas variacdes se dao no mesmo tempo e espagotoidac

Num sumario manuscrito, citado abaixo, Mario de radé lista os elementos
préprios ao coco e a embolada, e classifica-os qmmeessos de variacdo. Enumerados
desta maneira, constituem um pequeno indice aesadd em conta na andlise das

melodias cantadas:

Cocos
Embolada variando refrdo

28 Merleau-Ponty, Maurice. “A ciéncia e a experiéridaexpressaoA Prosa do MundoS&o Paulo, Cosac &
Naify, 2002.
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Expor as diversas formas de variacdo empregadas.

I. A embolada ndo passa de repeticdo completa dorefra

II. A embolada multiplica sucessivamente e em nimeiawa um por
um dos sons do refréo

lll. A embolada apenas repete um ou mais motivos tirdodsma
completo do refréo, ajuntando a ele motivos noMasgeral o
motivo repetido € o ultimo do refréo

IV. A embolada contenta-se em repetir os sons prirscgmrefrao, botando
entre eles sons repetidos no geral, ou pequenueeies escalares.

(Ver se ndo tem outros processos de variatio)

Recorrer as figuras de repeticdo, tal como o aapmnta acima, € procedimento
proprio tanto a retorica literaria como a retorivausical. A retérica como categoria
explicativa da linguagem tem seu apice nos tratagosusica caracteristicos do periodo
barroco — muito baseados nas retéricas da AntigéidlaOs recursos estilistico-retéricos
empregados no cancioneiro sdo os mesmos da petaidal e da musica escrita. As figuras
de repeticdo, como as enunciadas acima, encaixamsdermos classicos para esses
procedimentos, como séo as anaforas e 0s quiasmas.

A embolada se consagra, assim, como um impor@mginto de elementos do
processo de composicdo melddica brasileira. O neatmsacima aponta importantes
parametros adotados por Mario de Andrade em suguises revelando que seu

entendimento de pesquisador é técnico-estruturabenoticioso, biografico ou conteudista.

Simultaneidade sonora

Mario de Andrade seguia o pressuposto do modeonismmsical buscar processos
de compor alternativos a polifonia tradicional. @oa observou, entdo, que a jungdo das
categorias de andlise musical e literaria configauraima concepcdo diversa de
simultaneidade sonora. Esta simultaneidade exiEras na percepcdo de quem ouve, pois

se da relacionando mentalmente as diferentes sitaranelodia.

29 “Melédica”, Melodia, nota de pesquisaaixa 65 (documentos ndo numerados), MMA-MA, IESP.
30 Compilados e traduzidos por Dietrich Bardlsica Poetica: musical-rhetorical figures in germa
barroque musicUniversity of Nebraska Press, 1997.
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Ao estudar a musica homofona e unissona dos carttiveduais populares, Mario
de Andrade enxergou neles varios processos detameidade sonora. Assim como, huma
razado inversa, o autor elaborava, em suas propoagposicoes de poesia, 0 verso
harmonico e polifénico. A imaginagao estruturaladdor intercambiava as fun¢des do eixo
sintagmatico e do eixo paradigmatico tanto na uliggm verbal ou literaria quanto na
melodia.

O autor, nesse sentido, elaborou um outro sumalesta vez, enumera

caracteristicas formais dos processos de simuftagdeisonora no nordeste brasileiro:

l. A musica é basicamente homéfona, baseada na
melodia Gnica acompanhada de percu8sao

O Ensaio sobre a Musica Brasileija adotava o preceito homofonia para a musica
brasileira tradicional. O acompanhamento ndo haltndrsd ritmico-percussivo, ajuda
nessa caracterizagdo, pois concentra a percepgadriaa na melodia da voz cantada. O
proprio termo “na pancada do ganza”, escolhido @eltor como titulo de seu maior
estudo, prova isso. O primado da melodia e a wa&o@io da instrumentacdo percussiva
também significam um posicionamento frente a paténeim torno da harmonia classicista
gue envolvia o ambiente musical do inicio do séxMo

bY

A orquestracao brasileira estd, assim, grandemswitenetida a melodia, mais
especificamente a parte vocal das pecas. Esta zanta melddica € constante no
pensamento do autor e permeia tant&Emsaio Sobre a Musica Brasileiraomo o
Compéndio de Histoéria da Musieasuas obras de maior exposicao tedrica.

Pode-se comparar a questao levantada no treaima aci pensamento que vigorava
sobre o carater percussivo no acompanhamento daamdes origem africana. Mario de
Andrade, como pesquisador, acredita que a monamigtona caracteriza sim um valor
estético-musical e ndo uma incapacidade — com® @liacurso corrente no pensamento
dominante na época. Desse modo, ele assinalavauperarte modernista que ndo fosse

necessariamente evolucionista ou segregacionista.

31 “processos de simultaneidade sonora no nordeltelpdia: nota de pesquisa, caixa 65. MMA-MA,
IEB/USP.
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O autor priorizava, portanto, o aspecto melodicoa@elemento criador fundamental no
processo de composicdo da poesia cantada brasit#icomo a sua obra evidencia. Nesse
esforco, ele se mostrava atraido por estudos pristéets, como drkamo de Ourale Frazer
ou Totem e Tabudle Freud?. Mas, apesar dessas leituras terem influencialargumentos
de Mério de Andrade a respeito da mulsica sdo smureécnicos e sua apreensao €
estética. Seu desejo de desenvolver, a partir da 8t linha sequencial, toda a
caracterizacdo polifénica e polirritmica da compési popular caracteriza um estudo
formal e estilistico da linguagem que se soma aamaéise propriamente musical.

O segundo item do sumario sobre os processosnidtaneidade sonora do

nordeste aborda a antifonia:

II. A simultaneidade sonora € inconscientemente
aplicada nos coros (cocos, repeticao coral dasfestr

nos reisados) pelo processo de Antifonia. Os saos s
duplicados na oitava superior pelas vozes femininas
quando estas aparecem nos cocos, e pelas vozes
infantis nas Dancas Dramaticas. Parece porém que a
antifonia é inconscientemente desejada, pois odeso
criancas nas Dancas Dramaticas é sistematiZado.

Comparando antifonia e homofonia no pensamentd&® de Andrade, percebe-
se como essas duas categorias sao reveladorasndfdma leva ao unissono, que é o
coro sem contradi¢cdes internas. Ja a antifoniareuge coro anti-harménico, uma
diversidade de vozes. O uso vozes infantis nossgubpulares estudados pelo autor
prova a aceitacdo de elementos imponderaveis giguecem a criacdo estética das
composi¢cdes. A nocao de “antifonia inconscientematdsejada” esta relacionada a
uma perspectiva infantil da arte, valorizada patogprojetos estéticos modernistas: a
exemplo de Paul Klee, dos surrealistas, de Villadso nasCirandas e Manuel
Bandeira de “Na Rua do Sab&o” &tmo Dissoluto

E grande o interesse artistico pelas criancas aanedernista — a criagdo dos

Parques Infantispelo préprio Mario de Andrade, quando foi secretéle cultura, é

32 J.G. FrazerO Ramo de OurdSao Paulo, Circulo do Livro, 1978.
S. FreudTotem e TabuRio de Janeiro, Imago, 2005.
33 “pProcessos de simultaneidade sonora no nordegietit.
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outro exemplo disso. A crianga, do ponto de vistesteco, ndo era vista mais como
prodigio, como um ndo-adulto imitador do adultosmamo uma contribuicdo social
para o processo criativo e para a heterogeneiddédica.

Sdo varios os exemplos de interesse estético rasfastacdes infantis. La
Fontaine, ao escrever para criancas as fabulasogoBransformadas em versos no
final do século XVIII, torna-se o primeiro poetacaper com certas estruturas, formas
e figuras da poesia dantigo RegimeTrouxe, assim, mais liberdade formal ao abolir,
por exemplo, orers symétriquee deu inicio a um questionamento das razéescpséti
gue levariam Edgar Allan Poe e, depois, os simiasliBanceses a fazer suas inovagoes
na literaturd’. Nesse periodo, entre os séculos XVIIl e XIX, apartambém &austq
obra de toda a vida de Goethe, baseada numa aid#infancia contada por teatros de
bonecos convertida, nesse caso, para um publidtadu

O mesmo sumario sobre os processos de simultaeestmora no Nordeste traz

também um item a respeitos dos cantos em duas:vozes

lll. O falso-borddo em tercas ou sextas, tal como
empregado sistematicamente no sul, é desusado. Se
aparece sera rarissimo. Nao escutei uma s6 vazo ca
em falso-borddo. O organo em 43s e 53s paraletas na
existe embora considerado também como primario e
primitivo por Carl Stumpf n. 236%

O falso-bordéo (assim como o organo e a antifahiahalisado n@€ompéndio de
Historia da Muasicade 1929 como uma influéncia de origem cristd naicalescrita -
procedimento anterior a0 moderno coralismo pratsiaDiz o autor: “A melodia
gregoriana é essencialmente mondédica e de conceittal™’. O primeiro tipo de
contracanto reconhecido por Mario de AndradeQuwnpéndiofoi o Organo Yox
organalig — o0 que o levou a suspeitar de uma possivel igtérta da polifonia: “N&o
seria 0 organo uma conformacdo erudita de pratigalpr anterior?”. Ao final, o

3 Alfredo Bosi em O Ser e o Tempo da Poesia tratpdiritmia dictil” de La Fontaine e sua infludaao
fazer poético. Sdo Paulo, Companhia das Letra$),2088.

% Karl Stumpf.Die anfange der Musik_eipzig, Barth, 1911.

36 «“processos de simultaneidade sonora no nordegietit.

37 Compéndio de Histéria da Music&&o Paulo, Miranda, 1936, p. 27
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Compéndiaconclui que “tanto o Organo quanto o Falso-bont&o alteram o conceito
monddico do Gregoriano. O paralelismo absoluto diags ou trés vozes formava
melodias distintas, passiveis de serem cantadadtaimeamente com a melodia tenor,
porque mantinham com ela relagdes eurritmicas méitsde intervalar, melddica e
ritmica.” Mario de Andrade usa como figura alegdricmae que se faz acompanhar de
seus filhos, aproveitando o principio gregoriand/godia Mater®.

Nao por acaso, Roland Barthes, sobre a mesma @egomae que caminha com o
filho, lida com o conceito de idiorritmia e basem®-para isso, na origem etimolégica
grega do rythmésdufuoc - que conota um movimento regular e mensufgvel
Barthes descobre que o uso desse termo no cotidipresente nas expressoes: “impor
um ritmo” ou “manter um ritmo” — carrega o seu gmtoriginal proprio e ndo um
sentido metaforico. O conceito musical de ritmotépo, abarca o sentido figurado do

termoritmo*°

. Para o presente caso essa discussao é intéeggsmnamplia o conceito
de ritmo de mera disciplina ritmica da musica paraconjunto de acdes necessarias
para a convivéncia em duas ou mais vozes, incluigia um acordo melédico-
harmonico entre os cantores.

Na melddica brasileira existem varias manifestagfiefalsos-borddes. Quase todas
astoadasdo Ensaio Sobre a Musica Brasileiteazem o falso-borddo em intervalos de

terca entre as duas vozes, a exemplo do “Paraa® dmPiracicaba (S. Pauth)

1 B,
' e s W scmcor AR |

To . dos nascom comdes .

i . no, BEu opas.ci 86 pratea_ma! Ai, =i, ai, &i.. Eunas . ¢i s pra tea._ma!

Na diferenciacdo cultural entre o norte e o sulpdés realizada por Mario de

Andrade, h4 uma preocupacdo com a extrema ocid&i@b musical da porcdo sul,

% |dem [Compéndipp.28

%9 Bailly. Diccionaire Grec-FrancaisParis, Hachette, [1950], p. 1724.

“0R. BarthesComo Viver Junto: simulagdes romanescas de algspages cotidianosSao Paulo, Martins
fontes, 2003

“1 M. de AndradeEnsaio Sobre a Misica Brasileirap.cit., p.132.
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gue contrasta com o arcaismo do nordeste rural90-borddo é um indicativo dessa
disparidade cultural. No nordeste as preocupagd®sos processos de simultaneidade

sonora sao outras:

7

IV. Curioso de observar € 0 processo comunissimgmens
Cocos, da embolada ser apenas uma variante do dral. Ora
isso, se pode dizer que provém ou conduz, as lebés no
sentido em que Stumpf emprega essa palavra, (/£ 2369 e 95 e
ss) tdo em uso em certas civilizacdes asiaticanaChiapéo,
Indochina. De fato se juntarmos refrdo e emboladastruidos
nesse processo de variacdo, temos uma heterofegiima.
(Ajuntar dois ou 3 exemplos pra mostrar). Nem semgera
agradavel pra nossos ouvidos harmonizadores, mpB@sso
legitimamente 0 mesmo da gente asiatica. Sera vebssilpor
alguma coisa? Como ligacdo entre Asia e Brasiideate que n&o.
Apenas aproximo os fenébmenos por uma curiosidadsagiga. Se
a nossa gente popular fosse deixada na sua evohgidoal,
independente das influéncias externas, € possiy®rsque ela
atingisse heterofonias idénticas as asiaticas, omuoigis que
polifonias idénticas as européias. O que impeda es®lucdo
presumivel é o conceito, o principio harmbnico eme qor
hereditariedade as nossas melodias populares s@ruddas, e
cuja a resultante é a polifonia-harménica europgina Melodia
Acompanhada européia, e ndo a heterofonia mondégiem
harmonizacdo possivel) dos asiaticos. E que a dietéa se
encontra em nosso povo provam os Choros Cariocade 0a
execucao de maxixes e sambas especialmente adlaiexecuta o
contraponto rapido muitas vezes ndo faz sendo weauima
variagdo muito enfeitada com notas de passagemmettadia que
simultaneamente esta sendo executada por outnuritesito ou
melhormente pela vd?.

A harmonia é do dominio europeu, assim como a dielacompanhada. Sé a
heterofonia representa uma alternativa de simuttade sonora extra-européia, de
organizacao social da musica a partir de uma eulgrafa, ndo ocidental nesse
sentido. NoCompéndio de Histéria da Musicanelodia acompanhada e polifonia
aparecem em capitulos distintos, evidenciando que€lia respeito a tradicao catodlica -
adotada no Brasil - e outro é caracteristicamenttegtante. Existe, portanto, nos

estudos de Mario de Andrade, uma associacao enteaglia acompanhada e os cantos

“2 Karl Stumpf. Die anfange der Musik. op. cit.
43 “Processos de simultaneidade sonora no nordegietit.
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populares brasileiros. O autor vé esse processma®panhamento como resultado da
escassez e “leviandade” de recursos materiaisiuséds de instrumentos — como o
violdo e o acordedo - que induzem a uma harmorozagpecifica, de tenséo

extremamente tonal.

Polifonia € um conceito musical que se aproxim#&rda uma tradi¢cdo técnica da
harmonia racionalizada, tal como exp6s Max Weber Fundamentos Racionais e
Sociolégicos da Musi¢a Méario de Andrade nunca se devotou ao termo haemeste
apresentava uma conotacao civilizatéria muito ggangor exemplo, quando o autor
fala “ouvidos harmonizadores” quer dizer ouvidoscpnceituosos. Por isso ele usa
aqui o termo “processos de simultaneidade sonora”.

O exame de polifonias e heterofonias a partir dumi&ca linha melddica é
fundamental no trabalho do autor. Conforma-sengssm dos grandes triunfos dos
estudos de Mario de Andrade: encontrar numa Unidga |discursiva, melodica e
monddica elementos pra teorizar sobre a heterofdniecantador e, desse modo,
entender os processos de simultaneidade sonoraaeriidas sonoras sao consecutivas
e ndo simultdneas. Esta € uma idéia extraida deriémpia literaria do escritor. As
liberdades conquistadas na literatura, a partir goemas e obras criticas dos
simbolistas franceses, permitiram delinear umacBsl mais estreita entre poesia e
musica. Esta relacdo pode ser identificada com busga por sensagcdes corporeas
causadas por elementos que na realidade efetivaxigtem, e, segundo 0 manuscrito
citado, Méario de Andrade observou esse fenbmensuas pesquisas de campo.

Quando Merleau-Ponty conclui que “exprimir ndoaglan mais do que substituir
uma percepcdo ou uma idéia por um sinal convend®m@e a anuncia, evoca ou
abrevia®, sugere como compreender o sentido criador d@canmpositor: todo esse
universo de sensacoes e idéias pode ser simplesimgahtado, ndo ha necessidade de
existir efetivamente. Assim € que Mario de Andradenpreende a polifonia: um
processo que pode ser construido pelo ouvintesBorseu trabalho musicolégico foi o
de desvendar os elementos que causam a sensacSinultaneidade sonora na

melodia, um elemento essencialmente sintagmatico.

*4 M. Weber.Os Fundamentos Racionais e Sociol6gicos da MuSida Paulo, Edusp, 1995.
> Merleau-Ponty. “O fantasma da linguagem puraA IRrosa do Mundoop. cit. p.23
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O restante desse manuscrito sobre os “processasnddtaneidade sonora no
Nordeste” mostra duas ocorréncias especificas ddormpa ndo necessariamente
harménicas — a sobreposicdo poliritmica de solore e a nota longa do solista que
invade o espaco do coro:

V - Processos individualistas de Simultaneidade.

a) o de Chico Antbnio redobrar, tresdobrar a emboladésta,
evitando o hiato do refrdo (4, 5 sons iniciais, tMBarai”, no
refrdo do Meu Baralho) produzindo assim uma peqeetieliciosa
polifonia. Si 0 processo serd inicialmente um @oaso, me parece
gue jA ndo o é, pois nem 0 coro deixa por isso aiginuar
guerendo entrar a cada fim de embolada, provocpodosempre a
mesma polifonia; nem se manifesta nos ouvintesninmisensacéo
de comicidade ou repulsa por esses enganos camdisigd coro.
(0 mesmo processo sucedeu com Adilédo)

b) Os processos esses caracteristicamente individhsatie Adildo
do Jacaré. Pequenos points-d’orgue (pedais harog)nieequenas
polifonias, a entrada do refréo coral.

Estes pedais harmoénicos muitas vezes definemeatagdo modal da melodia - a
variacdo do modo dentro de um mesmo tom configardaineio melddico importante na
pesquisa de Mario de Andrade. Exemplo de pedaldrdon que altera o0 modo da cancéo €
o Guriatd de Coqueirpgravagédo de 1930, em gque o canto se desloca do maior para o
modo menor conforme o pedal harmdnico que oscilee en fundamental e sua relativa
menof®. Algumas melodias recolhidas no volur®s Cocostambém apresentam essa
variacdo, porém, o mais importante é que uma grpade dessas musicas sao passiveis de
se transportar para 0 modo maior ou menor segumpeola harmodnico empregado - e esse
poder é amplamente exercido pelo cantddor

O ultimo item sobre os processos de simultaneidagkcita a critica do autor aos
instrumentos que impde artificialmente a harmoma#ddica a uma manifestacéao:

VI — Melodia Acompanhada ou Musica Harmbnica

Este processo é o mais raro dos socializados, o
gue mostra no povo a repulsa da tradicao euroléia.

“5 No ultimo capitulo ha uma anélise da composicaaris®a de Coqueiro”.
" Ver o nimero 10 da Paraiba “O sol e a Lua” In MAgdradeOs Cocosop. cit. p. 67.
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burguesice semi-culta urbana o uso do violdo, o
emprego sistematico de rebeca e viola no Bumba meu
Boi, em pequenas harmonizacbes cadenciais,
diretamente provindas da tonalidade e harmonia
européiag®

Individualismo popular

Um dos grandes objetivos da pesquisa de Marioritlzaile era descobrir até que

ponto iria a criacdo individual e até que ponto@eservariam 0s elementos tradicionais

de uma cancao:

Em todo caso, apesar de todo esse individualisempie o
grande numero de pecas que colhi e sou obrigaddiear
como ja referidas em livros e discos, prova umdi¢é
continuada, funda, real.

Principalmente quanto a textos. O individualismo o
elemento criador pessoal se apresenta muito maisisea
que na inteligénci&.

A mausica é um sistema mais livre, mais aberto@aowisacdo do que a linguagem.
Isso se da porque o discurso musical ndo tem memsagdepende do conteldo mas nao
prescinde de modo algum da forma.

A preferéncia pela estrutura do tema com variagdpatente na obra do autor, 0
préprio Macunaima foi escrito dessa forma. Suaosidade especifica a respeito da
variagdo na melodia conduziu, por exemplo, seusstreg de pesquisa no volun@s
Cocos- estes estao classificados em “Cocos da Ter@d¢ds dos Vegetais”, “Cocos do
Engenho”, “Cocos da Mulher” entre outros, e, demteocada uma dessas classificacdes,

diversas variacbes da mesma peca se sucedem.

8 “Processos de simultaneidade sonora no nordesietit. Segue a esse um manuscrito intitulado tidiel
Primaria”; “Ambito Pentacordal”: “sdo comuns as atkhs se utilizando de apenas um pentacorde (...)"
9 “Individualismo Popular, minhas pecaslelodia: nota de pesquisaaixa 65, MMA-IEB.



46

Elementos melddicos

Os elementos melddicos funcionam como os elemealgagtorica, na medida em
gue constituem células de uma linguagem artisBoaém, na pesquisa desenvolvida por
Méario de Andrade, eles sé@o os tracos que distingu@mgem de uma cancdo e apontam
sua tradicdo poético-musical.. Essas unidades dadiaeidentificam e configuram os

torneios nacionais:

n. 25 da Paraiba, notar que a linha se identifica
com a da estrofe (ndo do refrdo) do Guriatd de
Coqueiro. Ora como os elementos do refrdo deste
também identifiquei noutras pecas, o Guriatd énassi
como um mosaico artificial, jéia de criacdo, bem
brasileira. Esse o processo a adotar na composi¢cao
erudita®®

Abaixo, 0 coco n.25, intitulado “Linda Ros&tonfrontado com a letra do “Guriata

de Coqueiro” que tem a mesma melodia:

[guriata de coqueiro] ba teu a sa eoou

A imaginacéo estrutural de Méario de Andrade achgos em comum entre pecas de
diferentes origens isolando o elemento definidocal@ter melddico. O autor ndo se prende
a identificacao folclorica, uma vez que a pesqeisgirica € rigorosa mas visa identificar

precisamente o elemento melddico em estudo e alysaura reincidéncia e suas variagdes:

*0“Toada de DesafioMelodia: nota de pesquisaaixa 65, MMA-IEB (autégrafo a lapis preto,
1 folha branca picotada de bloco-de-bolso — 6,8%d0).
*1 Os Cocosop.cit. p.77.
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5 = Tangoro-mango

Comparar a melodia brasileira Tangoro Mangoro que
nem Julido-Gomes — p.16 com a portuga em Fernando
Tomas “Velhas Cancdes” p. 161 e perguntar quem si é
a de Julido Gomes que conhecem Anténio Arroyo e de
gue fala mesmo livro, p. XLVIIl. Procurar se nao
acharei outras versGes em brasileiros ou portugas.
Perguntar pras minhas alunas e amigos. O César das
Neves creio que reproduz Tanglo Manglo.

O método de pesquisa que o autor esboca aquidhsarte ao ja publicado por ele
no estudo intitulado “O Romance do Veludo” e impriomm resultado bem caracteristico
nas fontes. A pesquisa empirica é auxiliada pelasudta as pessoas que escutam
manifestacdes de poesia cantada e podem registadrigartitura. No exemplo acima: as
alunas de piano e os amigos. Como o autor buscinggas extremamente marcantes da
melodia era interessante confrontar fontes da mdaisrsas origens, justamente para
constatar se essas figuras estruturais se solanessas diferentes registros de cancgdes.

Ao mesmo tempo, Mario de Andrade observava comcéte os folcloristas
portugueses, buscando tragos em comum entre asgsoédntadas do Brasil e de Portugal.
Porém, essas leituras ndo visavam somente enxernggns em comum entre as duas
culturas, os elementos melddicos sdo dados unisedsamusica, e podem se repetir em
manifestacdes das mais diversas origens — comoes,bd musica do extremo oriente ou a
musica das salas de concerto do século XIX.

Outra evidéncia da imaginagao estrutural de MdeicAndrade estd no documento
gue segue, onde um mesmo procedimento — a apoiad@raentificado na voz e no
instrumento:

As apoiaduras de violino de Vilemdo e do
gaiteiro dos Caboclinhos.

Notar que as apoiaduras simples, dadas alias as
vezes com uma graca admiravel, estdo frequentando
cantorias dos sambas cariocas de agora (1930-1931).
Veja discos Victor de Otilia Amorim ou de Silvio

52 “Elementos Melddicos™elodia, caixa 65, MMA-IEB.
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Caldas (33424) e ver ainda Carmem Miranda no disco
Victor 333713°

Essas correspondéncias desgeograficadas entremba searioca e a mdusica
tradicional do nordeste contribuem muito para gsteses de pesquisa de Mario de
Andrade. Um de seus objetivos iniciais era o deoetnar o traco distintivo da musica
brasileira: 0 que ela tem de diferente em relagémuéras nacionalidades.

Nesse exemplo, a apoiaduggpoggiaturd, presente nos discos, talvez significasse
influéncia urbana. Porém, ndo é o que mostra aserdg¢ Mario de Andrade: a apoiadura é
de influéncia nordestina, ou seja, € um tornei@atarizante da musica nacional. Em
Carmen Miranda € notério o uso recorrente de apaad Basta lembrar também sua
gravacdo de “Ald... Al6...” em fevereiro de 193dmbém composta por André FiffioA
ocorréncia de apoiaduras nos exemplos das colheifasr sua vez, rara, se comparada ao
total da pesquisa do autor ja publicada até adéxeste, ainda assim, uma ocorréncia
importante num canto de Catimb6 de Tamandaré, Gachiova®.

A literatura musical discute os usos e as leituyag podem ser feitos da
appoggiatura Mas o que existe de significativo nela € que séimlades ritmicas nao
contabilizadas na divisdo do compasso: a apoiddegédenta o interior de um compasso,
mas n&o ocupa um lugar nele. Vive uma simbioseaoota vizinha e estdo presas sempre
por uma ligadura. Dai vem seu interesse para g:aut@poiadura constitui uma forma de

transgressdo do compasso com implicacdes melddicas.

Colheita de melodias

Até onde vai a |justificativa de que certas pecas sa
populares? No geral aceito as minhas na acepcgaedsao do
povo, e ndo tradicionais no povo. E incontestauel yma linha

3 “pancada”, caixa 65 — Melodia, autégrafo lapigqré folha branca picotada de bloco-de-bolso 6,8
10,5 cm — estatuto genético: nota prévia.
%4 Disco Victor 33.746b. As apoiaduras se ddo naasnmiais longas. Por exemplo, logo no inicio quando

canta “al6? al6? responde” o “res-* incorre numaiagura %;).

> Musica de Feiticaria no BrasiBelo Horizonte, Itatiaia, 1983, p. 96.



sonora ndo se tradicionaliza com a mesma forcaiggitidade
que um texto. Quais as razfes? Este é intelighste afeta
diretamente as necessidades determinadas do sen ®ato se
refere ao amor outro ao trabalho, outro a religi#o e por isso
sd0 necessarios em si mesmos, uma melodia podelstituida
por outra, tanto mais que as formas fisiopsiquigas ela
organiza sdo vagas e gerais. Uma valsa pode s#titgida por
outra, uma marcha por outra, um acalanto por obtoageral as
linhas sonoras se tradicionalizam por causa damsex que
estdo a pensar. Ora 0s textos entre nds se am@sedert duas
maneiras pelo menos, muito pouco propicias pra
tradicionalizacdo de melodias, sdo textos que warauito, e
em grandissima parte improvisados no momento e osiort
imediatamente. E com eles morre a melodia que les feoi
inventada. Em todo caso, ha numerosos exemplosetiedias
mais ou menos fixas, verdadeiros esquemas melddjoes
servem pra qualquer improvisacédo de texto, comacéso das
emboladas (e das dancas dos fandangos paulis@as)ikta ha
casos de textos tipicamente de vida curta, comayamplo 0s
das modas do Centro e dos Romances SertanejossTexttas
vezes criados sobre fait-divers colhidos dos jetnaiimes ou
casos sucedidos num vilarejo, logo elas perdemrea fde
comocao ou interesse que também morrem. E commeleem
as melodias que serviam de processo de comunicAdam
dessa maneira dos textos se apresentarem entfavoéscendo
a precariedade vital das melodias, outro ha delnmrie
pernicioso: € o processo dos textos soltos, quadeadilhas,
oitavas, décimas, que, principalmente das quadradamos da
peninsula ibérica. Esses textos, essas quadrasanpaguma
melodia pra outra indiferentemente desque as naodi
respeitem 0s esquemas ritmicos dos textos. De fqueaeles
indiferentemente aplicaveis a uma infinidade deodties nao
favorecem a permanéncia de nenhuma delas. Nao aysasos
a elas e por isso tradicionalizados eles, elas Bs&o
tradicionalizam, morrem ao correr das necessidfisiefdgicas
ou de outras manias mais caprichosas duma épogezés dum
ano, duma temporada. Dai ndo s6 uma dificuldaderenale
colher melodias tradicionais (mesmo sem contar emnehto
individualista que entre nos deforma tdo formidenasite as
linhas a ponto de muitas vezes torna-las quaseoitheciveis)
como o pequeno nimero delas. Ha poucos textoitvadis
completos (ndo quadras soltas) como a Nau Cataripet
exemplo. E como eles ha poucas melodias verdadsitam
tradicionais. E pra culminar essa precariedade difania
contribuicdo das racas, a falta de uniformidadetipos étnicos
(se é que os ha verdadeiramente), a excessivadntenalidade
da nossa vida, a facilidade com que o gramofoneauteo®
processos de musica mecanica leva a musica, o gaapera
italiana ao mais recondito Goiads, favorecem ao méxia
instabilidade das tradicbes musicais. Entre nos é&@o
propriamente o tradicional em musica, e pecas oaaT orais e
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realmente populares (ruralmente populares) em rioacia,
ja sdo completamente ignoradas de nossos filhcamQ@olhera
mais da boca do povo rural e tradicionalizado ooS@pruru,
por exemplo? No entanto o que de mais tradicionatene
brasileiro ha em 30 anos atras? Assim o que se fidzdr entre
nés € menos preocupar-se com o tradicional do gueocque é
do povo, nascido do povo, mesmo que seja dum hodem
povo, e dirigido pro povo. Se o documento é meramen
individual (como sucede comumente com o0s cantadores
nordestinos de emboladas e desafios, ou entre oibs s
cantadores de modas), se ha que cuidar do estazivild®cao
do madsico. Quanto mais analfabeto, quanto maisl rara
individuo é, tanto mais valioso o documento, e resuspeito
de contaminacdes esporadicas. No caso das dancagieha
valorizar como pureza a generalidade regional de@®o € o
caso da infinita maioria dos cocos que colhi, quasd#ns
comuns a R. G. do Norte e Paraiba, pelo que pwilzaaj No
caso das dancas dramaticas, reisados, congoslinhbsca ndo
ser em certas formas de revista Bumba Meu Boi p#yneano
(e assim mesmo!) no geral a maioria das pecasrse@ com
uma relativa tradicionalidade, pelo menos local. fpar estes
critérios que regi minha colheita.

No Brasil rural, observado por Méario de Andradefoamas poético-melddicas e muitas
das quadras-feitas sdo herdadas da peninsulaaib&nto em Camdes como na literatura
portuguesa do século XVI é notavel a presenca dadrgs e das frases-feitas de apelo
popular. Essas quadras se perpetuaram nas canef@m® @inda evocadas nos improvisos
escutados pelo autor.

Outra pergunta que Mario de Andrade faz no ex@aiima € se herdar a lingua é herdar
também a forma, apontando como seria dificil cdantos totalmente diferentes dos
portugueses usando a mesma ritmica na linguagemexpmplo. O autor mostra, mais uma
vez mas com novas razfes, que a forma poética lpcevaobre qualquer danca ou
harmonia.

Mério também deixa aqui uma questdo etnologiceemgica: além das modas
internacionais, das “manias de temporada”’, a meltddicional enfrenta o individualismo
dos cantadores-compositores. Por isso, a melhegaaa de analise é a estrutural, com

uma metodologia que busque as tendéncias e cost@ncdo os contetdos particulares de

%6 «Colheita de Melodias”. MMA-MA, IEB/USP, caixa 6Melodia nota de pesquisa, folhas de bloco-de-
bolso presas por alfinete.
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uma poesia cantada, esse método superaria até naepresocupacao com a precariedade
dos objetos tradicionais frente a industria cultdram receio que marcava a critica cultural
dos anos 20 e 30.

Uma ultima questdo é a do analfabetismo como it originalidade popular. Para
Méario de Andrade, um cantador ndo € popular seobua aparenta derivar da leitura de
livros ou de partituras. A cultura popular € emieemente oral, e nesse meio estd a musica
mais adequada a colheita de melodias.

Expressao

N&o se interpreta o sentido as palavras ou o valwical das
pecas por meio de execugdo. A ndo ser no fendmeno
individualista de Adildo do Jacaré tirando efeitisnicos na
lagartixa, e fazendo decrescendos em fermatas sso gpie 0
coro entra no refrdo coral, a expressdo dinamitatadmente
ignorada no povo. Mesmo a diferenca entre o bomreaa
cantar parece néo ser bem discernida pelo povapressao no
povo é eminentemente criadora e jamais interpresaadio geral
essa expressdo criadora se confirma nos textosv@®tpm por
bom cantador ndo o que tem “as vozes” melhoresqigamque
interpreta melhor, nem tdo pouco o que inventa di@onovas:
mas o que traz textos novos, e improvisa melhossdNios
nossos folcloristas de espirito literato se asdemnelmuito ao
povo, porque s6 tem se mostrado procuradores tnadpres de
textos. Com uma diferenca a favor do povo: é que es
aproxima muito mais da verdade humana e ama tami®m
textos mais... vulgares, ao passo que 0S pseudotesnaa
invencdo popular o que preferem é o que demonstagos
espirituosos”, emboladas cémicas como se a intaligéfosse
composta de “tracos de espirito”. A inteligéncia n@is
complexa que isso. E mais largamente comoventeraAfo
invencdo de textos, s6 vi Chico Antdnio dominadtm miesejo
de expressdo nos seus momentos de furor liricar, ¢antos
novos. Mas o fendmeno é individualista.

Ao diferenciar criagdo e interpretacdo, Mario dedvade diferencia também o

cantador-compositor do cantor-intérprete. Essangib remete a diferenca entre os poetas-

5" Melodia..., caixa 65 MMA-MA, IEB/USP. Manuscritanefolhas de Bloco-de-notas.
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cantadores gregos que legaram essas duas catgugmaass dias de hoje. O primeiro é o
compositor — poietésiintrg), um poeta-criador - e o segundo é o cantor, o aedo -
aoidos (00180g), o vocalista. O compositor da vida a um processoicoiapois assimilou

as formas poético-musicais com todas as tendémciasnstancias necessarias para a
composicao. O segundo se caracteriza pelo cankarebeorreto, fazendo a reproducao

pratica e imitativa de uma dada composi¢cdo, atesér da poesia cantada ndo é objeto de
sua arte.

Mdusica popular

A musica é concebida pelo povo na sua mais @jtafisiacao
estética, no seu conceito mais elevado e subliomo @ verdadeira
Arte Pura. Pouco importa se essa concepcao inpgaimanente e
intrinseca é depois aplicada a fins sociais ersa oteressada, arte
pratica, como a culinaria ou a vestimenta, nososaaé religido ou
de magia, nos descantes historicos, lendarios amaticos, nas
toadas sexuais e de sentimento, nas dancas eapprsgxuais,
rituais, nos cantos-de-trabalho ginasticos, ritmeslou marciais. O
gue ha de mais... inteligente, de mais admiravaknéatal na
musica popular é isso mesmo: que ela passa imedtiata de Arte
Pura a Arte Aplicada, sem passar por esses greamediarios em
gue a musica se deturpa e se impurifica, sugesiiltnam nds ou
pretendendo descrever imagens, sentimentos, idé@a®ao sejam
exclusivamente musicais. A muasica popular ndo #ea alguma
associativa. Se a gente encontra nela algum dod¢antgre de
gualquer forma seja associativo (como o caso doidgta popular,
do engenho da Batateira, descrevendo no seu irettorn Estouro
da Boiada), isso é indice seguro de que a mulsiaa éa
propriamente popular e sem manifestacdo individtzalidum
criador, pouco importa se popular. A prépria esigéda musica
popular é ser exclusivamente fisiologicamente remot jamais
associativa. E mesmo até curioso da gente obsgueaela jamais
desperta em ninguém do povo uma atitude critica. f&$s0S
desafios, por exemplo, é constante o ataque ao deradversario,
as rimas falsas, etc., etc. (dar exemplos). Em it&a{n. 196 p.
1327%,  Martins de Oliveira ecoando a maneira de sewlpop
escreve: “Nao era a toa que Astrogildo cantava @ramum
romance ritmico, que os rimadores (populares) mlizigho ser

%8 candido Martins de Oliveira JUnidBavita (vida rural brasileira) Rio de Janeiro, Typ. S&o Benedito,
1930.
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versq mas apenas massa de padsiaoncluiam: falta tempero que
€ a rima”. A propria execucdo boa ou ma é muitdfénente pro
povo. Ele se afasta ou se prende, conforme elasfe mesmo é
muito relativo) mas ndo a compara e principalmer@e julga a
forma nem a concepcdo sonora. Mas toma freqleriesles
criticas diante do texto, o repele, o salda, sseeriapaixona. A
reacdo sensorial € mesmo o fator predominante s&cangopular,
como observa Ortman (“The Effects of Music”, MusiQaiarterly,
janeiro, 1931, p. 104); o que permite a musica [awptonservar
toda a sua perfeicdo estética e pureza concepli@a.como essa
elevagdo, mesmo quando justificada pela ginasticaesualidade
da coreografia, € demasiado gratuita, 0 povo a himagor meio
da palavra interessada. Mas pra ele — e especi@npea Nnosso
povo nordestino, suas dancas — essa palavra as dezeura
realidade sonora, e o texto se torna também muslesinteligente,
sobrerrealista, onomatopaico, associativo (de imgg& a maneira
mais primaria de ser em musica cantada coincide @a®rtextos
cantados dos primitivos em geral, com 0s nossasishraom 0s
nossos negros, s60 que a mentalidade popular, estand
verdadeiro estado de transicao entre a mentaliplatéiva e a ndo
sei se chamo “civilizada” que ja caracteriza osgsoguropeus no
seu folclore, os asiaticos e 0os americanos daslesddesenvolve
em quirelas de sons e de imagens, aparentemerdtasidie
surpreendentes de sugestdo e necessidade intarestsddo que
nos brasis dos cantos de religido ou de caca enaeg®s dos
sambas e maracatus, é curto, frases curtas, agaeTte sintéticas,
nocdes na realidade analiticas e mui precérias. e Ess
desenvolvimento de textos sem associacdo de idé&as)
inteligénciag assume seu grau mais magnifico no sublime Chico
Antonio, quando improvisa. Assim: a verdadeira maigpopular,
pelos seus textos, convertidos 0 mais possivetatsspes formais
da masica (rima, estrofes-ritmicas, versos-feitassonancias,
associacdes de imagens, neumas, refrdos, etc.peatar a sua
perfeicdo de conceito, sem deixar de ser virtualen@nte Pura, se
torna duma vez Arte Interessada, referida sempirgteaesses e
praticas sociais, legitima Arte Aplicada, sem sedge pelos
inextrincaveis descaminhos que o individualismo iselto ou
culto duma vez leva a misica como arte, tornandoraodas as
formas imaginaveis associativa e imptira.

Esse texto € antologico dos esbocos contidos nessmiscrito e analitico-
conclusivo da teoria do autor sobre a musica popéla palavras “desinteligentes” da

cancdo — que sao palavras-irracionais em Spitzedo; para Mario de Andrade, a

%9 “MUsica Popular’Melodia, nota de pesquisaaixa 65, MMA-MA, IEB/USP.
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explicacdo poética para um processo criativo mus&amusica esta claramente néo-
dissociada da palavra, e a palavra, por sua veznega sua musicalidade inerente. Dessa
maneira, 0 surrealismo das constru¢des, que nadeefdesinteligéncia” (a criatividade
poética puramente sonora) do compositor, € loucadoo um traco de fluéncia na lingua
cantada no Brasil.

O ensaio acima néo apela para um argumento éuipara qualquer outro que seja
derivado de alguma disciplina positiva. O argumesidopesquisa musical de Mario de
Andrade reside sobretudo na poética. Como, por pioema diferenciagdo que o autor faz
entre poesia e romance ritmico. O primor virtuasistla rima € um detalhe sonoro que
importa pouco as categorias formais e estrutur@iBngjua cantada — tal fato justifica, de
maneira estrutural e precisa, o interesse da estétiodernista pelas manifestacdes

populares.

Melddica anti-harmbnica

O livro intituladoNa Pancada do Ganzéa grande obra dos estudos poético-melddicos
de Mario de Andrade, este nunca se realizou e griprautor ja enumerou diversas razdes
pra isso — desde prioridades pessoais a questiesadnetodologicas. O musicologo Luiz
Heitor Correia de Azevedo, no niumeroRlkvista Brasileira de Musicdedicado ao Mario-
musicologo, relata a “Aula Inaugural” dada peloriésc aos seus alunos da Escola
Nacional de Musica. Nesta, o autor disse que “janpaiblicaria a coletanea de textos
musicais que deveria constituir a sua anunchb@d@ancada do Ganz@orque a gravagao
mecéanica havia demonstrado quanto eram frageia, gmrumentacéo, os textos colhidos
em pauta, de lapis em punt8."De fato, por um lado, as atividades Biscoteca
Municipal de S&o Paulatambém apontam para isso. Porém, os escritos tmr au
evidenciam que o lapis-em-punho néo foi vencide pehdgrafo. A comparagéo entre o

registro mecanico e o escrito era constante naltralde Mario de Andrade:

“Pancada”

50 Revista Brasileira de Musica. vol. IX. 1943: 11-12
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“Notacao das melodias.”

“Ndo usei fonografo mas na verdade ndo carecia
porgue a entoacdo do nosso povo é perfeitamenieopéa
como fixac&o da altura dos sonis.”

Apesar da questdo dos microtons e dos quartosrdedtar na pauta do dia, com as
revistas de cultura musical exibindo experimentesescritas para essas novas escalas e
pianos modernistas com varios teclados que conssapl cada vez mais notas no
intervalo de oitava. Mario de Andrade, no propEasaio, defende que a harmonia
brasileira é a harmonia da civilizacdo européenentra justificativas para a permanéncia

desse sistema tonal:

“Na infinita maioria dos documentos musicais do
nosso populario persiste o tonalismo harmdénico peuro
herdado de Portugal. Nossa harmonizacéo tem gsigestar
consequentemente as leis aclsticas gerais e aafnae
harmonizacdo da escala temperada. Os processos de
enriquecimento dessa concep¢do harmodnica, plulidecie,
atonalidade, quartos-de-tom, ja estdo se desemdive
sistematizando na Europa. E mesmo que um proce&s&o n
apareca por aqui: é invencdo individual, passiwelsé
generalizar universalmente. Nao poderd assumirtezara
nacional.”

Bela Bartok e outros musicélogos modernos usavdonégrafo com o objetivo
justamente de encontrar um processo novo, uma agae fosse impossivel de se grafar.
Na pesquisa de Mério de Andrade o fonografo-grav&dos discos comerciais foram
usados como prova empirica das estruturas tradisiata poética cantada. Seu intento
principal era encontrar os grandes tracos detentesala melodia e da poesia populares e,
para isso, a simplicidade da linha Unica em pastincompanhada do texto — em que se

pode registrar cada fonema com sua duracao e alenam ideais.

®1 Melodia, caixa 65, MMA-IEB. Autdgrafo a lapis erfobo-de-bolso.
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Musica e texto

A adocado de uma analise melodica global, uningooritmelodia e texto poético &
uma constante na literatura musical de Mario derédel Isto pode ser facilmente
comprovado em qualquer uma de suas obras: 0os ex&re@b sempre uma Unica linha
melodica com letra. Portanto, nos seus escritossaé&n encontradas coletaneas de letras
sem musica, partituras copiadas como mera ilustragdem mesmo coletdneas de linhas
melodicas ou células ritmicas sem letra.

A preservacdo dessa unidade da cancdo apareas, desiorma bastante critica e
consciente nos esbo¢os do manuscrito soMelédica No excerto abaixo, o autor avanga
bastante a discuss@o sobre a hierarquia entredatmésica, um principio importante da

cancéao popular:

“Estudar as relacdes entre musica, texto, dani¢ae.

Demonstrar a fuséo popular disso.

Entre n6s onde a musica e o texto prevalecem une $ob
outro.

Em geral o que estd registrado de texto, engana
formidavelmente porque nao é popular no sentido de
socialmente popular, nascido do povo, mas dum hodem
povo, o cantador profissional.

Neste o texto importa mais que a musica porque ele
um rapsodo. Geralmente semiletrado embora nao &iba
Processos de decorar textos alheios de literateireoddel.
Processos de decorar dicionarios e histérias alhBiai os
romances e os desafios escritos. Nestes a musibaram
documentalmente valha muito (aqui aparecem as vages
escalas inusitadas etc.) e seja mesmo as vezesaddeg
beleza, no geral € mondtona por desinteressar.

Onde a musica prevalece sobre o texto: nos cocos,
toadas, etc. Nos cocos ela vive no refrdo espeerdém
apresenta maior variedade de linhas melédicaspsitmais
curiosos e raros, etc. Ai em geral o que prevadeaalanca.
Também lembrar os Caboclinhos.

Na moda, na toada, na modinha, se h4 mais fusdo de
musica e texto, ambos interessando igualmente fi@go
mais urbana e mesmo caseira. Aqui aparece mais a
banalidade agradavel e mais facilmente compredndive
texto e musica.
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Outra fusdo que valoriza igualmente texto, misica
danca é a realizada pelas dancas draméfitas.”

Do ponto de vista documental, essas anotacfes,sardas em pequenos papéis
arrancados de blocos-de-bolso, sdo de épocas alivers ndo necessariamente se

completam. Muitas vezes até se contradizem, egperama conclusdo. Por outro lado,

7

nelas € possivel identificar e confirmar algunsigosamentos fundamentais e ja
conhecidos do pensamento de Mario de Andrade.

Em outro esboco, a questdo da influéncia urbanaa ofluéncia da civilizagédo
européia, aparece destacada:

Outro lado por onde se pode verificar que as teidémo
nosso povo contrariam a influéncia de sangue elizeigbo
européia, € o carater exclusivamente melddico desanaanto
popular. Nas artes do pais onde a influéncia ei@opiateu e
venceu as tendéncias naturais, a melodia poputan@anhada por
instrumentos harmoénicos (viola, violdo, piano, hamiva) é
harmonicamente paupérrima. Rarissimamente sai whante da
fatalidade cadencial, tdnica-dominante-subdomindht que se da
com frequéncia vasta em todo sul e meio do paisoJdordeste
isso ndo se da. As tendéncias naturais estao arfrdmica contra a
influéncia européia e se dessa luta provém muistsagos na
melddica nordestina, se é provavel que com o pssgree a
Civilizacao (!) o tonalismo harmbnico europeu acabgncendo e
serd uma pena amaldigcoada, o nordestino mostrseGyProcessos
populares e de fazer misica o quanto é avessarhiar. Os seus
coros sdo em unissono sempre. Raramente fazemlsmbhdedao
em tercas ou sextas, coisa que sO escutei em Hmroamna
representacdo do Boi dePor outro lado muitas vezes no coro os
cantadores executam Vvariantes melddicas simultaar@am
variantes que as vezes chocam harmonicamente @oisedjundas
e outros intervalos harménicos chamados de dissemahs linhas
se juntam assim chocantes numa polifonia perfeigarteorizontal,
ninguém dando mostras de desagrado por causa dessas
dissonancias. E quais s&o os instrumentos que acd@am essas
melodias? Na infinita maioria das vezes instrumged® percussao,
dando ruidos, puitas, ganzas, bombos, maracas, reecutando
ritmos e isentos de harmonia, livres de harmonzaé&sim a

%2 Melodia caixa 65, Manuscritos Mario de Andrade, IEB/UB&ha picotada, bloco-de-nota, & tinta preta
com Ultima frase a l4pis. Escrito no cabecalho tiada do Ganza”.

JEspaco em branco.
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musica permanece exclusivamente ritmico-melddicaian@o
aparecem instrumentos musicalmente sonoros no gsdal
melddicos como a rabeca e a flauta, e se limitaduglicar a
melodia cantada. S6 mesmo a viola é que acompanha
harmonicamente, numa harmoniza¢do abstrusa apeséngles, e
cuja funcéo real é por assim dizer exclusivamdiri@ga Que nem
com africanos, gregos da Antiguidade Classica,i&@i@ss, nossa
musica popular é essencialmente melédica e no siercie pode
mesmo dizer que é exclusivamente melédica e antidEca.
Toda mdasica orientada assim (basta examinar um dboca
gregoriano e a musica grega ou chinesa) pelo fatmo de botar o
interesse da obra na melodia, desenvolve o empi@gatmos e de
escalas modais. Estas principalmente é que interese problema
gue estou praticando. O nordestino a todo momer#o linhas
modais que enriqguecem sobremaneira a melodia timina a
peca em som harmonicamente obrigando a continuagssivel,
supertdnica, subdominante) (citar exemplos): tuddores que
demonstram cabalmente que ele bota todo o intedsssdbra no
seu valor melédico. E de fato podendo, como todesto do pais,
desenvolver o emprego da viola, do violdo, da senfpouco se
utiliza desses instrumentos tendenciosamente héadores,
prefere o puita, o gongué e fez do ganza o sewimshto familiar.
E na pancada do ganza vai construindo suas liranas, rvariadas,
modais, isentas de prisdo acordal e t&hal.

Cada um dos tépicos do texto acima tem seus demnebtos na obra de Mario de
Andrade, nas suas leituras, nas suas pesquisasoeboco de um tratado sobre a cancgéao.
Os temas ressaltam tracos importantes do pensarceitito do autor, tais como: a
fatalidade cadencial dos instrumentos harmonicasitiaa a analise vertical-harménica e a
visdo do acompanhamento exclusivamente percussivid potencializador da liberdade
melodica. Este texto relaciona-se ao artigo “Luci&@allet: cancbes brasileiras”, contido
em Musica Doce Musicaonde o autor publicou a defesa de um de seusdegan
pressupostos: 0 uso e analise de uma harmoniahtaizuma analise que siga a trajetéria

melddica do canto — esta deveria ser sintagmaiceo @ poesia que a acompanha:

“A base harmbnica do canto popular, ndo esta no
possivel acompanhamento que a gente possa ajaleaesta
na propria evolucdo da melodia que se sujeita lagdes

®3 «Melsdica Anti-harmdnica’Melodia: nota de pesquisaaixa 65. MMA-MA, IEB/USP.
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hierarquicas que os sons adquirem dentro dos sistem
sonoros, quer sejam modais quer ton&is.”

A cancao popular de grande publico, tal como eliegtificada hoje, ainda estava
no seu comeco na época da confeccdo inacababla dancada do Ganzd&xistia nos
meios letrados apenas uma pesquisa etnograficdattgss-cantadas e uma preocupacgao
musicoldgica com a can¢do de camara. Sao dessatesleiue nascem as elaboracdes de
Méario de Andrade a respeito da melodia cantadanidesm musica de cadmara o autor
defendia a primazia da relacdo musica-texto cargtrperigos da pianolatria e do bel-canto

gue ainda rondavam os meios artisticos:

O que me agrada especialmente nas liricas de Brutuo
Vianna é o extraordinario acerto dos acompanharaquiamisticos.
Nesse sentido, as cangdes dele sdo modelos dogémerdo. Por
mais artistica que seja a parte do piano, por m&@B na sua
harmonizacdo, mesmo que desenhe aqui e além algin@sao em
polifonia com a voz, esse piano acompanhante jand@isnterfere
na cancao propriamente dita. Quero dizer; consesgu carater de
acompanhador, a sua subalternidade de segundo ptamisa que
0S compositores contemporaneos esquecem, deturpaonido o
conceito legitimo da cancdo. Em Villa-Lobos, em G@ego
Guarnieri. por exemplo, o acompanhamento pianiséicomuitas
vezes duma invencao tao primordial, por assim gtZerlivre, que
0 instrumento passa de acompanhador, a verdadeia vV
concertante. Os alemaes e austriacos, mestreseshtia cancéao,
jamais deturpam o conceito dela desse jeito. Eskardacdo que
em ultima analise se pode tomar como derradeiraegiiéncia de
certas solugBes schubertianas (lembrar por.ex. lkorig...) se
desenvolveu sobretudo na escola francesa, do Isipnésmo pra
ca. Dos brasileiros, os que mais a seguem sacl\Glas, Luciano
Gallet e Camargo Guarnieri. E se é certo que deyrameiro
algumas pecas de deveras genialissimas, e tambgnoudims
algumas obras admiraveis: no geral tem complicadwencéo e
dificultando apenas normalizag8o publica das cangfides. E a
meu ver sera sempre uma deformacéo, um defeitticest® piano
tratado como concertante, em vez de acompanhamaie,de
encontro aos principios primeiros da Cancao, piggudas
exceléncias mais sublimes do género que séo a imé&sria do
timbre vocal e da palavra cantada. As liricas ddueso Vianna
sdo modelos de cancdo. Sempre raras na sua haagémiz
conservam esta porém numa subalternidade sempladedra pra

% M. de Andrade. “Luciano Gallet: ‘Cangdes Brasisit In Misica, Doce MusicaS&o Paulo, Martins,
1963, p.173.
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gue a poesia fale e a voz livre o seu canto deanalbtrumento do
mundo®

O objetivo primordial dos estudos de Mario de Adérara dar a orientacdo para a
composi¢cdo modernista brasileira. A crénica acimanéexemplo disso, foi publicada num
perioddico voltado exclusivamente para musicos, esta evidenciada a preocupacédo do
autor com a cancao de camara na sua forma maiagrads, que € o canto-e-piano. Um
formato doméstico que poderia perder sua razaamsite no século da automatizacédo da
musica pelo fonégrafo, porém, aqui estd sendo izaldn. Justamente por seu carater
urbano e caseiro, a cangdes com piano sdo as gaesenassemelham a cancao popular
massificada. Dessa maneira, a preocupacdo formakstutural com a palavra cantada
torna-se bem significativa — a unidade musica-lairearater vocal, coloquial e recitativo
dizem respeito a uma estrutura permanente da mus@z, independentemente do meio
pelo qual ela se propaga.

A primeira metade dos anos 30 marca as preocupaescritor em relacdo a
musica brasileira em todos as suas manifestac@es.ddrte significativa desse manuscrito
deve corresponder a esse periodo, que foi de gratiddade intelectual de Mario de
Andrade, antecedendo suas atividades na Secrd&i@ultura de Sao Paulo. Importante
frisar que o manuscrito aqui apresentado ndo tramecdes de melodias, mas apenas
observacdes sobre essas composicdes e a relas@iaglearacteristicas com a literatura a
respeito.

No importante ensaio “A poesia em 1930”, o autorel® como a busca de
tendéncias e constancias da composicao brasileda per efetiva também no ambiente

escrito da literatura poética:

Sob o ponto-de-vista técnico, Augusto Fredericonggh
soube com habilidade rara e desde o primeiro ligezolher na
licAo histérica da poesia brasileira o quanto ha@daconstancias
capazes de lhe darem fisionomia prépria e traditidn.] Outros
também foram buscar através do Brasil constancias os

65 «S50 Paulo”. Mario de Andrad®evista da Associacao Brasileira de Musidao 1, n°. 1, 2° trimestre de
1932, p. 20)
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tradicionalizassem. Mas o0 que os outros iam busealicdo do
povo popular, Augusto Frederico Schmidt ia buscar poesia
burguesa, [..°

Na musica ou na poesia existe a mesma busca dgegguira a composicao, e isto
é valido tanto para as manifestacfes populares pamzoa tradicdo letrada. Esses padrbes
sdo um conjunto de regras que dao condi¢bes adeasrdacriatividade. Mario de Andrade
identificou os varios elementos da composi¢cao poétielddica de modo estrutural, pois,
seu objetivo era ndo s6 analisar can¢des populassscriar meios que propiciassem novas
criacdes artisticas.

% M. de AndradeAspectos da Literatura Brasileir&4o Paulo, Martins, 1974, p.37.
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Ritmica

0 ritmo poético-melédico
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Apesar da divisdo do manuscrito em ritmo, melodipoesia, essas categorias
freqientemente se misturam na pesquisa de Makmdede. Certamente o autor buscava

na unido dessas estruturas as respostas neceas#ppr@ensao da linguagem cantada:

Notar que o verso quebrado de 4 silabas que iaicia
maior parte das emboladas provém diretamente décanls
Preenche a arsis de trés semicolcheias e batigairdeiro
tempo como que em geral a embolada principia
musicalmente. O refrdo curto (Coc'sinha; Olé sabid boi
d&) acompanhando cada verso de refrdo solistagsmmas
vezes cada verso da embolada caindo em tésis @onfp®,
obriga, pelo contrario, a embolada a principiar coma
redondilha maior. Quando o pensamento ritmico rEEprd
encher as 7 silabas do 1° verso da embolada, adoant
acaba de enché-lo com um neuma ou interjeicao calelé,
Eta |4, Diz, etc.

A discussao sobre a musica brasileira se enriqyemedo € incorporada a categoria
poética e esta passa a evidenciar os procedimenisisais propriamente ditos. O conceito
de arsis e tésis usado de forma mais corriqueira na musica esgd@aha um significado
especial na poética popular. Esses recursos sd@mugmr quem canta para prender a
atencdo do ouvinte. Este, por sua vez, faz umac@aodiorporal da composicdo — uma
composi¢cdo € ora mais musical ora mais poética, anascuta € sempre ritmica. Esses
efeitos fisiolégicos da musica sdo analisados tamben outras obras ja publicadas de
Mario de Andrade,em especial a “Terapéutica Muical

Arsis significa alcar, suspender, levantar, deixar olipdbouvinte em estado de
suspensao, esperando uma concluséo, ou seja, rekpertEsis As acentuacdes do texto
tém seu correspondente imediato no corpo, o quetem® de forma mais evidente nas
dancas. OMusiklexikonde Hugo Riemann, na traducao francesa (que tem adigdo
muito usada por Mério de Andrade), traz no verbatsis’, com o primeiro significado, a

“elevacdo do pé durante a darntd outro momento da frase ritmica, 0 momento @pest

1 “ppética-Melddica’Ritmq caixa 105, Manuscritos MA-IEB, doc. 144.
2 M. de AndradeNamoros com a Medicingdo Paulo, Martins, 1972.
® H. RiemannDictionnaire de la MusiqueParis, Perrin, 1899, p. 34 e 35.
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esperado, é #sis Tésissignifica a marcacdo do tempo forte ao bater agpéhao. Esse
principio indica uma correspondéncia entre a aegatno verso, na melodia e na danca, e
invoca o carater dinamogénico, que € um dos carschindamentais nas analises feitas por
Mario de Andrade. Essas correlacdes tém variosotbeschentos na obra literaria do autor.
Suspensao, acentuacdo, conclusdo e expectativeardo ingredientes indispensaveis ao

processo encantatorio de um publico-ouvinte:

“Mas o importante é notar que estas deformagdes tdo
minimas e tdo pouco livres da concepcéo ritmicaqeaiz,
tornam a execucdo dessa bem mais dificil. A ireagihde,
pelo menos em casos assim, é mais penosa que a
regularidade. O que me parece € que essas pequenas
irregularidades, pequenas dificuldades possivelenent
aumentam ou auxiliem o estado irracional de encéotam
gue o povo e o cantador ficam muito constantemante
Nordeste. Numa irregularidade permanente no calato
a este um movimento quase oratdrio, conserva @adante
posse de seu espirito pois que as palavras é qoe va
permanentemente determinando o movimento do chftas.

a pequena irregularidade que ja perturbou o estiglo
consciéncia, em vez de desanuviar este, 0 aumermtaima
pequena turvacdo nova, da mesma forma que um balde
d’agua em vez de apagar um incéndio o auménta.”

Esta analise relaciona-se ¥ma do Cantadgrum escrito menos técnico-analitico,
mas muito poético, que discorre sobre o cantadprawisador Chico Antdnio - Mério de
Andrade o escutou nos anos 1920 no interior do estedbrasileiro. Chico Anténio
extrapola as variacdes estritamente ritmicas eowga também no plano das alturas,
“oscilando em apoiaduras”, em “pequenas férmulagddieas livres de ritmo certo”,
“glissandos descendentes”, “graves falado3bdos esses aspectos da arte do cantador
fogem a andlise restritivamente musical por seateawverbal. Esta arte que se localiza
entre a linguagem e a musica é a que Mario de Aedouer entender ao enfatizar o
aspecto oratorio dos cantos populares: cantos repartam como um recitativo, como

uma fala-cantada. Gprechgesangpresentado nBierrd Lunarde Schdnberg na segunda

* Ritmq caixa 105, doc. 07, Manuscritos MA-IEB, autégrafinta preta em folha de bloco-de-bolso.
® M. de A.Vida do CantadarBelo Horizonte, Villa Rica, 1993, p. 63.
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década do século XX, indica o quanto a relacamefata estava em constante discussao na
arte moderna.

Em outro fragmento dRitmicao carater coreogréafico sobrepde-se ao recitafivo.
dinamogenia é analisada nas dancas de rua de gredoitmico-percussivo - a alternancia
entre arsis e tésisse da propriamente na danca, e o dinamo para anemacao dos

corpos esta na ndo submisséo do ritmo a regul@idadompasso:

“Pecas bem marcadas, préprias pra marcha, porsncheias
de combinacdes ritmicas e rubatos levando sempenssda linha
pra fora do tempo batido e excitando por isso paarremelexos e
dengues da mais surpreendente qualidade.”

A pesquisa musical de Mario de Andrade buscava empvas e diferentes
combinacgdes ritmicas, porém duas constancias sdgarientais para entender suas
preocupacdes nesse campo: a contaminacgao do bpedwiternario e a incidéncia da célula
ritmica semicolcheia-colcheia-semicolcheia.

A contaminacdo do dois pelo trés relaciona-se @msepas hipoteses ddsrneios
melddicos brasileirasEm suas analises, o autor identificou varias pesailavam entre as
duas principais pulsacbes do tempo — um dos irglidesse fenbmeno era a grande
incidéncia de tercinas. A solucéo formal para isstaria ha adocdo do compasso unario
como fundamento para toda diviséo ritmica, estia gefinico capaz de dividir as poesias
cantadas que apresentavam ora dois ora trés pulsos.

Outra alternativa, também adotada pelo autor, semaa andlise ritmica
independente da divisdo. A célula ritmica de magarréncia e de maior interesse para sua
pesquisa era a célebre semicolcheia-colcheia-sthéa — elemento que caracterizou as
dancas coletivas da virada do século XIX. Mario Aledrade, a partir dessa célula,
descobre outras pequenas estruturas semelhanteasfque tomam o mesmo intervalo de
tempo, estabelecendo, porém, outras propor¢céesimAssle evidenciou que duas
significativas células ritmicas da poesia cantaa8masil — tercina e sincopa-de-colcheia —

eram consanguineas:

6 Ritmo, caixa 105, doc. 25, MMA-IEB.
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“Notar que pra disfarcar a binaridade, além da
sincopa que ja por si ilude as batidas e as tarm@mmsente
evasivas, ha formidavel contingente de tercinasfigagienta
enormemente ndo s6 0 canto nordestino, mas a @oduc
urbana carioca.”

Além desse comentario existem, no manuscrito salitémica, varios outros sobre
a diluicdo da sincopa. Mas este acima, especificeneenota uma maior abrangéncia,
uma vez que compara 0s cantares rurais nordestioms a musica urbana carioca.
Certamente o autor se refere aos exemplos encoatraxd discos de gravacdo comercial,
tais como 0s que estdo em sua colecdo particula@isdes. Numa outra nota, Méario de
Andrade acusa o aparecimento de “tercina de semidéentro do campasso 2/4 em Victor
33524-A, ‘Tava na Roda de SambBa™Este disco era da Colecado particular de Mario de

Andrade, e traz essa mesma analise manuscritgpaa ca

“As duas faces trazem o ritmo ternario tomando todo
um compasso dois-por-quatro. Isso recentemente@aana
ritmica do samba carioca. Vira de influéncia cubamale é
sistematico..”

A origem da tercina popular no Brasil é discutideDicionario Musical Brasileiro
No verbete “Sincopa” foi esquematizada uma “etimiglala nossa sincopa”: um esquema
grafico que parte das quatro colcheias — tipicapalea ou marcha — depois, as duas
primeiras colcheias séo transformadas em tercinfin@mente, desdobra-se na célula
definitiva semicolcheia-colcheia-semicolcheia niongiro tempo do compasso — o0 segundo
tempo mantém sempre as duas colch@ias

A diluicdo do tempo forte na sincopa dilui tambémmarcacdo marcial implacavel
e, ho primeiro tempo do compasso, constréi a aen@suspensiva dasis necessaria as

frases tanto poéticas como musicais e coreograficas

’ “Ritmo Binaridade”, Ritmo, caixa 105, doc. 100. Manritos MA-IEB. Outra anotagdo a esse
respeito: O 94 da Paraiba (a roda Dorme Dorma}é tpico da tendéncia pra amolecer a sincopa em
tercina.(“Sincopa”, doc. 92, cx. 105, IEB-USP)

® Ritmo, caixa 105, doc.01, MMA-IEB.

° Flavia C. Toni (org.)A Musica Popular Brasileira na Vitrola de Mario dexdrade S&o Paulo, Senac,
2004, p. 180.

19'M. de AndradeDicionario Musical Brasileiro Belo Horizonte, Itatiaia, 1989, p.476.
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O tempo binario e o tempo ternario sdo as duasagids mais freqlentes da
ritmica, por isso existem diversas formas de matafdes da contaminacdo do dois pelo
trés. Mario de Andrade se dava conta dessa abraag&nno manuscrito sobreRdtmicag
ora analisado, existem diversas referéncias acéiuida sincopa em tercina e suas
variagoes desde a musica de concerto do sécul@¥d$Xliscos de sucesso dos anos 30.

A tercina divide uma célula do tempo binario ens fpartes iguais. E uma diviso
relativamente simples mas de grande significadota@ente a tercina € conseqiéncia da
disputa entre duas pulsa¢fes - duas forcas saminiduas memoarias ritmicas - muito
presentes. No século XIX, as dancas em dois outérdpos alternavam-se nos salbes e
mesmo nas ruas. Valsa e marcha, duas dancas apaeetdé incompativeis, sdo
simultdneos na ritmica popular, refletindo-se nesppcantada.

Mesmo na escrita da prosa de ficcdo o autor restgdapreocupacao com as frases
ritmicas e suas pulsacdes variadas. Uma frasefidepeelo personagem Macunaima,

carrega esse evidente carater ritmico:
Que isto déi, déi, dott

Ela evidencia, na forma verbal, justamente a tems#e binario e ternério. E a
propria insisténcia em repetir o “d6i” trés vezegsdas aumenta essa razao. Folcloristas
portugueses do século XIX referiram-se as “dangasrés pancada¥’ que, tanto podem
estar num ternario de valsa ou mazurca bem marcadey um binério acentuando trés
tempos seguidos de uma pausa maior, por exempioa mropor¢cao dois-dois-quatro,
como nos bate-pés portugueses.

Outra caracteristica da frase citada acima, quepmmra as afirmagfes do autor, é
ela apresentar um primeiro hemistiquio de sons braiges — propiciando uma sincopa ou
tercina — e a parte final da frase sugerindo nlaagas. “is-to do6i-do6i-déi” ficaria assim

representado por duas breves e trés longas - @ucdicheias e trés seminimas:

L« isto doéi, déi, déi!” é repetido quatro vezss capitulo “Macumba” d&acunaima o heréi sem nenhum

carater. Paris, Archives/Brasilia, CNPq, 1988, p.62-63.
2«Dancas em trés pancadas” é um tema catalogadiichas de leitura feitas por Méario de Andrade.
Fichario AnaliticqQ MMA-IEB.
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O manuscrito dD Turista Aprendiz relato de viagem que ensaia e refaz a fantasia
rapsodica deMacunaima- traz uma Unica partitura, num papel quadriculadearelo
inteiramente anotado. Nao chega a ser propriamemta melodia, por ndo ser um
pentagrama, € uma Unica linha de trés compassaxmsditmo e texto de um canto de
carregadores de piano. O canto de trabalho é uroalgsirto e responsorial: “O que vém la
na barra/E um navio”. Sendo as silabas “vem” “i&™ correspondentes as trés tercinas de
semicolcheia da frase. A descricdo da colheitaadesssica é bem reveladora - pode-se

deduazir, pelo itinerario dessa viagem, que foi lddo em 8 de dezembro de 1928:

“8 — Nada. Dormi no tédio o dia todo. Pelas 20 e 30
passa um navio iluminado do lado de terra. E esdiaario!
Um senhor que mora em Belém, italiano, assoviarslo a
coisas (pelas 24 chegaremos em Macei6é) me conta: Em
Macei6 os pretos tém um costume engracado, quando
transportam um piano, costumam cantar, sdo 8 hgrems
puxa, 0s outros secundam, lento, forte, de longeseata. E
um canto falado, num som sé, diz-que pra ndo desafi
piano. Eis o canto que ele me deu:

vy B 1 3 N

O que vem la na ba rrall  um na viu O que(etc.)

Texto: Solo: - O que vem la da barra?
Coro: - E um navio.
Etc. (sempre 0 mesmo texto)

E eu que tenho pelejado pra pegar uma dessas
parlendas de carregadores de piano, por um sirapéso de
passar um navio, perto de Macei6, consegui, afinal,
integralmente uma dela$®”

13 O Turista Aprendizcaixa 80, MMA-IEB. Em bloco-de-notas perfurado.
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Esse canto de trabalho deixa clara a volta a radgimal e etimoldgica de o verso e
a melodia se dividirem efé@rsis (levantar o pé) éesis(bater o pé). Nesse caso, 0 motivo
exige precisdo, mais ainda que no canto ou na dé&ngadispensavelmente necessaria a
compreenséao do ritmo para a perfeita execucao aksop e do andamento, de outro modo
0 servico de carregar piano ndo poderia ser exgeudesmo assim, os carregadores de
piano arriscam uma contaminagdo pelo trés que @odeultar o compasso e criar um
contratempo perigoso. Porém, a confiangca na tradidd sincopa coreografico-
dinamogénica é inabalavel e esse procedimento alusio invés de afastar o coro do
tempo forte e certo, o incita ainda mais a marcdeldorma inequivoca. Por ser uma fala
cantada, o documento revela a importancia da dtpéca a linguagem popular, mostrando
gue o ritmo apreciado esteticamente esta relactoaadsituacdes praticas cotidianas do
trabalho e da conversacao.

Num dos textos mais importantes de Mario de Andsatkee a composicao popular,
intitulado “A Literatura dos Cocos”, o autor vinaubiretamente as variacbes sobre a

ritmica com os elementos inusitados da poéticagtado no nordeste:

“Estas mutacBes de metros silabicos produzem
naturalmente uma variedade de ritmos musicais, omuit
interessante de observar, e dum valor grande depiagros
nossos compositores’”

O ritmo imprevisto e o metro varidvel no poema emois procedimentos que
interessavam diretamente aos estudos de Mario dirad@, pois se igualavam aos
processos criativos modernistas. Suas pesquiseanieo tém frequentemente referéncias
aos momentos em que “se torna quase impossivedlatése grafar com exatidao” ndo sé
pequenas figuracbes, mas o ritmo geral da peca. desda justamente porque essas
composi¢cOes sao agrafas, e mesmo nao-grafaveidoréio compostas pensando na sua
adequacdo a dindmica da partitura, essa liberdadgué interessava muito a pesquisa e ao
projeto estético desse autor.

Um estudo de Antonio Candido trata das razGes ceagdda criacdo poética e
assinala o imensuravel dos ritmos humanos:

14 Os CocosS&o Paulo, Duas Cidades, 1984, p. 364.
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“Os elementos que compdem o0 verso Ssao

indissollveis, e ndo podemos imaginar um sem @ ohtas

se tentdssemos, por um esforco de abstracéo, ianagiais

0s que funcionam com maior importancia na caraetesio

de um verso, chegariamos provavelmente a conctisgoe

€ o ritmo. Ele é a alma, a razdo de ser do movionsamioro,

0 esqueleto que ampara todo o significado. Corexdier
isto, muitos chegaram a concluséo de que o ritma sena
espécie de manifestacdo, na arte, de realidadeeriares
da vida. A traducdo de ritmos organicos, por exempmha
vez que também a vida se manifesta basicamentegiorde
ritmos: a pulsacdo cardiaca, 0 movimento respiat@
marcha, o gesto. Sendo assim, o ritmo teria umdiimneato
biol6gico e estaria ancorado na prépria naturezaef3o
corresponde, de fato, a uma certa realidade réSpiraque

se define antes de mais nada pela possibilidadamityr a
sucessdo de sons em certas unidades de emissao
respiratoria.*

O tempo corporeo é semelhante ao tempo do trabdthotmo dos instrumentos que
sdo manipulados como as ferramentas, mesmo quarnféoraanenta-instrumento é o
préprio corpo, mMesmo gue esse corpo nunca tenlwsade trabalhar de modo bracgal-

ritmado:

“Para outros, O ritmo possuiria uma realidade ndaca
pela atividade social do homem. Teria, por exempscido
do trabalho - pois como todos sabem, o gesto pramdeét
mais rapido, mais duradouro e mais eficiente seeqular.
H& uma acentuada economia de esforco e um aumento d
produtividade no gesto regular.: o da enxada caiedo
cadéncia, o do martelo batendo em cadéncia. Dol@ngu
coletivo, é sabido que a regularidade do gesteshgmermite
mais eficicia, mas é freqiientemente condi¢do psra Gto
se realize. Assim, um grupo de homens levantandpeso
s6 o pode fazer se houver coordenacao dos movimedto
ritmo da unidade ao grupo, tomando eficiente oestorco e
reforcando o sentimento de participacéo, de inpend@éncia
como requisito para as realiza¢fes. Inclusive sagmfisico
é diminuido, aumentando-se a capacidade de resistdh

15 A.Candido.O Estudo Analitico do Poem&ao Paulo, Humanitas, 2004, p. 69 e 70.

16 candido, Idem, p. 70



71

Interessado nas relagcdes entre corpo, linguagarteeMario de Andrade manteve
um interesse obstinado pelo canto dos carregaderg@sano, justamente por esse ser um
oficio mais-que-alegorico de todo estudo sobre fastaicbes populares. Esse canto € a
concretizagcdo musical da infalibilidade dinamogémio ritmo falado.

Transgressdes de compasso (viver pra fora da quadea)

Na pesquisa de Mario de Andrade sobre a ritmicpoeaia cantada, o estudo das
transgressdes de compasso forma uma frente déhtwadspecifica. O autor acreditava que
a composicao popular cantada se fazia independentgientacdo do compasso, ou seja,
ndo somente por divisdo, mas também por adicdoratgméntos ritmicos. Um dos
principais motivos que o levou a essa razéo fapeeto poético-verbal das cangdes, ja que
a linguagem nao se divide em compassos. Mais uma \&itor encontra suas categorias
explicativas no sintagma e inter-relaciona os ssbde musica e de literatura, enxergando
a liberdade ritmica em ambas.

O estudo das transgressfes de compasso tratardirgeadas liberdades ritmicas,
um valor muito presente na estética modernista temisical quanto literaria. Méario de
Andrade defende, entre outras coisas, que o krasie ou, mais especificamente,
nordestino - conhece a quadratura do compassonagasonsegue limitar-se a ela, algo o
leva a romper essa divisao.

O autor comeca a observar a ocorréncia de margtestada transgressao de
compasso em cultos religiosos de transe e encantaygue libertavam o cantador da
divisdo ritmica. Apos identificar esta manifestagdais contundente, sua pesquisa isola
tracos de transgresséo cada vez mais sutis e aempladisicas e poemas das mais diversas
origens. Sugetivamente, Mario de Andrade passduamar a quadratura ritmica, quando

obedecida, de “falsa dindmica do compasso”:

Ha de fato no Nordestino uma digo nonchalance cémi
qgue lhe permite mesmo viver por assim dizer pra fda
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guadratura. Se observa por ex. a linha do Mesta Er.11 de
Catimbé). A peca originariamente estad se vendo fpie
concebida dentro da observancia das leis da quadrat da
repeticdo de células ritmicas. Tudo isso permanece
fundamentalmente. Mas na pratica (e ndo se podwaafique
pratica apenas atual porque se a concepg¢do panitvpeca
estava fatalmente, por lei de tradicdo, construddatro da
norma, nada impede que na objetivacdo cantada ¢ gla
fosse desde inicio realizada com as liberdadesgdea na
pratica pois se introduziram liberdades que prepdim a
quadratura completa. Dai provei 0 aparecimento coimpasso
ternario seguido de um binario formando cinco |lzetid
impossiveis de reduzir ao quaternério geral bdda&peca. E
ainda pela supressdo da pausa e aparecimento eurizata
criagdo no penultimo compasso nhum movimento qupostia
ser designado pelo nimero 3/4+1/8. Ora nada di$socéonal
conceptivamente. No primeiro caso a minima do t&néra
uma seminima pontuada seguida de pausa de colphaia
repeticdo da frase. E depois dessa repeticdo aapaus
desapareceria substituida pela execucdo do 14 déridbi
seguinte, em colcheia. Este |4 é conceptivamente aoitheia,

formando o grupo ritmic@)N ) , que de fato se veréa repetido

em seguida, de dois em dois compassos, como element
iniciador dos hemistiquios. Da mesma forma no séguaso a
tercina ndo passa desse mesmo elemento ritmicoiatd@ado.

O movimento pausado do canto fez com que repugresse
cantor bater a acentuacdo do tempo na silaba ‘thiané/enho”,

0 que O obrigava a cantar “Venhd”. Pra acentuar bem
prosodicamente “Venhd”, criou a tercina. E supriraippausa
pelo fenémeno tdo comum de precipitacdo, tanto maés o
proprio aparecimento da tercina causava uma movagao
mais rapida de nessa parte da melddia.

O documento, registrado mdisica de Feiticariaevidencia bastante a divisdo da
frase em dois tempos — um de notas curtas, outl@ngas — esta cesura importa mais que

a prépria armadura de compasso:

1 “Ritmica”, Ritmo, caixa 105, doc.07, MMA-MA |IEB/US Autdgrafo a tinta preta em folha de bloco-de-
bolso picotada.
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Eu wvenh’ can- tan - du, Eu venh' re - zan - du,

Du ou - tru mun - du Ve-nhu cu - ran - du!

18

Musica de Feiticaria no Brasié um estudo de Mario de Andrade sobre as cantigas
rituais, sobretudo de origem africana, que faridepdoNa Pancada do Ganz® capitulo
“Macumba” doMacunaimae o capitulo “Ritmo” ddensaio Sobre a Musica Brasileieo
Musica de Feiticariasdo inter-relacionaveis. E esse esboc¢o acima, ed® aenodo,
evidencia os indicios da ligacdo entre as tréssglarpublicadas. Mario de Andrade mostra
nessas obras, de diferentes maneiras, como shiiig@o tentar determinar um compasso
Unico e exato para as rezas cantadas.

Notar que a preocupacdo com os hemistiquios relaciese tanto com a origem
popular-coloquial da forma poética como com a pedmzéao corporal respiratoria da fala
métrico-ritmada. Justamente porque a divisdo da vadso em duas metades, que se da
pela cesura, que acontece de modo geral em versgssl como o alexandrino. Aqui Mario
de Andrade conseguiu identificar cesuras em veatsds sons, entre longos e breves. Isso
se da& porque o autor pensa em células ritmicasas esglulas se adicionam
independentemente da barra de compasso — nesseonsazdes de métrica e ritmica do
texto cantado.

No manuscrito sobre Ritmica as relacdes entre métrica poética e divisdes de
compasso sao fundamentais e revelam uma pesquotsabilliografica como de campo a

procura de novas constancias ritmicas:

8 M. de AndradeMusica de Feiticaria no BrasiBelo Horizonte, Itatiaia, 1983, p.80.
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O compasso de 7 tempos aparece constante no ransance
russo da bylines (cantos heréicos) que tem versis au menos
em metro decassilabico. Ver nos nossos decassibaipotares se é
0 compasso de 7 tempos ou de 11 tempos que sauzioimo®?

A busca de Mario de Andrade por compassos complemso sdo os de 7 e 11
tempos) esta relacionada a uma oposi¢do a bideriolarigatdria na ritmica brasileira — a
idéia de que todo ritmo popular tem que ser daecdnério de Andrade acreditava que o
binario brasileiro era muito transgredido pelo poas suas execucfes musicais e que essa
binaridade certamente ndo era observada como thgaA resposta para esse impasse,
no pensamento marioandradino, esta na linguagetic@opois 0s versos nao sao regidos
por compassos. Como quando ele anota divisbesiraais e inusitadas:

“O ritmo de 11 tempos comum nos desafios aparece no
Romance da Lagoa Encantada, n. 93 do R.EN."”

A peca a qual o autor se refere € um Coco intiuthicdo de Namoro®*:

Mini — né vo... cénum sa-bi Co-mu & qui si na-
Chapéu in ri... ba du
gy 2 1 i s
e s it e tEEe [ Pele e
i e e

d-iu Lencu di pon.. ta di fora.

Nesse exemplo, a acentuacdo das palavras — mipimamenina — induz uma
acentuacao diferente também no ritmo. A cesuraéagas ritmicas coincide com a barra
de compasso:

19 “Ritmo” doc.75, caixa 105: Ritmo, MMA-IEB.
20 «Ritmo”, doc. 88, cx. 105.
21 M. de AndradeQs CocosS&o Paulo, Duas Cidade, 1984, pp.148-149.
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“Ritmo € toda combinacdo de valores de tempo e msiscentos” . Méario de
Andrade cita este trecho &etéricade Aristdteles num de seus primeiros escritosaesr
sobre o assuntt O autor exclui de propésito a obrigatoriedadenutro, pois, este
impediria o verso-livre e, por outro lado, as mest&cdes musicais livres do compasso.
Isto acontece porque ele pesquisava a musica cang@a, como unidade indissoltvel de
ritmo, altura, fonema e semantica, e, sua pesqusseva contribuir tanto para a musica
como para a poesia modernistas.

Entre a ritmica literaria e a ritmica musical hatasidiferencas. A musica escrita
apresenta uma variedade muito maior, mesmo que dimidada, de figuras ritmicas — a
ritmica poética limita-se a combinar dois tipossilabas: tonicas e atonas, ou, longas e
breves na versificacdo classica. Mario de Andradeditava que a lingua cantada fazia uso
de uma mistura dessas duas ritmicas (musical rdrlag Dizia que a métrica era, nos
cantares, substituida por uma espéciesteato ritmico. A ritmica retorna e repete as
mesmas células a cada pequeno periodo, como nyréeiesle anafora do som, mas néo
necessariamente o conteldo poético se repetia tambg&usberg trata das figuras de
repeticdo como caracteristicas tanto do corpo tavg@aquanto do contetdo, assim como
estas figuras (como sédo a anafora e a anadiploggesmo 0s quiasmas e a aposiopese)
podem ser de natureza sintatica ou méttidelaciona-se a isso o interesse de Mario de
Andrade pela retérica antiga, pois é justamentesanedisciplina que se encontram
elementos que podem suplantar a formula do compasso

No documento abaixo, acontece o processo invers@apiesentados até agora - a

guadratura estroéfica € o que determina a métticacd-melddica do cantador:

Muito comum um_compasso incomplefpor ex.: de um
tempo s6 numa peca de 2 tempos) entre a unido dstrafe e
outra. Quando por exemplo na peca O JardBo§ de Fontes) o
ultimo som se alonga exageradamente por necessidade

22 M. de Andrade, “A escrava que nao é Isauradbra Imatura S&o Paulo, Martins, 1972, p.227.
2 Heinrich LausbergElementos de Retdrica Literarifisboa, Calouste Gulbenkian, 2004, pp. 166 e ss.
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quadratura estrofica, e isso contrasta fortememnte @ movimento

ritmico da peca que vai num perpetuum mobile dacsdcheias, o

cantador ndo sabe esperar engole um tempo praridago a

estrofe seguinte. Porém nem isso é sistematizadwaeprecisdo de
respiro maior, uma fadiga momentanea, uma falhaeladria nao
trazendo pronto o texto seguinte, fez o cantoreitmpa quadratura,
que n&o é artificial mas instintiva.

O Jaragua € um canto curto e simples, mas conceamtiessantes torneios

melddicod®™

chi-nhoé¢ bu-ni - ti-nho, E- e sa-pbe va-di - a!

Essa quadratura, totalmente obediente ao comppass;e ser pouco confortavel
aos ouvidos do cantador popular. O ritmo, nessees¢ca@ extremamente modelavel as
circunstancias do canto e da danca, e assim édédepelos cantadores e pelos ouvintes.
Um auto popular coletivo e dancante como o bumbadnoé exige uma marcacao de
compasso mais severa, como sao as marchas e coroe kinos civicos. O livre-cantador
sabe dessa rigidez e procura a transgressao deassonEomo persuasao estética.

Outro aspecto desse esboco é que ele esta reldgiandorneio das notas rebatidas
— analisado pelo autor no manuscrito sobkéedica— pois fala do continuo de colcheias
e 0 exemplo mostra que sédo colcheias de sons depetNo caso acima, a simetria do
continuo € quebrada pelo intervalo estréfico, exétlndo que essa divisdo métrica e
ritmica atende ao contetdo e ao desenvolvimentexdo. Contribui ainda para a estrutura

do “Boi de Jaragua” o fato de a divisdo da célithaica ser feita em hemistiquios de notas

24 “Ritmo”, doc. n°. 147, caixa 105: Ritmo, MMA-MAEB/USP.
% M. de AndradeDancas Dramaéticas do BrasiBelo Horizonte, Itatiaia, 2002, p. 616.
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longas e de notas breves — esse processo € réearasnmusicas pesquisadas por Mario de
Andrade.

Em outro esbogo o autor associa mais uma vez sgnessao de compasso com a
ocasido em que a peca é apresentada:

As vezes nas pecas mais batidas, cujo ritmo geral é
mais primario, marchas, toadas de rua, maxixespato, o
afretamento subito de certos sons sem compensagao d
ralentando nos sons vizinhos desnorteia quem gdairama
reproducédo grafica desses movimentos pra que eEsam
ser conhecidos, compreendidos e reproduzidos paiguger
homem deste mundo. Haja vista a marcha batidaada tde
rua em ré menor, ambos do Maracatu do Sol Nasdeetas
bem marcadas, préprias pra marcha, porém sutigsce
combinacdes ritmicas e rubatos levando sempre res d@
linha pra fora do tempo batido e excitando por B®0rpo a
remeleixos e dengues da mais surpreendente quaffdad

O esboco acima relaciona a sincopa as transgresgde®mpasso. Mario de
Andrade ressalta sempre a artificialidade das oageytradicionais da disciplina ritmica
derivadas da musica escrita, e 0 exemplo acimaranqae essas liberdades do compasso
tém uma fung¢do dinamogénica. O capitulo “Ritmo’Eahsaio Sobre a Musica Brasileija
chegava a uma conclusdo semelhante: a sincopdeireagi uma constancia e ndo uma
excecdo — o0 que ja configura uma inadequacao dwt&incopa” na acepcao tradicional.
Isto consiste numa grande prova da inadequacaordpasso como Unica férmula para se
apreender a ritmica da poesia cantada.

A transcricdo dos dois exemplos citados acima ooafio parecer de Mario de
Andrade — aparecem tercinas desiguais e sinaipréesando que denunciam a subversao
da ritmic&”:

%% Ritmo, caixa 105, doc. 25, MMA-IEB.
2" M. de AndradeDancas Draméticasop.cit. p.496 e 499.
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“marcha batida”
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Além das tercinas e as ligaduras ultrapassandareastde compasso, o exemplos
acima também trazem varias ocorrénciaact®elerando- ndo de forma gradativa, como é
comum na musica escrita — uma aceleracdo momerdarteanpo de cada nota. Essa

ocorréncia era importante para as hipéteses ritngioautor:
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O pequeno apressando que grafa....... bom

exemplo vem no “Cadé minha pomba rola” cantanddgigie
Houston, disco Columbia, n° 7014%B

A producao artistica e o interesse teérico de Higiaston pela musica brasileira
revelam uma grande afinidade com os projetos missitsaMario de Andrade. Na coluna
Mundo Musical que Mario escrevia neolha da Manhdem 1943 encontra-se um artigo
sobre a cantora, e mostra justamente uma critiiandacdes do compasso na grafia dos

cantos populares:

- Elsie, eu dizia, mas como que vOocé conseguiu
realizar essa transposicdo, ao mesmo tempo chemréer e
tdo estética, dos jeitos de ritmar dos cantadores?

- Fazendo o contrario do que o Villa-Lobos me
ensinava. As vezes eu imagino que trabalhei memos e
transpor a gente do povo que escutei, do que nieaagb
em contradizer as idéias do Villa.

- Vocé é contra o Villa?

- Eu adoro a musica do Villa, o Villa é que se
esquece da musica dele, quando principia falando.

- Mas qual é a teoria do Villa?

- Ele la tem teoria!l mas garante que o cantador se
move estritamente dentro do compasso.

- Eu sei. Ja ouvi ele dizer isso, jurando que &ipek
grafar tudo e qualquer ritmo. Veja os “Choros” 11.5.

Todo o questionamento e elaboracdo conceitual eno tdo ritmo remete a sua
origem na cultura grega e, necessariamente, a mp@sicdo de pod& Na etimologia,
“ritmo” tem um sentido de cerceamento ou limitacgihmissdo. Jaeger também chama a
atencédo pra essa diferenca e lembra que “A apbcdgdalavra ao movimento da danca e
a musica, da qual deriva a nossa palavra, € setandaesconde o seu significado
fundamental (...) Pensemos Roometeude Esquilo, imével e amarrado ao seu rochedo

com grilhdes de ferro, e que diz: aqui estou era@dmeneste ‘ritmo’ (...) E a descoberta

8 Ritmq caixa 105, doc. 97, MMA-IEB.

2 Jorge ColiMusica Final Campinas, Ed.Unicamp, 1998. p.44.

%0 Roland Barthes, como j4 foi assinalado no capénterior, diferenciava a palavRitmo-— latinizada - da
sua ancestral jénica rythm@su@uog). R. BarthesComo Viver Juntoop. cit.; Bailly, Diccionaire grec-
francais, op. cit.
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originaria que se encontra no amago da descobega do ritmo da danca e da musica nao
se refere a fluéncia destas, mas sim, pelo contrasi suas pausas e a constante limitacao
do movimento®

Essas acepc0Oes originais da palavra ritmo coincmamas criticas modernistas as
formalidades ritmicas baseadas na divisdo de c@np& capitulo “Ritmo” ddEnsaio
Sobre a Musica Brasileiraum dos primeiros escritos de Méario de Andradeesolassunto,
ja trazia essa preocupacdo com a formalidade ewaeda ritmica erudita — classica-
classicista. Assim como esta preocupacgéo permaraceronicas dMundo Musical um

dos ultimos escritos do autor.

Sincopa

O capitulo “Ritmo” doEnsaioSobrea Musica Brasileiraanuncia assim seu
objetivo: “Neste capitulo, o principal problema pnés é o da sincopd® O autor
suspeitava da imprescindibilidade da sincopa leiesijljustamente por defender uma outra
analise ritmica que enxergasse a sincopa como onstante e ndo como excecao. No
manuscrito sobre a Ritmica encontram-se variasag@ies a esse respeito, huma delas

aparece uma compara¢cao com a musica popular noggeana da época:

DN afinal aparece fregiientissimamente

no populario ianque mudado prg)..) pela

interpretacdo do ritmo em quaternario n®32%. 50,
51,53 n° 2 e n°4 eft.

31 Jaeger, Werner WilhelnRaidéia: a formacéo do homem gre@#fio Paulo, Martins Fontes, 1989, p. 110.
32 M. de AndradeEnsaio Sobre a Musica Brasileirap. cit., p.29.

% Handy, William C.(org.Blues; an anthologyNew York, Beni, 1926.

34 «Sincopa”,Ritmq caixa 105, doc.145, MMA-IEB.
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O uso da formula ritmica semicolcheia-colcheia-setoheia ja estava desgastado e
tornava-se urgente uma busca de sincopas alteasativessa célula. Assim como era
necessaria uma pesquisa sobre a validade e asdgste ritmo como caracterizante da

musica brasileira:

Procurar os motivos ritmicos que também
poderdo ser considerados constancias.

Tais como a sincopd).) (principalmente no 1°.

tempo§°

Méario de Andrade tinha indicios de que a célula isecheia-colcheia-
semicolcheia estaria relacionada a outras mani@ssaritmicas. Sua pesquisa, entdo, inicia
a busca das razdes que levam o cantador a se spedsaves de sincopas de colcheia,
buscando também as alternativas a esse procedin@omao € o caso encontrado numa
representacéo do Boi em Pernambtico

Allegretto e s
- -1——..-..l —y—
Seu Ma-nue das Ba - ta-ia A-gqui vem  vé __

r—‘}_| [-!'Ir..t" I

ra-da de bBoi pra ven e e Pra ven-dé' . Pra ven-di! Se

A andlise dessa peca rendeu ao autor um esbocoamiusdes importantes
a respeito da ritmica cantada:

Exemplo curioso é a musica da Cali (n°.12 do Bumba
de Pernambuco) que pleiteia contra e a favor daga

% «“pancada/Musica’Ritmaq caixa 105, doc.132, IEB-USP.
% M.de AndradeDancas Dramaéticas do Brasibp.cit. p. 658.
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Evidentemente as tercinas que em cada frase gantin
a sincopacao ndo sdo sendo desleixos ou antessibipdades,
fisiolégicas de continuar na sincopacdo. Ndo s td@ uma
sutileza ritmica da cantora, a frase devia segaimatonamente
na mesma organizacao ritmica sincopada porém angwte
natural, a despreocupa¢do ou antes inconsciéncteodias e
formas fixas, levou a cantora a amolecer contunsacpa em
tercina, quando aquela se repetia. Isso leva duionoe numa
numerosa colecdo de casos as tercinas e outrasacdes
ritmicas ndo passam de deformacfes de sincopaaisnicdo
passam de facilitacbes inconscientes. E de fato em
numerosissimos casos de toda esta documentacimdsea
reconhecer isso que agora firmo neste exemplo ti@®. O
que implica reconhecer na mudsica brasileira uma
superabundancia pelo menos virtual de sincopagomuaior
ainda do que a ja abundante que a realidade apae#éas por
outro lado a deformacdo apresentada, tdo tipicamesaste
documento, ndo é individualista, é geral. Serau@mitia do
clima, da alimentacdo pesada, do que quiserem, énasia
realidade étnica. Isso implica reconhecer que @opmse torna
gradativamente pelo menos, cada vez menos umaaoocisst
ritmica nacionaf’

Com o termo “facilitac6es inconscientes” Mario dedfade reforca a tese de que a
“preguica” — como dinamo criativo — é um dos maofatores determinantes da
composicao popular brasileira. Isto €, o compoditca sempre o meio menos cansativo
para completar sua obra. Pois prefere, como o Mdama) colecionar palavras-feias a
colecionar pedras que, afinal, pesam muito. O pliotento que ndo é enfadonho ao
compositor ndo o sera para o publico também.

Desse modo, o “amolecimento da sincopa” represebteésca de um caminho mais
facil para obter o efeito desejado, que é conquistEtencdo ou mesmo o desejo de danca
do ouvinte. Essa dinamogenia acontece sem tergpegag o tempo da sincopa, através de
uma antecipacao da frase ritmico-meléddica. O cant@delibera com independéncia sobre o
tempo de sua fala-cantada, com aceleracdes, retaddiferentes pulsacbes, como é
procedimento comum na lingua falada coloquialmente.

O autor conclui que a tercina e a sincopa de celck@ processos de mesma

natureza. A “Etimologia da Nossa Sincopa’ desenhpda Mario de Andrade no

37 «Sincopa”,Ritmq caixa 105, doc.107, MMA-IEB.
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Dicionario Musical Brasileirojd mostrava justamente a tercina como antecebgsitaica
da semicolcheia-colcheia-semicolcHaia

Finalmente o autor assinala que, independentéalieracdes étnicas, a sincopa nao
explica a ritmica brasileira, pois caracteriza wnavenc¢ao ligada a dindmica falsa do
compasso. Devia-se, entdo, buscar uma nova méuioa, ndo-divisdo unaria, para

entender essa ritmica.

Poderéao reparar que ficava mais simples escrelaranio
composto. Ficava mais simplista porém inexato. @tirsento
ritmico da peca, como saia do canto que eu escaetavhem um
binario simples, que coreograficamente represenfan@dom
mutagcdo de andamento pra mais rapido), correspanderone-
step. E de fato, inda corrobora nessa verificacaeimbro final da
linha coexistir nos bindrios simples de pecas saua carregar
piano, tais como o “Yamos Amigos” (n°®. p. stelivro. Na
verdade, a mutacdo de peca pra bem vagarento,ooadai

porventura pela tristura do texto, € que levou ®&mba
abrandamentos ritmicos. As tercinas aparecendo afd

provavelmente meros amolecimentos sentimentais,dd,) do
binario simples. A varias outras pecas do nossoulpdp
nordestino cabe esta mesma observacao.

Agora se repare na “52 despedida” (n. p. ). Esse
documento ndo passa duma deformacéo ritmica dmyaalg-roda
infantil espalhadissima no pais todo “Dona Sanchgqui porém o

préprio sentimento do texto levou a sistematizaiiiondulado das
barcarolas e por isso 0 emprego obrigatério dorisim@mposto”’

A “Quinta Despedida” ndo possui o registro de swdodia, porém, a “Segunda
Despedida” (da Cheganca de Marujos) sim confere @atocumento acima — apresenta
uma quantidade superior de tercinas, a ponto deeggaalar-se a um compasso ternario.

Sua melodia, transcrita por Mario de Andrade, émpamhada de uma nota significativa:

3 «Donde se poderia formar uma etimologia da nogszopa assim:
3

DD D=0 5D=000 DD=5)5 D) (M.de Andrade. Dicionario Musical Brasileiro, op.q.476)

39 “Ritmo/Compassos: ” [nota a 22 despedida p.7pdifnacéo do fandango)], caixa 105, MMA-IEB. Pedago
de folha pentagramada a tinta preta com anotagfersis a lapis e tinta azul
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quar - t'o mais tar - da, E— -u voim-bar - ca! .cal

“Compare com Congo “Adeus meu lindo pai”
e com “Vamos amigos” de carregar piano (botar as 3
na mesma tonalidade}”

Esse desejo manifesto pelo autor de transportaéspecas para um mesmo tom
revela que ele provavelmente pensava em criar wveamelodia da unido dessas trés —
procedimento adotado na sua tGnica composigdla Quebrad4’.

A primeira das duas pecas referidas acima apregaerdalivisdo unaria no

penultimo compasso:

A - de-us, a-deus, a - de-us, a- deus, a —deus meu lin-do

o )

14 T

pai! A - de ~ us, a - deus____. meu lin-do pai a - de= us!

A peca dos carregadores de piano, citada pelo,agmsenta transgressoes de
compasso somente nas ligaduras entre a seminiora dempasso e a primeira colcheia

do outro. A sincopa, porém, é bem marcada:

“0M. de AndradeDancas dramaticag.265.
“1 0 método usado na composicéo de Viola Quebrasiz eslacidio com as obras tedricas do autor, é
abordado no ultimo capitulo.
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[ andantine] J ;76

e
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mi vard ver a  nossa be—Lla, ama!. ... .. vai simbar- ca'

Nas transcricbes de musica popular realizadas @oioMie Andrade, determinar a
formula de compasso é pdr em questdo o dois-pdregbeasileiro. Mas o argumento do
autor ndo cai na defesa patriética do binario eca$r divisdes estrangeiras, pelo contrério,
mostrou no quatro-por-quatro norte-americano a raesstrutura sincopada dos cantadores
do nordeste. Desse modo, 0 que o0 autor p6e emsd&wLe a propria grafia da musica
popular. Pondera entre um binario simples comdiad@mentos ritmicos” ou um binério
composto “inexato”.

No mesmo texto, Mario de Andrade compara o fandargdestino ao one-step
estadunidense, demonstrando nessa comparacao araasemelhanca entre os elementos
ritmicos, 0 que evidencia a existéncia de uma tesgLcomum as composi¢des ritmico-
melddicas das Américas, Europa e Africa. As darumstivas que protagonizaram a
industria cultural no século XX sdo a maior prova eficiéncia dinamogénica dessas
ritmicas sincopadas.

A citacdo acima também faz nova referéncia as paggasarregadores de piano -
representacdes exemplares da urgéncia ritmicata des, os carregadores comprovam a
eficiéncia corporea da sincopa. Nesses canto$mo B uma questdo de sobrevivéncia —
depende da divisdo e marcacao ritmica o suces$@aasso de uma empreitada. Se um
procedimento é usado num canto de carregar piagodiger que seu efeito dinamogénico
€ socialmente considerado infalivel.tdsis a pisada dos carregadores no tempo certo,
também teve sua precisdo comprovada.

Ao analisar uma segunda peca (Despedida n°. 5po rata que € uma deformacéao
da “Dona Sancha”. Esta roda infantil tem um sigado especifico por ter sido usada na

Cirandasn®.3 de Villa-Lobo¥. Foi um estudo e transcricdo da “Dona Sancha’eptesno

“2H. Villa-Lobos, “Senhora Dona Sancha...” — Cirandi®. 3, Rio de Janeiro, Casa Arthur Napole&c6.192
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Folk-lore Brésiliende Santa-Anna Nery que deu origem a essa compodik-Lobos na
peca pra piano-solo d&irandasusou a mesma ritmica e divisdo de compasso e mesma

tonalidade que o exemplo de Sant'/Anna Néry

Méario de Andrade fala ainda da relacdo entre orlmrégomposto e o ondulado nas
barcarolas populares. Essa relacdo é recorrentepeaorio da musica erudita — como é o
caso daéBarcarolle em fa# maior op. 60 de Chopin. Todas fazem usbirtrio composto,
geralmente um compasso 6/8.

Ainda no texto acima, quando o autor fala “desteoli provavelmente refere-se ao
Na Pancada do Ganza o que configura outra prova que 0 manuscritoesalRitmica
também faria parte dessa obra maior. Isso é imper{zor ser uma evidéncia rara ao livro
em andamento.

Outro documento, o n°. 12 &itmica traz um tipo de recenseamento muéfc&
documento em questdo esté intitulado “Tem sincepadnstitui uma listagem de pecas:
“Pastoril de Palmares — Abertura — Vamos brinc@obrado das pastorinhas” etc. estao
também anotados umas dezenas de niumeros de refeaa@eras pesquisadas pelo préprio

autor e um comentario, escrito como rodapeé:

(Notar que muitos destes nao tem a sincopa
M) que é justo a que eu discifo)

“3«Table des morceaux de musique” In F.J. de SamtaaNery,Folk-lore Brésilien Paris, Perrin, 1889,
p.24.

4 O manuscrito sobreMelédicatambém tem seu recenceamento, é uma grande feéfasiculada,
parecendo um mapa, com a lista de elementos mekdisua incidéncia nas pegas transcritas da pasgli
campo. (caixa 65, MMA-IEB)

5 “Tem sincopa”, cx. 10Ritmq doc. 12, MMA-IEB.
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Esse € um comentario que evidencia a busca do patarma alternativa a sincopa
de colcheia. O capitulo “Ritimo” d&nsaio Sobre a Musica Brasileighama a atencéo

justamente para o cuidado ao tratar a sincopa canagteristica da ritmica no Brasil:

A musica brasileira tem na sincopa uma das conatgnc
dela porém ndo uma obrigatoriedade. E mesmo a dwma
“sincopa” do nosso populario € um caso sutil deutigel.
Muitas vezes a gente chama de sincopa o que n&b o é

Outra nota prévia interessante sobre a sincopatnazobservacéo da ritmica de um

dos estudos para piano de Frédéric Chopin:

DD.N por M) estudo op. 10 n°.12 de Chopin.

Ora é curioso que justo Chopin, um eslavo, encadee
ritmo, que é realmente um dos processos dos brasikxecutarem

0 que se convencionou grafap N4’

Mério de Andrade, como professor de piandCdmservatorio Dramatico e Musical
de S&o Paulee pensador a respeito das consequéncias estdtchieratura para esse
instrumento, tinha muitos bons questionamentosanotda obra de Chopin. O fato de o
autor ter encontrado nesse compositor do século & forma de amolecimento da
sincopa semelhante a ocorrida no nordeste rurdBrdsil demonstra o alcance de sua
imaginacdo estrutural a respeito das formas rigniEan Muasica, Doce Musicgaha um

artigo sobre a inauguracado de um busto de Choptapital do pais:

“E agora plantam no Rio de Janeiro, na cabeca do
Brasil, na testa, bem na testa, a estatua de ChBpimao
pude contribuir e sinto pena, porque sempre souts @
grande génio musical. Mas a minha carteira de idizoh¢ me
garante que eu ndo sou polonés. E nem sou eseuttevo
estar imaginando errado, mas se fosse eu haviaatglizar

M. de AndradeEnsaioa.., op.cit. p. 30.
47 “Pancada/Ritmo/SincopaRitma cx. 105, doc. 69, MMA-IEB.
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Chopin do mesmo gesto do Moisés de Miguelanjo -elequ
gesto irritado, revoltado, quebrando as pedrasid&’

Como o Prometeu de Esquilo, o Chopin de Méario ddrade também revolta-se
contra a rigidez do formalismo, sobretudo ritmica solu¢do para quebrar essas correntes

estava numa transgresséo criativa das estruturasisiaa escrita.

Ritmo poético-melddico

Mério de Andrade defende que a ritmica da meloslia associada ao ritmo e ao
metro do poema. Para afirmar isso o autor apéersesuas pesquisas de campo sobre a
poesia cantada no Brasil. Respaldou-se tambémstodos sobre a ritmica grega antiga.
Notou, a partir dai, a existéncia de um “compasswia’, observando que a ritmica grega
baseava-se igualmente na divisdo unaria, e naddima ternaria, como é caracteristico da
ritmica ocidental.

Existe nas poéticas classicas uma relacdo proxinra Bnguagem e mdasica, uma
vez que a separagdo entre essas duas expressiesainestava configurada. Aristoteles,
naPoéticaaborda a métrica e a ritmica tanto na danca cafaacbm igualdade de vafdr
N’A escrava que nao € Isaura (discurso sobre algueadéncias da poesia modernista)
Mério de Andrade baseia-se nos preceitoPakticaaristotélica para elaborar a teoria do
compasso unario e apresentar este como a divis& apepriada a poesia cantada no

Brasil — e, também, a poesia modernista:

E se vos lembrardes de Aristételes recordareis celmo
toma o cuidado de separar o conceito de poesiapomessos
meétricos de realizar a comocao. “E verdade — esanavPoética —

“8 M.de Andrade. Musica, Doce Musica. Sdo Paulo, iM&ril963 [1944], p.381.

9 Um cédice sobre Roéticaexplicita a relacdo entre ritmica, linguagem eduiela-harmoénica: “O
ditirambo €&, pois, tumultuoso, e, acompanhado dealaxterioriza em alto grau o entusiasmo; conapost
que é, para [expressar] as paixdes mais propridew@[Dionisio]; seus ritmos sdo os de um moviment
agitado e usa das palavras mais simples. O nortggetrario, por via do deus que |lhe preside, ek
com ordem e grandeza; é calmo nos seus ritmos galaas compostas. Alias, emprega, cada um, os
modos adequados: aquele, o frigio e o hipofrigiqgasso que o nomo [usa] o modo lidio dos citaredos
(Aristoteles. Poética. [trad. e notas Eudoro dez&8pGlobo, p.152)
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gue o s homens, unindo as palavras ‘compositofpoeta’ com a
palavra ‘metro’ dizem ‘poetas épicos’, ‘elegiacoshmo se o
apelativo poeta proviesse, ndo ja da imitagdo nds.metro... Na
verdade nada ha de comum entre Homero e Empédonfs ser o
verso; todavia aquele sera justo chamar-lhe paeatate fisiélogo.”

E, pois que falei de metro, ndo me furto a citamla es
concluséo, inconscientemente irdbnica, de Westplellez o maior
estudioso da ritmica grega. Sabeis que a musi@nibal estava
inteira e unicamente sujeita como ritmo a métricgpdema. Pois
Westphal diz: “Na musica dos antigos (fala dos gs¢® ritmo é
um isto é: baseado na quantidade 1.”

Foram raciocinios analogos que levaram Mallarmé&erd
“Dés qu'il y a un effort de style, il y a métrifitian”>°

Em outra poética, Longino concorda com Aristotetesesclarece a questédo
encontrada por Mario de Andrade. Longino da espeamiportancia ao “arranjo das
palavras”, ou seja, a0 som e ao ritmo delas, argtando que o som musical em si ja
suscita paixdes — um “encanto maravilhoso”. Assaéle diz que a composicdo pela
“mistura e multiplicidade de formas de seus prapsons, transmite a alma dos que estao
proximos, a paixdo que esta presente naquele dag fezendo sempre o auditorio
compartilha-la”. O argumento de Longino esta funeat@ado na idéia de que a forma — o
metro, a ritmica, o carater dos vocabulos — teratanfluéncia estética e cognitiva quanto
0 conteuldo, e conclui: “Mas o pensamento é enuadiadto pela harmonia quanto pela
prépria concepcao. Pois tudo isso € pronunciadotems datilicos; e sdo os mais nobres,
os que engendram o sublinm&”.

Nietzsche faz um caminho semelhante ao de Maridrfrade ao identificar a
atitude estética da poesia na antiguidade classitaas musicas populares recolhidas nos
cancioneiros do século XIX. Ele vé uma oposicaoeecdntemplacdo e vontade no prazer
estético da mdasica, indicando que a musica € uneads interacdo social e criacao
coletiva, pois quem ouve fantasia coletivamenteresa melodia: “A cancdo popular,
porém, se nos apresenta, antes de mais nada, cpeth@ musical do mundo, como
melodia primigénia, que procura agora uma aparéogidca paralela e a exprime na

poesia. A melodia é portanto o que ha de primeiroags universal, podendo por isso

*Mario de AndradeQbra Imatura S&o Paulo, Martins, 1972, pp.204-205.

*1 Longino.Do Sublime S&o Paulo, Martins Fontes, 1996, p. 100.
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suportar multiplas objetivacdes, em mdatiplos texta € também de longe o que ha de
mais importante e necessario na apreciacéo ingémpavo. De si mesma, a melodia d&a a
luz a poesia e volta a fazé-lo sempre de novos@ esnada mais quef@ama estroficada
cancao popular nos quer dizer: fenbmeno que seongeiderei com assombro, até que
finalmente achei esta explicac&d.”

Mério de Andrade, ao analisar sua pesquisa de Gaspreve uma pequena nota

prévia vinculando, justamente, a forma poéticaaaéter ritmico-melédico:

Notar que certas pecas como a Bandeira,
correspondem exatamente como forma e carater aos
sambas de negros do Centro (S. Paulo). A forma em
distico, € muito comum no samba rural de negros
(também ne. £}

As formas estréficas pequenas, como é o distieon ete interesse central para o
autor. Esses pequenos poemas eram fragmentos pwraargueologia melddica que
pretendia desvendar os padrées da lingua cantattamais, pequenos grupos de versos
explicitam mais o carater ritmico, recitativo e eatdrio da cancdo, por ndo serem
narrativos ou historiados.

O distico repetido por Macunaima € emblematicoedeagiter persuasivo e sonoro
que as pequenas formas trazem:

POUCA SAUDE E MUITA §AUVA,
OS MALES DO BRASIL SAC*

As figuras retdricas de repeticdo, como é o caso dq polissindeto, trazem
necessariamente esse carater ritmico. O aspectwaings da pelo jogo entre vogais

abertas e fechadas (como no vocabulo “muita”) goengbinado a alternancia de longas e

*2 Friedrich NietzscheD nascimento da tragédia ou helenismo e pessimiS&m Paulo, Companhia das
Letras, 1992, p. 48.

%3 “Maracatu: Ritmica-Melédica”, doc. 68, caixa 188tmo, autégrafo a lapis em bloco-de-bolso. O niamer
1 da Paraiba é o coco “Brasil” que enumera estadodades em disticos, num continuo de semicoleheia
(M. de Andrade. Os Cocos, op.cit., pp.55-57.

>4 O distico é repetido trés vezesMacunaimano capitulo VIl — “Vei, a Sol”; no capitulo IX “Carta pras
Icamiabas” e no X — Paui-Pddole. M.de Andrade. Matma o heréi sem nenhum caréter. Paris, Archives,
1988, pp.69, 82, 92.
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breves — evidenciada pela grande incidéncia deghtm A aliteracdo em “s” e os hiatos
“u” configuram uma anafora na repeticdo ritmica pakvras “sadva” e “saude”. Mas, a
principal caracteristica é a ritmica totalmenteetha no primeiro e no segundo verso — este
processo também pode vir a configurar um torneildanen.

Mério de Andrade verificou na “Toada da Bandeira’Maracatu do Sol Nascente

um distico exemplar da poética-ritmica popular nasB:

Embaixador, levante a bandeiral
Sol Nascente é nacao verdadeira!

As repeticbes ritmico-retoricas sdo marcantes Bessesos. As aliteracbes e
anaforas se sobressaem — como em embaixador/kmmedsol-nascente/nacdo. Assim, 0s
disticos e suas caracteristicas ritmicas e siatai@do micro-evidéncias das estruturas que o
autor lida em sua obra tanto técnica quanto poética

A ritmica da poesia determina, muitas vezes, aigétnda melodia. E o que

constatou o autor na seguinte nota:

Pra mostrar a liberdade ritmica musical se sujéitamos
acentos e métricas ocasionais da poesia, veja-seuri@sa
(ritmicamente falando) embolada do Cacgador (.s¢aliColumbia,
22136-B°

Entender a relagdo entre “ritmica musical” e “agcen¢ métricas da poesia” é
fundamental na pesquisa e na criagdo poetica déoNMér Andrade. Baseado em sua
pesquisa de campo, o autor defende que a embolaaha éorma sem forma, sem métrica

definida, mas com ritmica. A métrica é variavel s@ocem cada peca, mas em cada verso

%5 “pancada/Ritmo (das emboladas)”, doc.Ribmq cx. 105, IEB-USP.
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do mesmo poema-cantado — o mais importante a taliagui € como esse aspecto era de
grande interesse para a poesia em versos-livrésguta pelo autor.
Pés e metros variam conforme a razao do solista,reaepcédo do publico e mesmo

conforme o assunto da pecga. Sobre isso ha umaandgtacdo manuscrita que diz:

repeticdo hipnética do motivo ritmico-melodito

A forma-embolada é ritmicamente caracterizada périddde Andrade como um
continuo de colcheias. A regra para o cantadoa,geortanto, emitir sons sempre iguais no
seu tamanho. Porém, devido aos percalgos da rittoie@rso, acontece a variacdo — é essa
variacdo que da o carater de canto novo que tatdoegsa ao publico ouvinte. E é essa
mesma variacdo que estd na origem das liberdadeardador em relacdo a férmula do

compasso.

Binaridade

Sobre a binaridade obrigatéria na musica brasjléftério de Andrade apresenta
muitos questionamentos. Essa critica leva o autcorstruir uma analise estrutural do

fenbmeno musical popular:

Uma influéncia firme do negro estd na obsesséo da
binaridade em nossa musica. (Notar que o negresaado par, ou
2/4 ou 2/2 ou 4/4). Ver sobre isso quanto tenhmdgica negra. As
dancas norte-americanas. O tango. A Habatiera.

Se a mesma binaridade caracteriza a musica nogdeama e caribenha entdo ela
ndo é especifica da musica brasileira — pode-seseentar que a sincopa de colcheia,

caracteristica desse binario dancante, também négclésiva do Brasil pelo mesmo

56 «Cocos”, doc. 141, cx. 105, IEB-USP.
57 “Ritmo”, doc. 60,Ritmocaixa 105, MMA-IEB.
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motivo. O autor, lancando mao de um argumento @y, encontra a explicacao para a
propagacdo do tempo dividido em dois na influémegro-africana. No entanto, essa
binaridade ndo ocorre sem conflitos, teve de sdoomar a uma quadratura mais

racionalizada, a uma linguagem escrita, e deixopalimpsesto ritmico:

“A perfeicdo de guardar o tempo subsiste entre nés,
porém com uma sutileza as vezes extraordinarialseas®®

O rubato indicado por Mario de Andrade é o préprio tempobado: métrica que
foge da contabilidade de uma férmula-de-compassas mue tem grande valor
dinamogénico e mesmo narrativo.

Todos os estudos de Mario de Andrade a respeithvdsio ritmica — e também os
estudos que propdem a ndo-divisdo, a adi¢do ritmicanstituem uma extensa critica a
binaridade obrigatéria. Dai a preocupacdo do aetoridentificar compassos unarios,
binarios compostos, ternérios, musicas que segueaitmo prosédico, além do estudo
sistematico e estrutural de fragmentos e célulascads.

Compasso unario

Uma primeira nota de Mario de Andrade a respeitealopasso unario avalia uma
peca de sua pesquisa no nordeste brasileiro — omda Paraiba. Esta apresenta na sua
notacdo uma variedade grande de divisbes de compessieca num ternario que é
preenchido por uma frase curta e ja na segunda batéd grafado um compasso unario Ya.
Esse Unico compasso unario da frase demonstra @i liberdade ritmica no momento
de se retomar a frase inicial ou de comecar o sub@mento da cancdo que € o continuo
de colcheias no 272

%8 “Ritmo”, doc. 61, caixa 105. Essa nota prévia &€edida de uma transcricdo de texto — n°. 16 da
bibliografia [Berg, David Eric. Introdution to MusiNew York, Caxton, 1926.], p. 65: “The most stupi
negroes keep time better than our soldiers, anddtier than our musicians”.

%9 M. de AndradeQs Cocosop.cit., p.73.
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A versdo paraibana do coco Coco Dendé Tragié
tem o ternario, prova bem a liberdade ritmica dus e dancas
[...] Todas elas tém apenas o conceito legitimbad&la_um a qual
pode ser agrupada indiferentemente, em duas bgbd&sio) trés
(ternério) e até mesmo cinco batidas como no caeNbite que
dei no_EnsaioSe o binario freqiienta enormissimamente mais, é
porque esse agrupamento de batidas, além de nsiistivo no
homem, é mesmo a constancia da danca bradfleira.

O compasso unério foi uma solucdo encontrada paoioMie Andrade para dar
conta das vicissitudes ritmicas das composicoesiléiras, e das composi¢coes agrafas,
improvisadas ou recitativas de outros lugares. Esgaa questdo etnografica que traz uma
preocupacdo estética, pois 0S compassos mais ocayapke as marcacbes de tempo
flutuantes interessavam aos compositores modesrdstaéculo XX.

Na musica escrita, 0 compasso ou é binario, o@fierou mais dividido, isto €, a
unidade indivisivel é o dois - ou o trés nos cormpasompostos. Em “A Literatura dos

Cocos” — 0 autor expressa (antecipadamente em E@8jculdade de adequacdo desses

60 “Compasso Unério”, doc. 96, caixa 105: Ritmo, MMEB.. O coco Boa Noite aparece inteiro grafado em

compasso de cinco tempos BEesaio...op. cit. p. 117:

0 - R - -

5 o o o o

Aibo anoi tebo a noite bo a noi te lhedé deus Cadé a donada casapore la padego eu
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by

cantares a quadratura do compasso: “Momentos h@uamse torna quase impossivel
descobrir e grafar com exatiddo ndo s6 pequenasfijes pequenas ‘fitas’ virtuosisticas
episddicas como até o ritmo geral da peca.” Ou adieEnte quando diz: “Ora nos cocos se
da ndo a inexisténcia do compasso, mas uma lildertacito maior. Nao h& conflito entre
0 ritmo e o compasso. Mas o ritmo as vezes é reddnivre, ndo combate o compasso
porque prescinde dest&.”

A partir dessas experiéncias em campo, 0 autor c@mexaminar a adequacédo do

compasso unario as manifestacdes da poesia cantada:

Realmente ha momentos em que a honestidade dantifi
obriga a gente a se servir do compasso unaricxamnplo o n°.
12 do Fandango “Viva! vival”, que seria facilimonjar os
tempos num binario comum, ou num quaternario famedas
na realidade, a acentuacgdo idéntica de todos gqmtrapenas
com a acentuagdo pouquissimo maior da silaba camt@nda
frase, obriga o colhedor mais respeitoso do fendnzetemer
sua prépria participacdo erudita e pré-concebideodgasso. O
fato é apenas a funcdo de uma unidade de tempo aunidiede
de tempo, com variacdo interna de movimento nassidsades
de tempo (uso de tercinas ou de colcheias rebjtidasdo
funcdo delas em grupos maiores. Que é o “fato” ot

O compasso unario tenta ser mais fiel a acentupigEbdica. A frase verbal que
determina o periodo também determina o compassénpa fala cotidiana ndo reconhece e
ndo se encaixa nas regras da mausica escrita. mrdspartitura do cantador torna-se
irregular.

Ao abolir o paradigma métrico, Mario de Andradetadpsintagma das unidades de
tempo que se somam — essa unidade de tempo pomadserida pela célula ritmica. Desse
modo, o autor propde esquecer a concepcao tradladercompasso e adotar unidades mais
variadas de tempo, que acompanhariam acentuac@d®erta mais suaves e menos
simétricas em sua periodicidade.

Outro esboco do manuscrito faz uma defesa da “daid@trica” nha musica, como

solucdo para a falsa dindmica do compasso. O aekwmalta a precisdo dentro da

1 M. de AndradeQs Cocosp. 365 e 367.
2 «Compasso unario”, doc. 39, caixa 105: Ritmo, MNEB. Autdgrafo a lapis em bloco-de-bolso.
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complexidade ritmica do “Coco Dendé Trapia” e ormaaela € representativa da lingua

cantada:

A consciéncia da unidade métrica, Unica realmente
existente no coqueiro, e da qual a combinacao wlddades
pra formar o binario € apenas uma fatalidade &gich e da
coreografia, a consciéncia da unidade métrica éleyeeas
vezes a agrupamentos métricos ricos como numaeds8es
(paraibana) do Coco Dendé Trapia, no refrdo, emag@e
compassos ternarios [...] se segue um unario pitarvao
movimento e aos acentds.

A importancia do compasso unario € fundamental, séipara o pensamento de
Méario de Andrade como para a analise da poesiadant Sua apreensao, no entanto, &
dificil. As “facilitacdes inconscientes” do cantadepresentam dificuldades extremas para
guem se arrisca a grafar esses processos. Tuda o o autor chegou a um impasse em
sua pesquisa, em varios aspectos, e 0 compasso @nan desses entraves metodologicos

ainda sem solucéo.

Tercinas — ternaridade

A mesma incerteza da divisdo de compasso entreidiedernario, que suscita a
criacdo de um compasso unério, € causadora ddregidente das tercinas na notacao

musical:

Também Rodney Gall&p(380, abril de 1933,
p.210) estudando o Fado, nota com frequéncia que os

fadistas portugas alongaram a sincppa

3

freqlientemente em tercind).) ou nalguma coisa

intermediaria entre amb&y.

83 “Compasso unario”, doc. 33, caixa 105: Ritmo, gaéo a lapis em folha de bloco-de-bolso picotada.

MMA-IEB.
% Gallop, R. The Fado: the portuguese song of Tie.Musical Quarterly, New York.
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O uso da tercina ndo € exclusivo do Brasil ou dsicalpopular. Sua ocorréncia era
grande, na musica escrita do século XIX. Compasster como Rossini — sdo célebres em
suas enormes seqiéncias de tercinas. Mesmo aedinyso desses grupos ternarios tem
sua origem na diversidade ritmica da mdusica caetv buscam um efeito tanto
dinamogénico como retdrico nessa tensao ritmidaréina evidencia sempre que existem
duas pulsac¢des convivendo: uma marca seus pasdterna arsis e tésis — contando de
dois em dois e outra, no mesmo espaco de tempta tén passos.

Mério de Andrade reunia evidéncias empiricas daigéncia do trés com o dois na
ritmica brasileira. Encontrou isto justamente numanifestacdo popular do século XIX,

pela impressdo de um memorialista:

Mello Morais que no entanto parecia entender o seu
bocado de mdusica diz dos cucumbis negos do Rioegse
desenvolviam “com dancas iguais, de movimento mnér
ternario” (n° 34 p. 16%9. Que querera dizer com essa frase
noturna? Que tanto o ternario como o binario fratgieam em
igualdade de condicdes essas dancas negras? Queografia
€ que era sempre a mesma? Em todo caso a conjserggmu
ja nos parece agora, sempre exagerada. Se o ¢eapariece de
quando em quando, essa igualacéo sera sempre plesifada.

O ternério convivendo dentro do binério aparec@easquisa de Mario de Andrade
como uma constancia, ndo s6 da musica do Nordests,de toda a musica cantada

brasileira:

Um ternario tomando o compasso binario em “Ronca o
Besouro” coco de zambé de goianinha. Isso justificaernarios
idénticos que agora frequientam a ritmica de sacdrascas®

%5 “pancada; Ritmo, caixa 105, doc. 134. ", MMA-IEB.

M. Morais Filho,Festas e Tradicdes Populares no BraBilo de Janeiro, Garnier, 1901.
67 “Ritmo; Ternaridade”, doc. 66, caixa 105, MMA-IEB.

88 «Ritmo”, doc. 35, caixa 105: Ritmo, MMA-IEB).
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A transcricdo do autor para esta peca apresernsadmaue tercinas, ha

compassos inteiros do dois-por-quatro tornandesgitios™:

Allegretto .J =98
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O que poderia parecer uma defesa da brasilidadsadaisas cariocas deve estar
relacionado justamente ao inverso — a contaminpgkoternario apresenta, justamente,

um indicio de influéncia da civilizacao européia:

Observar que a ternaridade subsistente
em nossa musica é de fundo europeu. O 6/8
portuga. A varsa. eté.

Um disco da colecao particular do autor traz manitosga capa uma outra hipotese

para a grande incidéncia dos ternarios:

As duas faces trazem o ritmo ternario tomando todo
um compasso dois-por-quatro. Isso recentement@@gamna

9 0s Cocosop. cit., p.250.
0 “Ritmo”, doc. 59, caixa 105, IEB-USP.
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ritmica do samba carioca. Vird de influéncia cubamae é
sistematico.’!

Outra audicdo na colecao de discos confirma a mgsmcda ternaridade dancante a

musica cubana:

3 3 3

Um% I, ) )1 surgindo incidentalmente no 2/4,

como no Son, de Cuba, disco Deixa a Nega Pen234°.
ambas as facé$.

Mério de Andrade levantou varias hipéteses a raspiei adequacao da divisdo por
compassos a analise ritmica a qual se propunhaglisstionamento da métrica € proprio a
estética modernista tanto musical como literaris.cOmpassos unario, binario e ternério
ndo sdo antagodnicos, é o que demonstra os exeagina: eles podem conviver até numa
mesma melodia cantada, sendo separados apenasopgEncdo de quem se propde a

analisar.

Recitativo

Uma nota reveladora do manuscrito sobRétenicaexplica toda a facilitacédo
estruturalizante que Mario de Andrade adotou atsti@ver para a partitura poesias

cantadas que ndo se encaixavam perfeitamente negssteo:

Também em recitativo. Liberdade ritmica
improvisatéria por demais. Havia mudancinhas quase
cada vez que o cantador entoava a melodia. A forma
em que a dou era a mais repetida e redtilar.

"L A Musica Popular na Vitrola de Mario de Andradg. cit., p. 180. Uma nota do manuscrito sobre a
Ritmica repete a observacgédo: “Tercina de semintteato do compasso de 2/4 em Victor 33524-A Tava na
Roda de Samba” (“Ritmo”, doc. 81, cx. 105, IEB-USP)

"2“Ritmo/Pancada”, doc. 79, cx.105, IEB-USP.

3“Nota”, doc. 42, caixa 105: Ritmo, autégrafo ddinum pedaco de folha pentagramada.
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O recitativo é uma das categorias musicais que e&#&o relacionadas com o
tempo da palavra. Uma de suas principais caratitas< a liberdade ritmico-melddica. No

ensaio “A literatura dos cocos” o autor ja identfia esta questao:

Pela maneira com que escutei cantar pessoas aeastsim
ao jeito dos coqueiros, 0 que me parece é queshea a musica
tem um carater improvisante sempre. Gente que agaoteoria
musical, compasso, ritmo (...). Nao cogitam dissp&ndo cantam
0 que sai é um verdadeiro recitativo musical, ‘fadum”, a que
normaliza ritmicamente apenas a fatalidade fisiobbglo ser. E
isso € de fato a maneira mais humana e mais verdade
conceber o ritmd?

Dinamogenia/coreografia

Um ultimo esbocgo do autor sobre a Ritmica tratarttamento das pecas

como um elemento determinante de seu carater oimeiddico:

Quanto ao movimento geral das pecas notar que smda
coisa curiosa: a pec¢a é cantada no geral em unmmeatd quando
se estd dancando ela, seja coco, peca de Boi, dgoCeic.,
principalmente quando essa peca implica passodogpie baiano.
Porém o mesmo cantador que tirou a peca nesse EaGrPros
outros dancarem, se a tira pra se escutar apesrasc@eografia
efetiva, sem querer ja muda o andamento pra umdboozais
lento. Isso as vezes ocasiona verdadeira mutac@ardeer mesmo
pois os dois andamentos, o coreografico e o excosnte
musical da mesma peca, diferem as vezes enormeni2eiteo
movimento mais lento por ser aquele exclusivamemisical, o
que o povo prefere pra quando esta cantando eaesioumusica. E
0 movimento da musica quando pura, por assim dizéa. tem que
observar que notei na Paraiba uma tendéncia ekpeaiadar a
musica um movimento mais sossegado que no R. 8. danesmo
em Pernambuco. Pus reparo nisso especialmente cm eoé
facilmente explicdvel. Na Paraiba a coreografiacdco é menos
individualista e menos virtuosistica que no R. @.Nbrte quer
dancado por homens e cunhds, quer por homem apanas,
dialogacéo coreografica entre dois dancarinos émairN&do passa

M. de AndradeOs Cocosop. cit., p. 367.
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dum esbarro, deformacdo da imbigada tradicional, qde o
dancarino se utiliza pra entregar o solo pra odé&mecarino. Ja na
Paraiba a dialogacdo coreografica € mais importemtgora o par
ndo dance enlacado. Isso faz naturalmente queeagrafia mais
desinteressada, mais especialmente espetacular aibe- n
riograndense, adquira na Paraiba uma fungcdo maial s mais
especificamente sexual. O estetismo puro do Patigieu
naturalmente pra desenvolver mais nele a virtudsid8aracoteia,
bamboleia, bate-pé, com mais frequente virtuosidade o
paraibano. Mais freqlente apenas. Porque em quatipse trés
estados que visitei tive ocasido de ver dancariimagses de muita
invencao e habilidade prodigiosa. Mas essa freggéi@énais do solo
virtuosistico de danca imprimiu naturalmente as cdane
conseqglentemente a musica coreografica e aindadgitergemente
do conceito geral de musica no potiguar um movimaniis
afobada’®

Mério de Andrade defendia que a musica popular igada no Brasil ndo tem
andamentos tdo rapidos quantaaliegro da musica européia. Nao registrou o uso do
andamento muito rapido em seus cantos, nem naaslangmallegro ndo é dancante nem
coletivamente cantavel, por isso ndo interessa&&g@s populares. E, segundo a citacao
acima, ainda é dancante o andamento mais rapidme&ado pelo autor em sua pesquisa.

No discernimento entre andamento coreogréafico araedto “puramente musical”,

o0 autor descobre que a peca puramente musical 2 goatena apreciacao estética do
ouvinte, j4 a danca-cantada tem uma funcédo sogiahtica imediata. Uma passagem do
Ensaio Sobre a Musica Brasileiraespecialmente esclarecedora do pensamento de Mar
de Andrade sobre a ritmica — relaciona danca, digamia e recitativo como partes de um
mesmo conjunto de regras que guiam a arte do cantadependente da sistematizacao

racional-simétrica da escrita ocidental:

O cantador aceita a medida ritmica justa sob todgsontos-
de-vista a que a gente chama de Tempo mas despremida
injusta (puro preconceito tedrico as mais das yerbsmada
compasso. E pela adi¢cdo de tempos, talequal fizemgregos na
maravilhosa criacdo ritmica deles, e ndo por sigfbivque nem
fizeram os europeus ocidentais com o compassontada vai

> “Ritmo”, docs. 17, 18, 19 e 20, cx. 105, MMA-IE@derneta-de-bolso amarela quadriculada e perfurada
15X 10 cm.
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segundo livremente, inventando movimentos esseneide
melddicos (alguns antiprosédicos até) sem nenhwsnetlamentos
dinamogénicos da sincopa e s6 aparentemente stluspaEé que
num certo ponto (no geral no fim da estrofe oud@ficoincide de
novo com o metro (no sentido grego da palavra) praeele nao
provém duma teorizacdo mas é de esséncia purafisatégica.
Coreografica até. SAo movimentos livres determisguida fadiga.
S&o movimentos livres desenvolvidos da fadiga. i@@eimentos
livres especificos da moleza da prosodia brasilei&fio
movimentos livres ndo acentuados. S&o movimentesesli
acentuados por fantasia musical, virtuosidade murggor precisdo
prosédica. Nada tém com o conceito tradicionalideopa e com o
efeito contratempado dela. Criam um compromissd euntre o
recitativo e o canto estrofico. Sdo movimentosbkvque tornaram-
se especificos da musica naciofial.

® M. de AndradeEnsaia.. op.cit. p.36
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CAPITULO 3

POETICA

a poesia da lingua cantada
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O manuscrito de Méario de Andrade sobrPagtica populartraz um indice com
trés itens — eram trés processos centrais a seralisamlos na criagdo de poesia cantada:
enumeracao, estratificacdo e neumas. Provavelnestee era um rascunho inicial do
projeto do capitulo, uma vez que o manuscrito palgarsos outros itens. Mas o fato de o
autor ter planejado assim seu texto confirma sten@do de analisar os elementos da
poética em sua estrutura.

Mario de Andrade buscava as categorias fundansentaioficio do cantador de
poesia, queria catalogar os elementos que freqileatanaior parte das composicoes e,
principalmente, que propiciem a unido da melodia cotexto poético que a acompanha.
Assim, um compositor, para cumprir as exigénciam#&is da musica e do verso, usaria
necessariamente um desses processos.

Os manuscritos apresentados anteriormente, sobteldlica e sobre &Ritmica
preocupavam-se com as adaptacbes dessas duasriaatego texto. O manuscrito da
Poética populartrata justamente do contrario: é um exercicio aledo compositor —
cantador, improvisador — para unificar letra e walsiOu seja, trata-se de um esforco
literario de adaptacdo a um espaco ritmico-melddico

Os movimentos exercidos por ritmo, melodia e poesim favor de uma
composicao Unica ndo séo determinantes ou exckslesfio estabelecidos conforme cada
situacao: ora o verso é feito ao molde da ritmicaa melodia acompanha a sonoridade do
texto e assim por diante. Por isso as analisesateoMe Andrade a esse respeito também
variam, acompanham a diversidade dos fen6menoisathas.

Sobre o processo da enumeracédo, que ja estavajetopnicial dos estudos sobre

Poética o autor diz:

Que o processo enumerativo é da indole e
tradicdo do nosso povo provam as primeiras
obras literarias dos poetas brasileiros e ainda
aquela espantosa “Descri¢do...” do mineiro
Joaquim José Lisboa (séc. XVHI)

! “Romanceiro: enumeracgées?oética Popularcaixa 96, doc. 413, Manuscritos MA-IEB/USP. Aaot
prévia acima é baseada no estudo de Silvio Jullllequerque LimalFundamentos da Poesia Brasileira
(Rio de Janeiro, Coelho Branco, 1930). Outro exerdplenumeracéo na literatura culta Mario de Arelrad
encontrou em Bento Teixeira “nosso primeiro po®@ @ eixeira, B ProsopopéiaRio de Janeiro, Alvaro
Pinto, 1923, p.], 35" (“Poética: Enumerac¢éo”. PegefPopular. cx. 96, doc. 440, MMA-IEB).
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O autor, isolando a enumeragcdo como um elementpodéca, reconhece uma
equivaléncia entre os processos da literaturatesedo cancioneiro popular. Desse modo,
ele adota 0 mesmo principio de seus estudos solsecan— nos quais identificava um
elemento melddico ou uma célula ritmica em trect®smusicas dos mais diferentes
periodos histéricos ou origens sociais.

Em outra nota sobre a criacdo poética, o automafque nas cantigas de trabalho a
melodia e a ritmica podem prevalecer sobre a peesiaponto de esta deixar de ser

racional:

E dum lirismo mais intrinseco, mais livre, mais
subconsciente, seguindo processos associativasias®es de
imagens, as vezes perfeitamente analisaveis ecaxpis. As
vezes (Chico Antbnio especialmente) as associacéss,
revelacBes liricas do subconsciente s@o tdo liges se
tornam inanalisaveis. Surgem verdadeiros poemas
sobrerrealistas ndo raro saborosos. Mais humaras, vivos,
pelo menos que a chatice geral dos versos inteiectips
cantadoreé.

Do mesmo modo que as transgressdes ao formalismmelodia e da ritmica
interessam ao compositor moderno, as liberdaddatismsemanticas sdo perseguidas
pelo escritor de poesia e prosa modernistas. Boy éspesquisa sobrePaética contida
nesse manuscrito, privilegia bastante a formaalitercomo objeto de estudo: a arte
buscava fugir das grandes formas ja interiorizguaistodos — 0 soneto e a sonata séo
exemplos disso. Portanto, outras solu¢cbes formamenos definidas e menos
estigmatizadas que aquelas cultuadas no séculoexdx) bem-vindas.

O paralelo entre arte modernista e criacdo popolara-se mais complexo em
outros momentos do manuscrito, quando Mario de &dwirse dedica ao processo de

composicao da cantoria:

Se algumas estrofes ou mesmo frases, nos parecem
incompreensiveis e seu valor intelectual nenhum Bevem
duma pedantesca supervalorizacdo que fazemos dsa nos
intelectualidade. Na verdade o popular analfabatmnéser que

2 “poética — improviso”Poética Popularcaixa 96, doc. 54, Manuscritos MA-IEB.
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esta a meio caminho entre o homem primario (amiednd
criancas) e o ser civilizado. Todas as functesadi®s] todas as
séries de palavras, funcionam como associacOetédesiou de
imagens, mecanismo subconsciente na sua maisragitidez.

Sempre € possivel duvidar da pureza dum auto-gsqui
sobrerrealista ou duma associagcdo de Cendrars, raengabo

menos aqueles afirmem a nenhuma corre¢do posteriato de
criacdo sempre é possivel duvidar, digo — o quegu&o dizer

gue eu duvide e aconselhe a que duvidem. Mas dessrR0S
fendmenos aparecidos em arte popular a proprididade

inconsciente da manifestacdo, implica necessari@men
realidade absoluta e irremovivel dela. A precisamal rima

inventando uma palavra; a auséncia subita de causteito

inventando uma funcao ilégica no assunto; a fugdedante as
dificuldades de metro e rima provocando por exemado
assombrosas enumeracfes de passarinhos que salteaviam
Chico Anténio dos apertos (..3)”

O proprio processo criativo do escritor Mario dedfade faz uso do recurso da
enumeracao observado por ele na pesquisa — istodéneiado emMacunaima por
exemplo, onde faz enumeracfes semelhantes a demgrnta. Os elementos enumerativos
unem referéncias as cantigas populares e aos bdogule criangas, associando o que €
popular com o que é primitivo e com o infantil. Mascula também esses processos a
vanguarda européia do inicio do século XX, que tamlbs adotava. Na espontaneidade
dos néo-civilizados, das criancas, dos estadosadtis de consciéncia, ficavam evidentes
os elementos fundamentadores da cancdo. Isto engbasaa renovacdo do ambiente
artistico, ndo como uma atividade cerebral indiaidta do génio, mas como fruto de uma
pesquisa nas manifestacdes coletivas.

No documento anterior 0 autor analisou palavrasgjmplesmente preenchiam os
sons musicais, porém, mesmo uma situacao invetsaa-melodia que se amolda a um
texto pré-estabelecido — pode constituir uma comggosonde a masica importa, e ndo a

linguagem:

“Mesmo em praticas profanas de cantar e dancaasks
palavras agem no espirito dele como propulsoresetiato
dionisiaco de exaltacdo, esse mesmo estado em que,
explicando as vocalizacOes cristds, Santo Agostidiza

3 Poética Popular, caixa 96, docs. 330-332, MartaschlA-|EB.
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cair o cristdo, que de tdo alegre com a proximickd®eus
se botava cantilenando vogais porque a inteligéméetinha
mais o que falar pra Divindad&.”

A partir dessas avaliagbes sobre o valor semad#écpalavra cantada, Mario de
Andrade elabora a sua concepc¢ao propria de neuamsfdrmando este termo num dos
principais elementos da poética:

A neuma é um processo irracional de encher coinasila
as notas de uma linha cantada. A vocalizagdo néxandt
comum, ndo apenas aos homens tanto eruditos caultos
mas a todos os seres vivos dotados de gesticulacab (...)

Da mesma forma, na muisica cantada, do refrédo
neumatico subimos pro refrdo solto “Olhe o cocmh§,
“Jurupand”, “Mandu Sarara”

(precis&o primaria e inculta de intelectualizaoitid

NoO contexto em que 0 autor escreveu essas notés inaa forte discussdo com
uma outra qualidade de pesquisa que se preocupavasir as letras das cancoes
populares, avaliando seu conteddo e o que ele tdehapor exemplo, edificante,
espirituoso, politico ou mesmo literario. Estesigss eram ainda muito marcados pelos
preceitos estéticos e morais do século XIX — osamustas (ou, pelo menos, 0s nao-

passadistas) traziam a premissa de que a palawvbgma € masica:

Fusdo de palavra e som na musica popular. Ao
falar e defender a expressividade das palavras,
gue outros acham bestas nos cocos, citar Yeats

C.f

* poética Populay caixa 96, doc.368, MMA-IEB. Autdgrafo a tinta dislha de bloco-de-notas grande
(30x10,5, a tinta)

® Poética Popularcaixa 96, doc. 207, MMA-IEB.

® “Pancada/Poética’Poética Popular caixa 96, doc. 125. O artigo citado, de W. B.t¥ga

esta ndRevue Européenne Xl de 1930, p. 995.
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Embolada

A forma-embolada é uma das grandes categorias estprocessos de compor no
Brasil. Essa forma contém varios dos elementoscqtecterizam uma poesia cantada. Os
manuscritos do autor sobre a embolada sdo docuseigaificativos, que chamam a

atencdo para a importancia e abrangéncia dessatform

O que ha de mais interessante da embolada
verdadeiramente popular (ndo me refiro pois a castmais
ou menos urbanizados de discos e palco) é que prépaa
rigidez de arquitetura que como forma estratificapeer
como ritmo quer ainda como arabesco melddico, gaeaa
propria rigidez de forma, se impondo esquematicéenan
cantador, sendo logicamente inflexivel, permite uma
liberdade individual extraordinariamente rica e tulD
cantador solista com a maxima inconsciéncia imprraa
uma quantidade de variantes sonoras e ritmicasayigm
do infinito e conservam a embolada, apesar da igidez
exterior, um carater improvisatoério enorme, quetaew
mesmo destréi por completo a fadiga e a monotdiaa. s6
guanto ao texto, mas musical. Um bom cantador populd
embolada é sem querer um artista riquissimo.

O autor desconfiava das imitagOes propositaist@rgsicas do estilo original da
embolada rural-nordestina. Mas enxergava desdoitasdegitimos desse modo de

compor nas pecas mais corriqueiras — provandoaagéncia dessa forma poética:

“E curioso que a forma estréfica da embolada
aparece pelo menos num samba carioca de 1934, “Na
Batucada da Vida” (disco Victor, 33769). Diz, por
exemplo:

Cresci
Olhando a vida sem malicia
Quando um cabo de policia

" Poética Popular, caixa 96, doc. 118, MMA-IEB.
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Despertou meu coragao
Mas como

Eu fui pra ele muito boa
Me jogou na vida a toa
Desprezada como um céo

Também o samba Caco Velho, esboca apenas
essa forma e logo se despersa (disco Odeon 11143-b)
(Ambos sao de Ary Barroso e notar que em geral a
musica é feita antes da letra nesses sambas arioca
desse tempo

Reside
No suburbio do Encantado
Num barracdo abandonado
Jodo de Tal cabra falado
E dizem
Que viveu fora da lei
Foi um rei
Que zombava da morte
Tinha um santo fort&”

As estruturas representadas pelas palavras “Cres@rimeira cancao e “Reside”
na segunda, sdo justamente as anacruses, a arpged@ cantado. Sdo elementos de
suspensédo, compasso de antecipacdo do cancigraséaa marcacdo do primeiro tempo
forte. Pode-se concluir que esses dois vocabulemgiificados - “cresci” e “reside” - tém
funcdo de uma respiracdo preparatoria. Essa futlg@macruse € um dos elementos que
caracterizam a embolada — as estrofes de verse<iitas pelo autor representam bem este
formato, pois tem no primeiro verso um dissilals@gue o poema em redondilhas — versos
gue, na forma originalmente catalogada pelo aatwrespondem ao continuo de colcheias.

Do mesmo modo que investigava as musicas de sy@gsaginacao estrutural de
Méario de Andrade buscava também no campo da pessida as estruturas semelhantes a
forma-embolada:

As vezes lembram certas estrofes de
Adam de Saint-Victor. Ou sédo estas que
lembram as emboladas.

8 «“poética”, caixa 96, doc. 215, MMA-IEB, bloco-dekso 10x6,5cm a lapis.
° “Embolada”, cx. 96, doc. 157, MMA-IEB. O autor eeé-se a Remy de Gourmohatim mystique : les
poetes de l'antiphonaire et la symbolique au magm Paris, Gres, 1822.
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A obra de Adam de Saint-Victor traz em sua estauformal alguns pontos em
comum com a poesia tradicional do nordeste: vatsagmas no formato ABAB, variando
0 metro periodicamente, suscitavam em Mario de @delruma proximidade com a
estréfica da emboladh Outros versos, menores e mais sintéticos, sugeneroompasso
binario simples, e mesmo um andamento rapido. -S&tdr chamava seus poemas de

sequéncias:

Adam vetus

tandem laetus:

Novum promat canticum
Fugitivus

et captivus:

Prodeat in publicurtr:

A métrica dos versos curtos era bem vista peloradt traducdo que o proprio
Mario fez para umlied de Heine — na “Nota” dédmar, Verbo Intransitivo- adota o
guadrissilabo, sendo que o original estd em skibasi. Essa é uma rara, talvez Unica,
traducdo métrica que o autor tenha feito:

Peixeira linda,
Do barco vem;
Senta a meu lado,
Chega-te bem.

Ouves meu peito?
Porque assustar!
Pois nao te fias
Ao diario mar?

Como ele, eu tenho
Maré e tufao,
Mas fundas pérolas
No coracad?

19 Splendor Patris et figura/Se conformans hominigBtate non natura,/Partum dedit virgini.

1 “Quarta seqiiéncia do nascimento do Senhor” In Adam Sankt Victor [1112-1192]Samtliche
Sequenzered. e tr. Franz Wellner, Munich, 1955.

2H. Heine [trad. Méario de Andrade] Amar, verbo intransitivoBelo Horizonte, Itatiaia, 1984, p. 148.
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Confirmando a constancia dos versos curtos, AogiistCampos analisa 0s versos
“em parcela” de Cego Aderaldo — desafio publicadacerdel:

Balanco e navio,
Navio e balanco,
Agua e remanso

Na margem do rio
Procura o desvio

O desvio procura
Carreira segura
Segura carreira
Molhando a barreira
Das aguas escurdg.

Mario de Andrade n®icionério Musical Brasileirodefine num verbete “Parcela”
como “O mesmo que carretilha.”, ou seja: “Versocoeo silabas empregado no desafio

sertanejo”, e da um exemplo tirado\daqueiros e Cantadorate Camara Cascudo:

Aquela cativa

gue me tem cativo,
porque nela vivo,

Ja nem quer que viva.

Esses quatro versos sdo praticamente idénticoErdethas” — poema publicado
nasRedondilhasde Camé€$. Este segue um esquema simples de rimas consoarres
versos de cinco silabas divididos em quadras. E formaa caracteristica do século XVI
gue se perpetuou no cancioneiro do Brasil.

No seu método analitico, Mario de Andrade pretivedir as grandes formas em
fragmentos meétrico-ritmicos menores, tanto na mlsICMO na poesia. Sua pesquisa

mostra que este procedimento era mais adequadsilameala cancao popular:

As oitavas e décimas das emboladas: “Na poesia
popular brasileira as quadras ou versos geraigtersd
agrupar-se em duas” n°. 11 da Bibliogr&flap. 404°

13“Um dia, um dado, um dedoVerso reverso controvers8&o Paulo, Perspectiva, 1988, p. 258.

14 “Endechas. A uma cativa com quem andava de anmardsdia, chamada Béarbara.”. “Redondilhas” In
Camdes, Luis d&bra CompletaRio de Janeiro, Aguilar, 2005, p. 446.

15 Te6filo BragaHistéria da Poesia Popular Portuguedaisboa, Manuel Gomes, 1902/5, 2v.
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Agrupar os versos em pequenos disticos revelapretcupacao maior do autor: a
busca das células da composicdo poética, assim éemem relacdo a melddica e a
ritmica. Isto explicaria também sua preferénciarpetros curtos no poema.

Forma e contetdo estdo sempre integrados nogsmce composicao do poeta ou
cantador. Na andlise de Mario de Andrade, o assprttcurado pelo compositor €, em
grande parte, uma exigéncia da forma. Assim séigastnais uma vez sua defesa pelas
pequenas formas. Versos longos sdo os herdicaxsépu narrativos — 0S versos curtos
sdo, em geral, liricos. Essa razdo contribui paeaajautor demonstre sua preferéncia pela

lirica e seu distanciamento do folclorismo:

A respeito de textos, principalmente nos desafios,
desconfiar da abundancia de espirito dos cantadores
registrados pelos folcloristas. O cantador briganprega

na cacoada do antagonista muitos cacoadores tradisi
“catinga de arubu” etc. E o povo ri. J& na quaitieal os
textos sdo mais interessantes sob o ponto-de-dista
poesia inteligente. Os 2 desafiadores profissionais
pernambucanos ouvidos em Bom jardim, cantando
pernosticidades decoradds.

Fuséo de palavra e som

Nas suas pesquisas sobreéagticg Méario de Andrade revela uma inquietagéo sua,
ja analisada em parte ndelodica — sdo as terminacbes da melodia fora da nota
fundamental: termina¢des na sensivel, na domirenge subdominante, entre outras. Essa
descoberta é revelada ao analisar uma série detdsltde cordel transcritos por Villa-
Lobos:

O pé-quebrado, s6 usado no nordeste, é
bom pra encompridar a poesia que, como 0 coco

16 «poetica”, Poética popular, caixa 96, doc.269, MMES.
7 «Folclore”/“Poética”,Poética popularcx. 96, doc. 206, MMA-IEB, autdgrafo a lapis
em folha picotada de bloco-de-bolso 10X15cm.
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ndo terminando na tbnica, ndo termina também
de forma que satisfaca a rirtfa.

O vinculo entre rima e tonalidade afirma o tratatmeespecifico que deve ser
dispensado a analise do processo criativo na poastada. A observacao da concordancia
entre terminagdes na melodia e na versificacacdéasinstrumentos, tanto para a analise
poético-melédica quanto para a composicdo de nosagdes. Verso de pé-quebrado,
estrofes terminando sem rima e fora da tonaliddae assuntos que dizem respeito a
pesquisa estética modernista.

O manuscrito d&oéticapropde uma busca por novas correspondénciasfentra

poético-literaria e a ritmica musical:

Versos de 5 silabas e outros assim de redondilha
menor: E curiosa essa volta do verso de redondilha
menor, especialmente no “galope” ou “martelo
agalopado”, que ja raramente (ver se encontro glgum
se encontra no populario portugués. Esse verso de 5
silabas foi o0 natural de todo povo ibérico, masadb
séc. XV. No fim deste, as mazelas semiliterarias
impuseram definitivamente as 7 silabas da redamdilh

maior. (n. 11 da Bibliod? I, 199 e s3°

Este esboco a respeito da forma-galope estd orln a outro, sobre 0 mesmo
termo, que também evidencia a fusdo de palavranrg serso e compasso, fonemas e

figuras ritmicas:

Galope parece ser o verso de 10 silabas (veja
n. 59 XI1-72y~
Parece que a expressao galope, evidentemente
imagem tirada do correr do animal, ndo queria dizer
rapidez pois a embolada é muito mais rapida, antes
indica regularidade de ritmos batidos. Com efeds n

18 (“pé-quebrado”, doc. 238, cx. 96, MMA-IEB)

1 Tedfilo BragaHistéria da poesia popular portuguesap.cit.1902/5.

20 “poética”, cx. 96, doc. 244, MMA-IEB.

2L Fundos Villa-Lobos: série de folhetos de cordeigaitos por Villa-Lobos no Arquivo Mario de
Andrade, IEB/USP.
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sextilhas comuns de desafio, cantadas em toada, a
ritmica meloddica varia bem, ao passo que no gadope
linha se desenvolve num ta-ta-td regularissimo de
colcheias. E no martelo agalopado, que me deu édila
sempre é a mesma regularidade ritmica, com pausas
intercaladas nesse c&3o.

O autor estabelece uma equivaléncia entre a figtmaca e o fonema. A poesia
cantada € constituida de silabas longas e brewveseaalternam, como na Antiglidade
Latina. No continuo de colcheias da embolada, tigeeto acima por Mario de Andrade,
todos os sons tém o mesmo valor ritmico — sdo tbdmges. O coro desses versos — que,
em geral, apresentam uma ritmica diferente do-selidencia essa proporcéo entre longas
e breves na poesia cantada.

Todo estudo de Mério de Andrade contém o prinaipédodologico de investigar o
fenbmeno literario e musical em conjunto. Mesma@dlises sobre o assunto dos cantos

usam essa razao poético-melddica:

Cocos

Estudar bem todos, pra distinguir os caracteres
realmente especificos e distintivos do coco, querccforma
poético-musical, quer como assunto de texto, quenoc
melddica, quer como geografia, isto é, local legitido
coco. O coco é litoraneo e o0s assuntos litorango®s mais
especificos. Agrupar os que falam de agua, canoor;
agrupar os que falam de engenho; notar que outicms dem
mais carater de toada, como os dois me dados cootns
sertanejos” na Paraiba. Notar que esses ja na@Eas
legitimos (lhes falta a maioria refrdo, e sempréaada). Se
aproximam mais do samba geral, de negros, do onteri
brasileiro. Se aproximam dos sambas de negrosstas)lsao
de melodia mais simples, escapam muito mais dagdngue
0S cocos legitimos, tém assunto que em geral esttapae
seja especificamente litoraneo. O “samba do matuto”
(examinar as pecas que dei no Ensedmno “samba do
matuto”, tal como lhes chama Ascenso Ferreira, isGo.
Distinguir ainda as pecas ndo dancadas, que oadwaet
chamam de coco Adildo, Chico Antbnio, nelas entra o
Desafio, a parcela, o martelo, até assuntos de Rmma
Distinguir, por ex., nas pecas de Lampedo as que sa

22 4poética”, cx. 96, doc. 104, MMA-IEB.
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romances, das que sdo cocos em que entra espanadiezo
assunto Lampedo. — Notar que os cocos de palmess de
zambé, cocos de roda, dados muitas vezes por antgos”
pelos meus informadores e colaboradores, se apmoxim
enormemente pela forma (quase sempre), pelo seritinda
linha, por serem mais primarios, dos sambas deose@®
coco é uma forma saida (ndo se pode dizer propni@me
“evolucionada”) do samb.

O coco e o samba sdo formas, estruturalmente algotes as formas musicais e
poéticas da cultura letrada. Assim, a relacdo fezamdeudo - propria as poéticas classicas
- também caracteriza essa analise e, consequengn@io o pensamento de Mario de
Andrade, determinando o sentido de seus estudeseudprojeto estético.

Sobre os cocos o autor afirma que ha os quersgraea a danca e outros sao mais
recitativos. Mario de Andrade recolheu um exemmocdco em que o carater prosodico
sobrepunha-se ao coreografico a ponto de diluirptetamente a sincopa de colcheia no

primeiro tempo do compasso, que é um dos grandes fdos torneios melddicos
brasileiros:

Também neste coco [“Coco da Usina”] o ritmo
sincopado embora seja perceptivel vai muito diluiao
comodidade e fantasia da prosétia

Ai, 2u comprei uma terra, ch u si  nal
Pra mirha usina assen- ta —, chu s nal Sivo- cé& & bom co

queiro,oh u  si nal  Quero vé medssmancha! Tombo domartelo tomba -
dor! Tombodo martelo geme- dor

3 “Cocos”, Poética popularcx. 96, doc.324, MMA-IEB. - Autégrafo em bloco-detas 10,5X14cm a lapis
até “-geografia” e a tinta até o fim.

%M. de AndradeOs CocosOp.cit. p. 105. Essa transcricdo é acompanhadandenota sobre a preciséo da
escrita ritmica - “Na verdade o ritmo sincopadadaséer
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Assim, o ritmo do canto € determinado ora pela @aoa pela linguagem verbal,
essas duas razdes convivem dialeticamente na ridad= das composicdes brasileiras.

Um esbog¢o maior do manuscrito desenvolve maisasgsecto:

Sobre a natureza dos cocos, notar que muitos sao
concebidos como pecas de canto puro, que o povodem
escutar apenas como um espetaculo de arte. E unrandedo
em que o canto coreografico inicial, de que hojeocoo de
zambé é o protétipo, se refinou esteticamente gpendnteresse
imediato de atividade fisica, pra tender pra aui&xpem
manifestacdes de exclusiva contemplatividade. Alasdido
Jacaré perguntei se também cantava pra dancaremmdse
com desprezo que néo.

O coco assim concebido como obra de arte excluginte
vocal tem a expressdo maxima nos cantadores pooiss
género Chico Antbénio e Adildo do Jacaré. No gerahotador
nado se aceita s6, ndo vive em procura de resporeedo
ocasionais. Prefere trazer na cola algum discipgle nem
Chico Anténio. Discipulo que facilite a perfeicawtwosistica
da criacdo. Ou entdo formam grupos de cantadoresmétos e
independentes que nem o terno a que pertenciac’dil@acaré.
Neste grupo nenhum era considerado superior e nwEmolea,
nem no grupo nem pro povo e menos provavelmentes pel
parceiros dele, porém era mera superioridade defaggto
meramente ideal, ndo exercendo funcdo social nmogeusobre
0 povo.

Nos cocos pra se cantar, desses cantadores esta su
manifestacdo mais artisticamente elevada do cocandis
individualista. E possivel notar bem a diferencare® dum
coco pra se cantar que nem o “Sabida” de Adildo,Boi “
Tungao” de Chico Antbnio, e um coco de zambé, paism
bonito que este seja.

Devo ainda notar que certos cocos que tomei apenas
cantados (como o “Vapor do Laneirdo” “Bezerro d&’lale
Chico Antbnio) como forma primaria, com mididez
esteticamente incisiva e coreografica pela voltpide dos
mesmos motivos, sdo muito provavelmente cocos deb&a
ainda ndo desenvolvidos individualistamente noamort Digo
assim porque, esta claro, mesmo 0s cocos pra $ar gaais
individualistas, parecem ter a origem nalguma fdanpopular
anterior®®

25 “Cocos”, Poética popularcx. 96, doc. 327, MMA-IEB, autégrafo a lapis eothf de bloco quadriculado
azul 9X15,5cm.
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O autor investiga a origem dos cantos elaboradondiedualistas dos cantadores e
descobre que tém a mesma raiz que as frases sofgeetitivas da danca. Ou seja, os
recitativos — elaborados e autorais — revelam,ahfigue nasceram de simples cantos
coreogréficos coletivos. Esta origem se manifelsteamente na poeética — arsis e tésis, 0os
pés que levantam e batem no chdo acompanhando ieami®mnifestam-se na estrofe
cantada:

Sem dar muita importancia pra observacdo notar
gue a combinacao de dois versos, um 1° de 4 e 2futro
de 7 silabas, € comum na nossa poesia cantada, pra
corresponder a um esquema ritmico musical muito
usado entre ndés de trés sons preparatérios em arsis
conduzindo pra primeira acentuacdo, do 1° compasso
completo.

Assim na toada do Lauro Louro (R.G. do Sul) a
estrofe principia:

Velho Paulino

Tem um filho quase home
Quando tem raiva ndo come
Pega a faca e vai brig%f’r.

Improvisagao

Improvisar um texto poético, instantaneamente oento do canto, € uma das
constancias da poesia cantada no Brasil. Méario adratle percebeu que as estruturas
tradicionais da poesia popular — suas formas ésig)fmeétricas e ritmicas — favoreciam

esse improviso que se manifesta na poética:

Na Europa se pode afirmar que em geral o
processo de improvisacdo ndo é comum e mesmo nao
freqliente no mundo (n.133 p.29)

Em Portugal a quadra tradicional predomina.

% pogtica popular, cx. 96, doc. 341, MMA-IEB, autfgra lapis em folha picotada de bloco-de-notas
10,5X14cm. Este manuscrito traz mais duas obseegaco

(Ver a estrofe no Inderé também)

Na roda dos Pombinhos

(Os nossos Brinquedos, dona Alexina Magalhdes Pit#fto Editora”, Lisboa 1908, pg 36) o
tetrassilabo obriga ao mesmo ritmo musical.

27 paul SébillotLe folk-lore; littérature orale et ethnographie titionnelle Paris, Octave Doin et Fils, 1913
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Nossa improvisacdo contumaz, imprescindivel
no nordeste, é peculiaridade americana e se podera
dizer que especializadamente brasiléfra.

O avesso do verso improvisado € a quadra tradicioB0O a auséncia ou
esquecimento desses versos-feitos permitem ao doaintexercer sua capacidade
improvisatoria livremente. Quando a memodria exataetso € apagada, ficam evidentes a
permanéncia das estruturas poético-melddicas s, esta, interessavam ao autor, € ndo a
composi¢cao em si.

A observacao desses improvisos levava, novamentenaa pergunta sobre qual

seria a prioridade dessas composi¢des — se 0 agauatsonoridade:

O gue se nota é bem aquela fina observacao feita
por 220 p. 188 a respeito dos cantos improvisados
dos negros daqui:

“Jeder Eindruck, den sie (os improvisadores)
empfangen, nimmt eine poetische Form an; der
Gedanke gebiert den Reim oder der Reim den

Gedanken®

A forma poética (no caso, a rima) pode influiraamtetdo tanto quanto o contetdo
na forma. Essa razdo permeia o pensamento de Maridndrade a respeito da criacao
artistica, e encontrou respaldo nos dados de ss@guisa. Uma das especificidades, que

observou na cancéo brasileira, era a obrigacdoadtador preencher os sons todos da

% “|mprovisacao”, Poética Popular cx. 96, doc.196, MMA-IEB. Outras duas notas diéula também
discorrem sobre a origem da improvisacdo cantddsarfegros nos sambas fazem textos momentaneos porém
paupérrimos, que repetem incansavelmente. Os pm$eg usam mais freqiientemente o texto tradiciGnal.
improviso, & larga dos nordestinos, tera vindo @dudios que também se diz serem excessivamente
improvisadores? (n. 194 [Obras péstumas de A. GoegaDias.O Brasil e a OceaniaRio de Janeiro,
Garnier, 1909] p.188.)". (“ImprovisagadPoética popularcx. 96, doc.86, MMA-IEB.)

“Os versos-feitos, os disticos-feitos, as idéiam eariacdes, entram freqiientissimamente em todos
0S povos que usam o processo de quadras livresangées sem assunto tematico. Ocorre até nosuafsrit
afroidnques. ‘Am | a soldier of the cross?’ por éum verso-feito quase tdo freqiiente nos spisitcaino
‘Atirei um lim&o verde’ na poética profana luso-<iteira (n. 154White, N. I. American negro folk-songs
Cambridge, Mass., Harvard Univ. Press, 1928.] p.Entra também nas quadras profanas, o que € mais
natural, como no ‘Old massa had a yaller Gal’ @ppc 155 (“Poética”, doc. 155, cx. 96, MMA-IEB)

29 Carl Schlichthorst. Rio de Janeiro wie es ismitaver, Hahn’schen, 1829.

30ucanto Improvisado”, cx. 96, doc. 134, MMA-IEB.
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melodia com seu canto, ndo deixando espago parapame instrumental. Isto trazia
consequéncias poéticas:

A causa de estrofes descoerentes, de frases
aparentemente e intelectualmente desligadas @) taen

da rapidez de improvisagdo. O dois por quatro num
perpetuum mobile de semicolcheias, em allegrettsiqu
allegro é o0 elemento tipico, geral, constante da
improvisacdo nordestina. Ora isso é dificilimo pela
rapidez em que vai requerendo uma verborragia, uma
presenca de espirito enormes. Na improvisagdoldes,b
por exemplo (coisa que sucede também em muitas
universais de improvisacdo cantada) entre um eooutr
verso do terceto em 12 compassos, sempre ha urea pau
longa no canto, enchido por fantasias instrumentais
piano ou no banjo: o “break”, como chamam. (n. 28 p
16)** Isso permite ao improvisador penar.

As analises do autor a respeito da fadiga da mag§o, dos versos-feitos e das
enumeracoes evidenciam que essa obrigacdo de peearmnpletamente a musica com a
voz tinha suas consequéncias poéticas. Muitos dsechantados correspondem,
estruturalmente, ao tempo de espera da compodiggmo durante o refrdo — que seria o
momento, por tradicdo, de intervalo no processatiecd — o cantador permanece
improvisando.

O autor ressalta a importancia desse canto-saisi@cortando o refrdo. E uma
grande evidéncia do trabalho ininterrupto do camtaghois no lugar das “fantasias
instrumentais” ocorre uma fantasia poético-meladica

. a elaboracdo popular procede por duas maneiras
gerais: ou modificando as cantigas, adaptando-ssua
sabor, aos meios, etc. (variantes) ou compondmsutr
Estas, porém, em grandissima parte, ou recebem
elementos disjuntos de anteriores (irradia¢des)seu
amoldam mais ou menos rigorosamente a moldes
estruturais abstratos (schematismo).” (Amadeu Alnara
“A Poesia Popular em S. Paulo, 26-1V-29). Esta aded

3L W. C. Handy, org. Blues; an antology. New Yorkb@it & Carles Beni, 1926.

32 “Improvisacéo”,Poética popularcx. 96, doc.236, MMA-IEB. Autdgrafo a tinta prete folha de bloco-
de-bolso 10X6,5cm.
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universal prova bem o quanto andavam direito o®pov
ou agrupamentos de consciéncia socializada, na
organizacdo do seu cantos. Nos gregos, por exeealo,
proibida a criacdo de melodias e poemas novoseraios
isso permitido aos grandes musicos, que os recetiam
gue por inspiracao divina. Também nos Mestres Casito
a disciplina penosissima, s6 depois de estagiapsodo
pretendente, permitia a composicdo de poemas nevos
ainda s6 mais tarde, invencdo de melodias novado Tu
isso, essas regras,e proibicdes, consciente ou S&@o,
profundamente sociais, profundamente anti-indivisitia

O autor discute, com sua pesquisa sobre a artelggpppemas caros ao projeto
estético modernista — tais como a liberdade craderindividualismo artistico. A
independéncia absoluta no processo criativo € moatallvida pela percepcdo de que ha
estruturas que regem o ato da composicascheema No caso da poesia, sua origem
musical é patente e se manifesta de forma reitersitae, da mesma forma que ndo ha
musica puramente instrumental em sua origem, tami@mha poesia que seja apenas
discursiva e verbal. Este principio é usado naiagéd das musicas populares do nordeste,
pois, o espirito simplificador, estrutural e schésta do autor equipara as mais diversas
manifestacdes. Seus estudos sobre a histéria daam@® divergem de suas analises sobre
os cantadores nordestinos -Compéndio de Histéria da Musicde 1929 carrega um

sentido critico de valorizacdo da pesquisa estpica a composicao:

Mas apesar dos povos antigos terem sistematizado a
Musica como Arte, ainda ndo a puderam conceber
livremente. Entre eles a Mdsica viveu normalmeigadia a
palavra e socializada. O homem na Antiguidade ésem
mais propriamente coletivo que individual. Todas as
manifestacdes dele sdo por isso muito mais socjaées
individualistas. Intelectualizada pela palavra, aisiMa
tomava parte direta nas manifesta¢cBes coletivagosto. O
canto coral teve importéncia vasta, ao passo goeisica
instrumental isolada, a bem dizer, ndo exigfiu.

33 «poética”, cx.96, doc. 281, MMA-IEB.
34 Compéndio de Histéria da Music&do Paulo, Miranda, 32 ed. 1936 [1929], p. 14
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Mario de Andrade ao tratar da Antiguidade Class@@ompéndiexpbe as origens

religiosas dschemague rege o processo criador — principal objeteudeinvestigacao:

Pelo carater conservador préprio dos rituais
religiosos, muito cedo principiaram se fixando aert
melodias-tipo, inalteraveis, a que se atribuiauérikia
magica, moral, ou simplesmente eficiéncia rifdal.

Fadiga da imaginacao

O processo mais evidente da poética improvisatéria
proveniente da fadiga de criar. A bem dizer tudaveoge para
0 descanso da imaginacdo e a preguica contradta dcam a
obrigacéo de criar improvisando que na verdadelufisapassa
os dominios da simples observacédo critica em mis &ld uma
enérgica visdo filosdfica da vida humana, embonaheoida.
Nés ndo vivemos para ou por viver, como 0s irraimnnem
apenas a nossa vida é um morrer continuado, seéé gpenas
uma conquista constante da nossa morte. N6s na&@nmoi
sendo para morrer, o homem que trabalha conquistaocque
descansar e a ambicdo da riqueza € apenas a aspilac
imobilidade e da morte. O cantador é a imagem wialenta
dessa aspiracdo ao descanso, e todos 0s processitisqs de
poesia nada mais sdo que morte, que imobilidadedgscanso
em contraste com o fundo natural da poesia, a wigagao, que
€ a vida. O ritmo, a reparticdo em versaletes, @rs08
medidos, as segmentagdes estréficas sdo outras tawedidas
que facilitam o descanso da imaginacao criadonas@olado, o
liismo  puro, eminentemente vital, eminentemente
improvisatério, busca todos os meios de morrerirhsle é
raro dentro da poética popular, que se serve destars
subterfigios pra escapar dele: Por exemplo: os osers
estratificados, as enumeragfes, as quadras tnadisjm refrao,
séo outros tantos processos em que o principioataliga que
rege a tendéncia humana obriga 0 homem a desc#hs@o
processo, ainda derivado da preguica é a utilizap&smo no
improviso, de histdrias, casos historiados, gragmdbstoricas.
E isso € tdo mais curioso pra caracterizar a diegireguica
do nosso povo, pelo menos nordestino que nos pEI@DCOS,
de estrofe e refrdo (o refrdo ja era suficienteqperpermite
descansar o improviso — e assim é usado em geesthanos
cocos eminentemente liricos e improvisatérios, omd&ismo

% |dem.Compéndia., p. 19.



puro, permanentemente improvisatorio seria a mangiais
I6gica de construir as estrofes, e € 0 que da esglares mais
perfeitos do género, no préprio coco se introdustamtemente
casos historiados (veja o caso do Pinto, o cadoadartixa de
Adilao; a descida ao Inferno, de Chico Anténiontrdducéo do
Tangoro-Mango no coco, o coco dos Bichos). Orastiha, o
caso a contar, € morte. E evidente a contradicadiridmo
interior, permanentemente inventador por todasspgaies de
sensagbes do exterior e associagbes de imagensidgids
subconscientes. A histéria é um caso sabido demndotee a
imaginacdo dorme enquanto a gente conta, o trabalacsendo
reduzido ao minimo, quase mecanico no povo, darsesifatos,
metrificar e rimar. E ainda a prépria seriacdo coetradizendo
0s acasos de rima e de métrica obriga o improvisadoma
prisdo, é muito relativa no cantador popular qumadeira de
Shakespeare no Hamleto, de Goethe no Fausto @tpoeico se
amola de contar tudo, deixando o ouvinte complasalacunas
pelo seu discernimento natural. Chico Antbnio engikaticava
mesmo na sua ida ao inferno toda sorte de anacrosis até
saidas completas do assunto e dos fatos que retatigixando
levar apenas pela associacdo das rimas e fatalitfadeétrica.
Assim a introducdo de romances no coco € bem umegso
derivado da preguica. Outros que ainda a tendércia
imobilidade criou séo o Desafio e os temas de ab#ég. Temas
de obrigacdo, chamo a esses como o Marco ou fratale

cantador ou como o coco dos Bichos. nestes, emhbora

imaginacdo seja as vezes levada a inventar mass, neais
trabalho pois, que nos casos historiados, sempead€ncia a
imobilidade se manifesta pela fixacdo pré-estaldece
portanto eminentemente antilirica, do assunto &rtrassim
principiando o coco dos Bichos quer pelo “Avestchama-se
Ana” quer por outra invengcdo qualquer, mas em guepse 0
Avestruz do jogo-do-bicho esta, por dois lados agimacdo
descansa. Descansa porque os bichos ja estdodjpaiinos 25
do jogo e nisso o cantador ndo poderd inventar. iadascansa
ainda porque fixada a primeira frase, todas asasuse
sujeitardo ao mesmo processo de intelec¢do. Seneipy verso
€ “Avestruz chama-se Ana”, o segundo fatalment& due
“Aguia chama-se Henriqueta”, ou Francisca, Terezgualquer
outro nome. Porém jamais, e isto é que seria @ltrabvital e
I6gico de imaginacdo e de lirismo, o cantador, %agetso citado
fara seguir por exemplo: “Aguia ndo tem no Brasil*Burro
nunca me deu coice”. E o mesmo se dira do “Vamssrdeer a
nossa terra Brasileira”. E tanto mais se provanddeciosidade
a preguica do cantador, em casos desses, que doegarfim
ele procura, descansado, sair fora do ramerraoiae. @ai
tiradas finais interessantissimas, como o “Clewiapredileta
do Bernardes”, ou apenas mais viva como a (damalé coco
dos Bichos). Essa é a manifestacdo de atividada, é&s vida.
Todo o resto do coco féra um viver imével ou quasetro da
morte — que também ndo se pode dizer que seja lalitacle

122
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absoluta. Mas o proprio desafio ndo passa dum réidie da
tendéncia a preguica. Nos casos enumerativos dgurias
cientificas, ou historiados de saber quem fez igsem fez
aquilo, nem preciso especificar. A fixacdo do temardem
natural, livresca ou historiada, que ele seguey tughretexto a
imobilidade da imaginacdo. mas no proprio Desafie d
descomposturas muatuas ou de perguntas enigmatceaks
parece que tudo é vida, o subterflgio se desveBda. a
atividade descansa porque o perguntador de advjaheas tém
engatilhadas em si e pois sé havera atividade smoneledor,
ora a atividade esta no que insulta primeiro, aisdg (que alias
no geral repete integralmente o Ultimo verso dagotiista —
processo de preguica) se limitando a respondemaaltos por
simples associacdo. Rarissimo o Desafio atingdeglimax de
exaltagdo em que tudo é lirismo, tudo é atividadéda. Sem
contar em que a maioria dos Desafios sdo em versos
estratificados, insultos lugares-comuns, e mesmuofes
decoradas da literatura de cordel.

Na realidade a tradicdo é ainda por muitas partea
manifestacdo da preguica. O saber, a necessidadsalur,
muito mais que derivacdo de curiosidade, da atiddespiritual,
€ regido pelo principio da morte. Da mesma forma agente
trabalha anos inteiros para conquistar a riqueeapgumita ao
corpo descansar: também o espirito quer sabemuailizar-se
no conhecido, acabar com os problemas e alcancar su
inatividade. Conquistar a morte é tanto a finaleldd vida que
Platdo dava como sabio o que nado podia mais neategear
nem se entristecer; e é da filosofia espontanehodoem tao
fixa a impossibilidade da gente se tornar felizeesundo, que
nés nos deixamos reger pelo principio da pregugspgamos a
conquista da imobilidade neste mundo, descansood® ce
espirito, uma existéncia de limbo.

A tradicionaliza¢do de explicagBes da naturezagaleses
fantasmas, herdis miticos ou histéricos etc. eterépre isso:
uma fixagdo eminentemente humana das curiosidaalesdd.
Assim também a tradicdo entra com um contingengtovde
processos na criacdo poética do nordestino. Pertersc esse
descanso no tradicional os refrdos, as quadrasratkxx os
versos estratificados. A tudo isso podemos ajuatarocesso
enumerativo, que é prodigiosamente abundante eitradl no
nordeste.

(E agora estudar particularizadamente cada umesless
processosy

% “Descanso da ImaginacdoPoética popularcx. 96, doc 61, MMA-IEB) Pelo lembrete final, peste
deduzir que esse é um texto que projeta o restiantepitulo — pois os itens, no indice manusciitoNpario
de Andrade, estéo intitulados da mesma forma. &0 pode ser o texto inicial, que trouxe a nétads
de escrever todo o resto dagéticd.
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Quando o autor identifica o “viver na imobilidadejiye determina o processo
poético de composicdo, faz uma analise estrutessat pecas, identifica nelas um sistema,
uma tendéncia, uma constancia. E sua alternativanalises puramente conteudistas,
analises meramente do assunto, que também sdos@eass mas ndo sdo analises de
poética.

Mais uma vez, o termo “preguica” na composicadstich quer dizer algo como
economia — aproveitamento dos recursos escassodigéss de retdrica sdo todas,
igualmente, indices de preguica — tanto as figdeaepeticdo como as perifrases, elipses e
anacolutos, que tem como objetivo facilitar e mesmeurtar as fras&s

Essas manipulacdes da estrutura do verso comdidmas retéricas também tem sua
origem na mausica: é uma heranca dos processossadgossao canto coletivo. Por
exemplo: ha um processo, comum nos desafios, ernmguesafiante repete integralmente
a ultima frase do outro. Esse processo — a anagipl@ muito comum na literatura escrita,
na musica cantada e na musica puramente instrum@uot@ando essa figura consiste, como
€ 0 caso, na repeticdo de uma frase inteira dafesinterior por outra voz, iguala-se ao
principio da fuga homofonica tal como é usada petérica musicaf, configurando,
assim, um procedimento de polifonia. Mario de Addranuma pequena nota, demonstra

seu interesse por esse procedimento:

No processo do Desafido cantor repetir o Gltimo verso ou
pelo menos a Ultima palavra ou pelo menos rimarl8esrso com
o ultimo do adversario, ver senédo tradicdo europEiaanescente,
pelo menos paridade de processo. V. n° 11 da Bibliia p. 166 e
167 e seguintes. Também 91

37 Sobre as figuras de sintaxe e retdrica, Mario dérade discordou de Elsie Houston, no texto destiees
cantos populares brasileiros: “chanson rouléescarteb diz Elsie Houston n. 219 [Péret, Elsie Housto
Chants populaires du Brésil. Paris, Geuthner, 1980.21“composto sobretudo de onomatopéias” (diz
“onomatopéia” por trocadilhdrocado jogo de palavrasantes jogo silabico). Alias isso é s6 poucas sieze
em principal nas emboladas urbanas do Recife ou(fimbolada”, cx. 96, doc.96, MMA-IEB)

3 «Fyga” In Dietrich, BarteIMusica Poetica: musical-rhetorical figures in gemmbarroque music

University of Nebraska Press, 1997, 279 a 290.

39 “Pancada”;Poética popularcx. 96, doc. 242, MMA-IEB, autégrafo a tinta emhfo de bloco-de-bolso
picotada 10X6,5cm, grifo em |apis vermelho. Obrigadas: 11 — Tedfilo Braga, Histéria da Poesia Raopu
Portuguesa (op.cit.); 191 - Obras de Manoel Antdthi@res de Azevedo. Rio de Janeiro, Garnier, 1800,
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A tradicdo européia aparece de forma nédo-pej@atiou seja, ndo como
contaminacdo, mas como evidéncia da origem euraj®iaivilizacdo brasileira, pois, o0
autor estava certamente buscando processos denmlifa poesia cantada dos desafios. O
Compéndio de Historia da Musi¢ga mostrava o lugar do contraponto e da fugaadigiio
musical brasileira: 0os cantos responsoriais reptagam, para o autor, uma alternativa ao
coralismo, que se apresentava no debate musicol@gimo Unica evolugdo possivel da
musica vocal.

O modo como o autor via as construcdes sintatoascantadores improvisadores

era bem particularizada — mostra seu interessegs@s procedimentos:

Notar que um dos processos de construcdo de
emboladas (derivadas da preguica) consiste emarepis
uma idéia s6 dentro da estrofe, dando maneiras
diversas de diccdo dela (“Meu ganz4, meu ganzarino,
meu ganzarino, ganza”) ou isso com pequenas
variantes. Em Chico Antdnio é facil de achar essof
inteiras de embolada, repisando uma idéia, uma
simples frasé’

Neumas e palavras com fungédo de neuma.

Segundo o proprio Mario de Andrade no manuscriblmesaPoéticaa “neuma € um
processo irracional de encher com silabas as m#aama linha cantada”. Assim, a
abordagem da funcdo neumdtica das palavras esi@oredda a primazia da forma —
métrica, ritmica e estrofica — em relacdo ao catdelsse elemento representa uma grande

evidéncia de que um texto poético é feito de pakerndo de idéias:

0 “ppética: Desafio/lmproviso de coco”, doc. 174, 88, MMA-IEB. Nota relacionada a esse esbogo pelo
proprio autor: “Veja a definicdo de Rodrigues deva@ko em Rev. da Academia Junho de 1930 p223¢.(do
175, cx.96)
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The negro possessed (...) an invincible raciaFfieidince to
the meaning of words and verbal structure in s@sysompared
with the meaning of the rhythms and melody” (n% p5 4™,

Se isso é bem o caso por exemplo das palavrasuzds
empregadas (naturalmente deformadas) nos Congoacalas
etc. e é ainda o caso dos nordestinos aceitandoalasras
tradicionais dos reisados, palavras essas quehe8dnteressam
mais ndo € o caso dos refrdos de cocos e outras “bobague
cantam os nordestinos em principal e os brasilainass ou
menos por toda parte. A indiferenca ndo € peleav@Es, mas
pelos juizos. As palavras valem sempre pelo saadf
essencial em relagéo a vida fisica, psiquica, caisto cantador
e dos que 0 cercam; jamais ele empregara uma pajaus
documentos realmente populares) que ndo tenhaqgmnaete
uma relacdo afetiva imediata qualquer. Mas pouco se
incomodara que essa palavra esteja acondicion&pasicao
dum juizo, duma idéia intelectual de interesse iated As
palavras valem por si, 0 juizo em que elas est@ima simples
necessidade ritmico-melédica muitas vezes. Funciopais
como verdadeiros e legitimos neumas. Porém neugeslgm
do valor ritmico-melddico, do valor fonético-fishglico, se
enriguece com um valor interessadiatelectual, que o torna
compreensivel no minimo necessario, as palavrasyigsrsais.
E como é mais dificil criar uma série de palavsataidas, que é
uma afetacdo de alta e pré-concebida intelectudjdgue nem
as “palavras em liberdade” de Marinetti, o povaligs suas
palavras (em liberdade) por meio de frases, poadhesdando
que essas frases possuam um juizo intelectualswvalafetivo,
afetivo ou apenas interessante e bofito.

O autor apreende dos neumas populares esta atieidédberdade — a mesma
liberdade da palavra desejada pela literatura madaesde, pelo menos, a segunda metade
do século XIX com os simbolistas franceses. A mesmiacdo afetiva” que Mario de
Andrade vé entre o cantador popular e a palavradscada pela poesia moderna para se
combater o preciosismo, o passadismo e outrossvcéticos.

O texto acima traz ainda critica a excessiva ati@fmude significados as palavras
poéticas. Essa € uma critica metodologica que ddat@ a consciéncia que Méario de

Andrade tinha da unidade poético-melédica. O agt@ria encerrar um longo periodo da

“I\White, N. I. American negro folk-songs. op.cit.
42 “Poética”, cx. 96, doc. 282, MMA-IEB.
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literatura musical em que toda analise sobre agGeasnpopulares abordava somente o

contelido dos assuntos cantados.

Refrao

O refréo € a propria expressao da musica compettil socialmente. O ouvinte de
poesia cantada, ao responder o coro coletivamertetém sua estrutura formal tradicional
de ritmo, melodia e verso. Refrdos permanecem naisiemoria coletiva que as partes

solistas, assim, através deles ocorrem muitas pé€mezas formais e de conteudo:

Negar interesse e achar bobagem o refrdo dos éoqae
me parece a mais espantosa insuficiéncia critites &mpre
enunciam uma idéia, as vezes na sua sintese maxrahaima
palavra: “Jurupand@”. As canc¢des de poucas pal@@@asomuns
a todas as civilizagdes quer primitivas quer extr@géias. E
mesmo na Europa gregoriana, se chamara de tolaenfe
significacdo, de bobagem uma doxologia? ou o0s santo
aleluiaticos de que Sto. Agostinho analisou taarfiante a
significacéo psicolégica? ... A Sra. Densmore @6 p. 07§
analisando um canto indigena composto sé dum noene d
homem e da palavra “guerreiro” comenta: The pekpéw his
valiant deeds and it was not considered necessargention
even one of them”. Os refrdos, embora algumas vededhe
atinjamos a significacdo completa, sédo elementdenpsos de
expressao da alma popular. Interessantissimos sguoprisso.

E se ndo os compreendemos a culpa é do nossodimaligmo
inGtil, incapaz de se incorporar & sensibilidade dian®*

Umberto Eco encontrou nas teoriza¢cdes musicaigyar da estética da proporcao
como regra artistica: “Por volta de 850, com amp@® do tropo como verificacao de jubilo
aleleuitico (e adequacéo de cada silaba do tegémla movimento da melodia), impde-se
uma consideracdo em termos proporcionais do proaasspositivo.*®> Defendia, assim

como Mario de Andrade, a importancia das variaggdse a repeticdo de uma mesma

43 Frances Densmore. The american indians and theiicoNew York, The Womans Press, 1926.
4 “Refrdo”, Poética popularcx. 96, doc. 171, MMA-IEB.
45 U. Eco.Arte e beleza na estética mediewRio de Janeiro, Globo, 1989.
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palavra como meio de criacdo musical pura. O ref@ma mais que a parte solista, tem
seu compromisso estético com a forma poética ecalysmportando pouco a mensagem
por ele evocada.

A presenca de um refrdo € sempre evidéncia demuexto configura uma cancao,

tendo um dinamo essencialmente musical e genetitaroereogréfico:

O refrdo curto intercalado na estrofe, “ce
qui, en tout pays, est l'indice de la danse” n°
334, 22 parte, p.2988, TierSot

Musica influenciando poétita

O estudo dos refréos, e a percepcao do seu casgencialmente sonoro desses, faz
0 autor retomar a critica ao juizo figurativo deegia popular. Essa critica ja havia sido

desenvolvida por ele, com outros argumentos, nosiseaitos ddelddicae daRitmica

E se se quer compreender, se comover e
amar esses versos é preciso recebé-los nao com
inteligéncia, mas com a vida. E entdo a
inteligéncia também os compreend‘égré.

Finalmente, um esbo¢o maior faz uma introducaditem@aao estudo dos refraos.
Esse texto é de extrema importancia para o entemtiindos objetivos do manuscrito, pois
revela, ao final, que a esse trabalho teéricosgiaagregado uma coletanea de andlises de

exemplos tirados da pesquisa de campo:

A respeito da beleza dos refrdos dos cocos — Al&ms de
todo o largo interesse psicoldgico que esses fidm, eles
tém sua beleza artistica também e as vezes, meitas, grande
beleza nos refrdos. Os refrdos dos cocos séo itmassno
sentido mais estético da palavra. Uma condensagéerss e
sintética, lidando problemas essenciais da vidaamansocial e

“6 Encyclopédie de la musique et dictionnaire du epratoire. Paris, Delagrave, 1913.
*"“pogtica”, cx. 96, doc. 137, MMA-IEB.
“8 «Critica aos refrdos”, cx. 96, doc.198, MMA-IEB.
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individual, comocédo intensa mas contida, equilibragem
derramamentos romanticos. O que é preciso é a ghatgar até
essa beleza, sem se incomodar agora em compa@gbasma
beleza que nos impuseram e geralmente de padrépeeur
Porque se disse que é bonito tal refrdo com beerémdia ao
texto estréfico, em tal modinha, ou em tal cang@o@eia, ndo
temos que achar, além de incompreensivel (!), deiorefrao
solto. Tanto mais que, porque solto, ele vibra dwfigacia
muito mais pura e quase feroz. Quero primeiro eigapalavras
verdadeiras de R. G. Collingwood no “Speculum Mgnti
grifando por mim o que interessa mais conserviar(p. 72 e
73 grifando o que grifei).

Compreender pois toda a beleza dum “Olé roseira
murchaste a rosa!” dum “Redondo, Sinh4”, dum “Eudeis
tatus jogando bola!” é descobrir mundos de vida temmo
fortissima> desses que na expresséo tdo univeggathita nem
sabe mais se esta acordado ou sonhando; tant@mapao e o
conhecimento se confundem tanto as precisfes viais
convertem em sonho (Freud), tanto se esta numaepg#c
realmente mistica (Tylor) das coisas e da vidar §éeo sentido
mistico de Tylor se aplica bem aqui). Mas pra geqgi®er vem
tudo isso é preciso ir bocado mais além da culteraultura
européia...). Mesmo porque o de deveras difictuiaura ndo é
adquiri-la, mas poder esquecé-la em seguida. (AeqiBo
analisar os refrdos e explicar os mais belos eeegwos)”’

O assunto dos cantos

Mario de Andrade parece ter dado muitas vezes importancia menor ao
conteudo que a forma da poesia cantada no Brasi. e deve tanto a sua formacgéo
musical como ao seu desejo de buscar as permas@udiarais. Isto €, o autor acreditava
gue, enguanto 0s assuntos variavam, a intenc@&stl@mpermanecem. O esbo¢o que segue
€ de suma importancia pois apresenta possibiliddelezplicar seus pressupostos teodricos

aos resultados de sua pesquisa de campo:

Eu quero agora designar um dos aspectos do homputapo
nordestino, em que ele se distingue bem do brasillei meio e do
sul, pelo menos. O espirito do povo é no geradiodo, nisso que
consiste huma religiosidade festiva e superstichasaesmo tempo

4 upoética”, doc. 197, cx. 96, MMA-IEB.



(que pro povo é o verdadeiro dever religioso) etrdoparte numa
crenca sincera mas fatigada, sem renovacgéao, vanddahcia e que
é facil esquecer ou passar sobre, quando preciswiyer. E por
iSSO que essa crenca que chamei de “sincera”, guee é real, e
gque em Religido determinaria o dever legitimo, powo nado é
sendo um dever vago, ineficaz, tradicional, existeapenas
enguanto coincide com o caminho regular da videata um. A
festa e a supersticéo é que sao os deveres legipragovo — (veja
citagdo atras da 32 lauda destas). E mais difiepte néo celebrar
o Natal, ndo usar seu signo de Salomdo do que mmpati
necessidade ou falar palavras-feias. E é por igsoagreligidao no
povo caminha muito bem com o cangaco, com 0 estupro
assassinio, a mentira, o suborno etc. Falo em gemab do povo
brasileiro.

Mas, voltando ao nordestino, 0 espirito deste p®eo
caracteriza, nao propriamente pela religiosidade ugeral no
Brasil, mas por um certo misticismo — quero dizena tendéncia
muito franca pra uma simbologia mitica bastanteeag facilidade
pro éxtase. Nao é a toa que vamos encontrar nmatile criacdo
ou pelo menos de fixacdo nordestina a Unica foarabprigine de
religiosidade. E a Gnica religido (?) em que meitabora a gente
distinga tracos amerindios (muito provavelmente irdeoducdo
semiliteraria de individuos alfabetizados), tracaiicanos e
catélicos — o corpo das praticas e especialmepit®ismo, bem
como a sua mitologia sdo dum nacionalismo fundamheBttanto
fundamental que absolutamente inconsciente.

Esse espirito mistico tem ainda a sua prova ke dal energia
intelectual com que o0 nordestino conserva 0S SeeISOY
tradicionais. Ja nem lembro apenas a passividade que nos
textos hilinglies ou poliglotas, ele repete (natneate deturpadas)
uma quantidade enorme de palavras africanas, eétamatgumas
amerindias que ndo compreendem mais. Isso é nmuibaira nas
religides, em todos os povos do mundo. Porém é womas
religides e excepcional nas praticas profanasefisg de caipiras,
de gauchos, de matogrossenses ou goianos gue mossséo na
infinita maioria, mesmo dos refraos tradicionaisio napenas
monolinglies, como perfeitamente intelectuais, ceamqmsiveis na
sua logorréia. Os refraos bi e trilinglies colon@is nos ficaram
pela registracédo dos escritores, ja provém na iaralg maioria da
Bahia e do Nordeste. Porém a conservacédo e defiorpagia vez
maior de textos tradicionais, refrdos e neumascafds se
concretiza quase no Nordeste. E ndo em documertasarmter
religioso apenas, pelo contrario € no contextal¢®)romances dos

autos profanos, dos refrdos de cocos que isso capare
constantemente. E provém, me parece, desse espirito

primordialmente mistico do nordestino, a passividadm que ele
pronuncia frases intelectivamente bobas, non sgpaks/ras ja ou
sempre inexistentes. Mesmo em praticas profanacaméar e
dancas. Essas palavras agem no espirito dele copalgores dum
estado dionisiaco de exaltacdo, esse mesmo estadgue,

explicando as vocalizacdes cristds, santo AgostiAhdizia cair o
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cristdo, que de tdo alegre com a proximidade desBeubotava
cantilenando vogais porque a inteligéncia ndo tmhais o que falar
pra Divindade. (Citar em nota no Baixo da pagingexio de S.
Agostinho).

Alias, nos melhores cantadores que escutei, safaefo pra
confusdo de espiritera notéria. Adildao do Jacaré vocalizava
constantemente e pra ndo poder pensar enquantooodava O
refrdo, sustentava ou em notas de harmonizacdenofirmadas
um sonido (?) nasal, boca fechada. Quem faca dggppercebera
como isso faz a cabeca girar. E Adildo praticawnagustamente
guando a coisa ia melhor, nos grandes momentogalagio e...
inspiracdo. Era admiravel. Chico Antbnio, esse@®méem o visse
girando na ronda estreita e inda girogirando ssbreesmo, havia
de compreender como ele preparava a tonteira ptargaelhor. E
gquando desembestava por exaltacGes de prodigiasmiasmo,
parando o ganza, gesticulante, olhos de luz nawafeito uma
sibila, um pai-de-santo, um caraiba, um possesgogajuiserem,
dizendo coisas duma vagueza esplendidamente Brnitaque os
exegetas facilmente descobririam o0s objetos, imgeBt sucessos
gue so aparecerdo daqui a cem anos. E era admiravel

Esse espirito mistico do nordestino inda firmole reeforma
de canto responsorial dos cocos. Se entre nGg$ogssa tem tantos
exemplos no parco romanceiro amerindio, (ha algnmomanceiro
portugués e no africano)

-Vamos dar a despedida
- mandu-sarara
- Como deu...
- mandu-sarard etc.
(Estudar aqui essa forma.)

Ora é impossivel ndo aproximar essa forma da fommazersal
das litanias religiosas. Se nestas o refrdo cust@ato no geral
implora (ver se nos cocos ha implorativos assins)auzos o refrdo
€ que é o invocativo, ao passo que o solista ritedd por si, esta
na plena profanidade de “proviso”.

(Salientar o caréater totémico dos refrdos) notar guefrdo curto
invoca no geral bichos (sabid, boi), mulheres (RddoSinh4) (e
ver 0 que mais)

(ainda outra prova é a fixagdo e utilizacéo sisteméla embolada,
cujas assonancias, aliteragbes, enumeracles, safeitage
ritualizacBes misticas de devocionario. Comparani ags
sequéncias, prosas do latim medieval, prosas dd-@ator etc.
As férmulas universais da encantacgao, religiosafediaria, de
matia. (E o efeito de encantacdo do ritmo, do pe&nlo, das
repeticbes, etc.) (Se é que em espirito evolucthima estado de
puro misticismo extatico pra um estado de religiade e deste pra
fixacdo consciente das religibes, carece reconleeios homens
nordestinos ainda estdo num estado primario denizagio
psicolégica?

0 “Cocos”, Poética popularcx. 96, doc. 368, MMA-IEB. Autégrafo a tinta emobb-de-nota grande
30X10,5cm. Este manuscrito acaba com esta notaoRasn pra provar a falta de religiosidade constant
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Jogos florais: a raridade dos cantos de amor

“O amor nunca vem sO
Vem sempre em méa companhia”

As modinhas, o fado e toda influéncia portuguesameja demasiado lirico-
amorosas para Mario de Andrade, o que demandouinvestigacdo mais detida sobre a
permanéncia da tematica amorosa na poesia popakileira. Havia uma preocupacao em

vigiar as influéncias excessivas do romantismaceittista:

Mas se nas quadras nos quase nada inventamos @lém d
que os portugueses nos legaram, é certo poréneggenos
com firmeza contra certos “assuntos” poéticos [porses
gue ndo quadravam com a nossa psicologia. Assij@riza
contra os alfaiates que deu centenas de quadras ao
cancioneiro portugués e aqui ndo aparecem. Tameémasc
guadras generalisadissimas em Portugal, que figl&aam
qualquer coletdnea regional de 14, e que certamgnte
ressoaram nos ares do Brasil. Mas cairam no chao,
esquecidas, sem que ninguém as retomasse nun@&s® v
feito “Dei um ai, dei um suspiro” com dezenas deavdes
em que as palavras @isuspircentram sempre, que viveu no
Brasil prova bem a modinha que publiquei com tiegse
verso. Mas desapareceram do n0SSo cancioneir@ eiviv e
numeroso em Portugal (Cfr. cancioneiros regionaidRév.
Lusitanaj?

homem nordestino € citar o passo grifado em n..390p{Gustavo Barroso. Ao som da viola (folk-lorig)o
de Janeiro, Liv. Leite Ribeiro, 1921.]

“N&o achas mais poesia

na velha religido?

Jejuar pela quaresma

Soltar fogos em S. Jodo

Ir a missa no Natal

Ouvir a santa missao?” (n.37 p 508)

Citar também Jorge de Lima, nos Dois Ensaios, dualiz que pra brasileiro a religido é “gostosa”,

“gostar de Deus”
*l Uma das notas do manuscrito sobre a Poética temeaas esse distico e a referéncia: “duma quadra
matuta, cit. por Paes Barreto, ‘Jodo Carreiro”9p@oc.293, cx. 96)
*2“poética”, cx. 96, doc. 192, MMA-IEB.
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Mario de Andrade, em sua primeira referéncia aosetos, defendia que a musica
de um povo difere de outras musicas pela “psicalogipelos torneios melodicos. Nessa
frente de trabalho sobre os cantos de amor, Mé&riardirade retoma a preocupacéo com o
gue chamou de psicologia, para fazer uma retéasgdixdes a partir da poesia cantada no
BrasiP®. O esboco acima serve para evidenciar que “aadeidios cantos de amor” é um
fator de diferenciacdo entre a composicdo poétiesilbira e a européia. O elemento
amoroso na poetica fica configurado como um fagoextlusdo: ndo interessava ao projeto
estético modernista e nem era apreciado pelo povo.

Uma nota prévia indica um item a ser desenvolpielo escritor:

“O fundo da poesia popular portuguesa é
amoroso®.

No mesmo grupo de documentos, outra anotacdo gaplicrazdo dessa futura

abordagem na pesquisa sobRogtica populamno Brasil:

“A rigueza de assuntos, distinguindo-nos da
poética amorosa de Portugal.”

Assim, Mério de Andrade buscava o carater que dlifgaria a tematizacao
amorosa nas poéticas populares brasileira e p@sajuSua pesquisa buscaria, entéo, qual
traco da cancdo nacional representa uma aborddtgmativa as formulas ja consagradas

de se cantar o amor:

Notar a raridade dos cantos de amor. ISso € maisemos
proprio da mentalidade primitiva. Os nossos indin&o
possuiam cangdes de amor e a linda cancdo a Rualéida por
Couto de Magalhdes (?) € mais que discutivel, @itdao o

3 Uma anotagdo no mesmo manuscrito soli?edicavincula as quadras prontas portuguesas a tematica
amorosa na poesia cantada no Brasil: “n. 89 [Nustar@o CardosdCancioneiro popular portugués e
brasileiro; antologia contendo quinhentas e vinte e uma @saglidois capitulos sobre a psicologia do amor.
Lisboa, Portugal-Brasil; Rio de Janeiro, Americal@21, p.23 e 89] coteja a poesia amorosa de Brasil
Portugal.” (“Quadras de Amor”, doc. 164, cx. 96, MNEB).

> “poética”, doc. 241, cx. 96, MMA-IEB.

> “pogtica”, doc. 249, cx. 96, MMA-IEB.

*¢ Mario de Andrade indica esta fonte: P. de Carvaffistoria do Fado Lisboa, Emp. Histéria de Portugal,
1903, p.16: uma quadra de F. Costa n. 49.
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s

proprio Ruda. Mas é que na realidade, nés denongisam
cancBes de amor aquelas cujo texto exprime dirgtz@Eme as
claras o sentimento provocado pela sexualidadguecé julgar
pela nossa mentalidade uma mentalidade diversamAssmo
entre os seres chamamos de irracionais a cancdamde
consiste em cantar melhor, apresentar plumagem whaise
vitoria na competicdo de for¢ca quando chaga o tedapoio —
também na mentalidade primitiva ou ja em trans@@&onossa,
cantos de explanacgéo de rigueza, cantos de gabmtickesafios
de competicdo, tem que considerar-se ndo comoesnegsporte
lirico gratuito, mas como legitimas sublimacBescds da
sexualidade. Sao legitimas cancdes de amor. Uno isidux
disse a sra. Densmore que as cantigas deles que gmai
aproximavam das de amor pedidas por ela eram umasap
gue enumeravam as possibilidades dum homem pransast
companheira (n. 46 p. &%) Os jogos florais que em
inumeraveis manifestacdes diversas se encontranmeitos
paises, entre sertanejos nordestinos, como ewmbamours e
esquimos, sdo sublimagBes sexuais, cantos de ateogssado
mesmo quando o texto ndo cuide de amor, tanto q@ase um
canto de sabia, uma roda de pavao ou a competiea@ d
marruas. E de fato é enorme a encantacdo sexualgada nas
mulheres pelos cantadores. As aventuras continghaasChico
Antbnio — que alias se reputava ndo culpado das lnee
doiravam de gozo a vida — provam que excelentecadetamor
era esse Dirceu de outra mentalidade, dizendo gumes ou
enumerando passarinhos e riquezas de senhor dehernge

Formas estroficas

Mario de Andrade acreditava que a analise estrdfic poema também podia
realizar-se por adicdo, ou seja, adotou o mesmoegdimento que desenvolveu para a
analise da ritmica musical. Essas duas analisesstr@fica e a ritmica — fazem parte do

mesmo questionamento estético da obrigatoriedaderaria:

Estudar a formacdo das formas poéticas partindmala
simples e por multiplicacdo. Por exemplo: A embalat: 8

5" Frances Densmore. The american indians and theiicoNew York, The womans Press, 1926.
8 «poética”, doc. 201, cx. 96, autdégrafo a lapist#ato-de-bolso 10X6,5cm, MMA-IEB.
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versos (pés) (ndo é a isto que chamam Décima, dodica
Jodo Goiaz?) ja é uma duplicacdo da embolada dersbsy
tanto assim que s6 raramente a linha melddica dokimos
Versos nao é repeticdo dos 4 primeiros. Agoragdadra parece
multiplicacdo do distico com 1 verso quebrado ddlabas (ex
“Eh Olelelé”, “Chico Paulino” etc.). Esta forma (@ de
parcela?) ja é composta. Distico simples é a fqurivaaria, a
gue se ajuntou o verso quebrado inicial, ndo pac&o poética,
mas por funcdo musical. A embolada se desenvolvencdo
movimento de semicolcheias em moto-continuo, o ackmt
levado pelo movimento-continuo a criar, nem berafiéio coral
acaba, ndo espera o tempo de pausa pra iniciastioodimas
enche a pausa métrica da musica com semicolcheiigatao
entre 0 movimento ritmico do refrdo e o movimerdgotnuo
em semicolcheias da embolada a seguir, pra pegae fo
movimento desta e principalmente pela dificuldadpupar de
esperar pausas de siléncio em musica ou sustemsi@ngos.
Uma prova que esse verso quebrado inicial é deaéunc
puramente musical (ou foi no inicio) é que muitazes ele
como palavras é preenchido por simples neumaslig"pleu
frases sem significacdo momentanea (“éta 1a”, “cddm@ado”)
de pura funcdo neumdtica ainda. Alids o prOpridiadisda
parcela ndo sera desenvolvido de monistico ainddas ma
primario? De fato ha cocos em que o solo interodnain puro
monistico>®

No esboc¢o acima, o autor vincula o ritmo adotaglo pantador com a tematica de
seu canto. Este tipo de analise conjunta parecditanée pode esclarecer questbes
estruturais do processo de composicdo da poestadeanPor exemplo, pode explicar
porgue os refrdos tém caracteristicas ritmicageatifes da parte solista. Explica também
gue a origem de certos elementos do verso estéotas de ligacdo, nas pausas e nos
tempos de espera, pois existem palavras na paetiada que correspondem ndo a emissao
ritmica de sons musicais, mas a momentos de pauaasostentacdo de uma mesma nota
longa.

Mério de Andrade conclui que os poemas nado sadrodtss a partir de disticos e
sim a partir do monistico. Isso se da pelo mesmivonque o ritmo musical deve também

ser questionado e partir de um compasso unariondoebinario ou ternario. Com isso

9 “pancada do Ganza: Poética”, doc. 189, cx. 96, MEB, a lapis em bloco-de-bolso 10X6,5cm.
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esclarece que a poesia € originalmente constrait@re a partir de unidades de um sé
verso, e as estruturas estroéficas, por esse moiwem ser livres de simetria.

O autor relaciona, ainda, a estrutura estroficgpdesia cantada com o uso de
palavras irracionais ou de palavras que ndo sdertes, ou de outras linguas. Em campo,
0 autor observou que certas palavras e locucdesssétas por razdes estroficas somente,

assim como o neuma é aplicado por razdes ritmicas:

As vezes surgem palavras espantosas que induzrizer
gue os textos foram refeitos literariamente oursémas citacdes
literarias. E um engano. Temos que levar semprdirdra de
conta o pernosticismo natural do nosso povo, piewss da
vivacidade intelectual, (ndo inteligéncia propriameedita) mais
OuU menos comum nas mesclas étnicas. Nossa gentedgose
embebedar intelectualmente com palavras que ignoreio sao
comuns. E o processo instintivo do enfeiticamesomagia. A
feiticaria universal usa palavras... cabalistidaso em nosso
povo se estende a todo populario de participagasicalu A
prova é a quantidade de textos com palavras afrscan
deformadas ou ndo, e que ninguém entende maisnAggndo
no Aboio da Besta (R n.65) o tangerino chama awobde
“muar” isso ndo passa de pernosticismo, porém afioral, tao
inocente, tdo despretencioso como dizer bom-dielidas e os

pomposos tem uma razdo-de-ser profundamente étmitra
2 60
nés...

Forma responsorial

O autor vé na forma-responsorial ndo s6 uma heratigea, mas uma condigéo
necessaria pra criacdo melddico-literdria. A mudea uma razdo social, mas nédo
necessariamente no assunto do texto cantado, massma forma. A forma sim é a prova de

ter existido, em toda poesia cantada, uma criagi&tiva original:

O coro no coco é indispensavel pro cantador seneeto
Falo do cantador legitimo que improvisa o0 seu temto
momento. Ele vai se exaltando e pouco a pouco amegao a
prescindir do coro. As estrofes de embolada seguarmas

€0 (“Poética”, doc. 240, cx. 96, MMA-IEB)
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depois das outras sem a presilha do refrdo coraldéia
transborda da estrofe, ajunta duas, trés delasiimestrofes de
forma nova quanto ao nimero de versos. A musicepste e se
desdobra em variacbes novas, mas raramente ems linha
inesperadas, os efeitos aparecem, principalmentge ogtmo,
devido aos apertos em que uma ou outra insuficéeimétrica
deixa o improvisador. Mas a propria fdria impladé&les ritmos
e das ressonancias vai levantando o solista a daisas sem
nexo. Entdo para e o coro entra de novo dando tgmpo
cantador se reintelectualizar. O que faz lembraa palavra de
Sao Basilio (H. Unger, Musikgeschichte in Selbsiréssen, p.
54) afirmando que pelo canto dialogado das antifora
responsarios os cristdos achavam tempo pra reflebire o
cantado e conservar atencao inthha.

Sobre o manuscrito daPoética popular

O manuscrito sobre Roéticando € uma monografia, € uma obra de referéncia
voltada tanto para masicos compositores como pasguisadores da poesia popular. Sua
estrutura é fragmentaria como sdo os manuais deceek estilistica nos estudos literarios,
ou como sdo 0s manuais de harmonia e composigdisgiplina musical.

Mério de Andrade reuniu suas consideracfes soBmética populaisolando cada
fendmeno observado e cada elemento usado na c@@pak poesia cantada. Todos esses
documentos, porém, apontam para um mesmo fundanetesto poético deve muito de
seus elementos a sua origem musical. Assim, ot@sdentou elaborar um elenco de
fatores pontuais que confirmam essa inter-relagdmusica e linguagem do ponto de vista
da poética. Afirmou claramente sua oposicdo aosv@m 0 cancioneiro popular apenas
como um meio para a divulgacdo de um assunto, f@adém, aos que viam a musica

popular como mera melodia preenchida posteriormamteim texto.

61 «Coco responsorial”, doc. 366, cx. 96, MMA-IEB.
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CAPITULO 4

Viola Quebrada

estudo de uma cancéo
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A carta de 1926, de Mario de Andrade a Manuel Baad definia os torneios
melddicos brasileiros contbalgumas tendéncias mais freqiientes ou mais peeslida nossa
melddica”. A expressao “torneios melddicos” foi abandonadas, essa primeira hipétese
foi levada adiante, em outros termos, e se faz motetodas as publicacées do autor sobre
musica. Prova disso € a citacdo de um texto deoMigi Andrade que Renato Almeida
escolhe para sintetizar o pensamento do autor, mensdo didatica ddistoria da Muasica

Brasileira, publicada em 1948:

Tanto no campo como nha cidade florescem com enorme
abundéancia cancdes e dangas que apresentam tochraceres
gue a ciéncia exige para determinar a validaddéfida dessa
manifestacdo. Essas melodias nascem e morrem @idezaé
verdade, o povo ndo as conserva na memoéria. Mag) se
documento musical em si nao é conservado, eleéasdamntro de
certas normas de compor, de certos processos th,a@veste
sempre formas determinadas, se manifesta sempiteo dim
certas combinag¢des instrumentais, contém certo mirde
constancias melddicas, motivos ritmicos, tendént@sis,
jeitos de cadenciar, que todos sdo ja tradiciongds,
perfeitamente anénimos e autéctones, as vezesiqresyle
sempre caracteristicos do brasileiro. Nao é talcaan
determinada que é permanente, mas tudo aquilo eeelgué
construida. A melodia, em seis ou dez anos, pandirar-se
na memdria popular, mas os seus elementos coivatitut
permanecem usuais no povo e com todos o0s requisitos
aparéncias e fraquezas do tradicidnal.

Ao citar justamente essa passagem para exempldiggensamento de Mario de
Andrade, Renato Almeida revela a importancia de abmadagem menos superficial e,
portanto, mais estrutural dos processos populaesposicao.

Em seguida, Almeida enumera os “elementos corigbgit que caracterizavam a
melodica brasileira, resumindo, assim, os procesfsndidos por Mario de Andrade

pontualmente n&nsaio Sobre a Musica BrasileimemModinhas Imperiais

! Renato Almeida nio revelou que este paragrafo fazia parte do artigo “A musica e a Cancido Populares no Brasil”.
Na época existia uma versio mimeografada pelo Ministério das Relagoes Exteriores, onde Almeida trabalhava,
atualmente esse texto estd publicado em anexo ao Ensaio nas Obras Completas de Mario de Andrade.
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Dentre elas [‘as constdncias e peculiaridades da
folcmusicano Brasil], a do binario, certas feicdes de ritma
e 0 encontro comum da sincopa e sua diluicdo na&eras
diversidades entre a prosdédia e o canto, O processo
discursivo, que torna alguns cantos meros redistivo
emprego usual do modo maior, a despeito da modulaca
caprichosa de muitas cantigas urbanas, as notatdah o
abaixamento da sétima, a terminacdo dos cantos dara
tbnica, na mediante ou na dominante, o caratereddsate
da melodia, a utilizacdo das escalas modais e tiefec-
pentafonica e hexacordal pela auséncia da sensfmetuma
procezssos tipicos e diferenciais de ritmar, modwantar e
tocar:

A questdo do mapeamento da nacionalidade musigdhente nas mais variadas
abordagens da musica, e nédo faltava a Mario deatledapoio na literatura estrangeira
especializada. Entre as dezenas de histdrias decandis sua biblioteca, uma das mais
conhecidas — e mais citadas pelo autor — sdo sddndos de Jules Combarieu. No seu
exemplar dessa obra, logo em sua primeira con@addario de Andrade faz um indice
manuscrito de seus interesses particulares na @klssinala como primeiro itenSdbre a
influéncia duma musica nacional sobre outra, paeuhda-la, pg. 64

Combarieu, nessa péagina indicada por Mario, defepué quanto mais uma masica
se mistura com as musicas estrangeiras mais efl@ssnvolve. Dando como exemplos
disso as influéncias orientais na Grécia, influBagregas em Roma e assim por diante. E

chega a afirmar que:

Os cantos populares ndo sdo propriamente uma exceca
a essa regra. Nao sdo mais que cruzamentos, mtaos
transmiss@es e interpenetracdes de idéias em anttarien
suma, esse sistema de enxertos, desde que referEnte

espécies de uma mesma familia, € muito favoravel ao
progressg.

No paragrafo seguinte, Combarieu disserta sobmoc@s compositores na
Antiguidade ndo estavam interessados em fazeriadglito e sim em “trabalhar sobre os

tipos consagrados”. Para caracterizar as compasigég antigos, seja na poesia, teatro,

% Almeida, R. Compéndio de Histdria da Miisica Brasileira. Rio de Janeiro, Briguiet, 1948, p.15.
3 J. CombarieuHistoire de la MusiqueParis, Colin, 1953, v. I, p. 64.



141

arquitetura ou musica, a melhor palavra seria fango”, segundo esse historiador da
musica. Desse modo, a antifonia romana, os muddsdia, cmomosgrego, e oseumas
dos eclesiasticos ocidentais, partem de um esquesttalico fechado e conhecido que, por

iISSO mesmo, incita a criagao.

Uma hipotese sem palavras

Em Mario de Andrade ndo sé as leituras em suaobdbh conspiravam para a
elaboracdo de um pensamento sobre o processwaraietico-meloddico. Muitas cartas
sdo trocadas com informacgdes interessantes pamaealggia da recém-formulada hipétese
dos torneios melddicos. Descobre-se, por exemple, Manuel Bandeira freqlentava
assiduamente a casa de Heitor Villa-Lobos e relatdiario de Andrade como eram as
Serestage asCirandas Estes eram dois importantes projetos de Villadsplgue também
trabalhava na harmonizacéo dm®la Quebradaa Unica composi¢do conhecida de Mério,
Nno mesmo ano de 1926.

DiscussGes musicais entre 0os dois escritores rai&m-se as poesias que iam e
vinham em diferentes versdes. Numa conversa, Bantie critica ao poema “Lenda do
Céu” publicado no livroCla do Jabotide 1927, comentando que Mario pastichava o
beletrista Catulo da Paixdo Cearéndda resposta, o autor conta que o pasticho foi
proposital. E que um outro exemplo de pasticho eem@ancéoViola Quebrada(entdo
denominaddaroca):

Sobre aMaroca... Vocé quer escutar uma confidéncia
s6 mesmo pra vocé? Pois é o pasticho mais indecente
plagiado que tem. No que alids ndo tenho a culpgupdoda
a gente sabe que ndo sou compositor.Maroca foi
friamente feita assim: peguei no ritmo melédicoGi#ocla
do Caxangée mudei as notas por brincadeira me vestindo.
Tenho muito costume de sobre um modelo ritmicocmal
inventar sons diferentes pra me dar uma ocupagiorao

* Méario de Andradé®oesias CompletasSdo Paulo, Martins, 1972 [1927], pp. 141 a 144Lénda do céu”
comeca com o refrdo: “Andorinha andorinha/Andoriakiaou,/ Andorinha caiu,/ Curumim a pegou”. Catullo
da Paixdo Cearense tem versos assim: “La no azwédb tanta luz brotou/ minha estrela d’'alva/ ja se
apagou” C. P. Cearense. “A Promessa’Meu Sertdo O assunto dos dois poemas “Lenda do céu” e
“Promessa” também é o mesmo: um passaro que yifates
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guando me visto. Assim saiuMaroca que por acaso saindo
bonita registrei e fiz versos pra. S6 o refrao @@astichado
da ritmica melédica da obra de Catulo. E a linhaiguentei
tem dois dos tais torneios melddicos que espeeifiqua
Bucodlicacoisa que alias so verifiquei agora pois nundaatin
ainda matutado nisso. Alias o refrdo ndo tem nada d
propriamente brasileiro com aquele tremido sentiaien

Mario de Andrade enxergou na ritmica melddica deuld Cearense torneios que
evidenciavam sua hipotese sobre o carater da mbsasleira. O mesmo caderno de
cancdes brasileiras harmonizadas - publicadas aac&rpor Villa-Lobos — trazigiola
Quebradae Cabocla do Caxangéesta tem indicado no cabecalho da partitura @rgén
“embolada do nort&” a primeira é classificada como “Modinha de M. Al&’ Essas
classificacdes podem ser confrontadas com os dodosigue seguem.

Numa cronica de 1930, Mario de Andrade faz umagier de comparacéao entre a
modinha e a embolada — os dois géneros que, ndstjrdefiniram o aspecto sonoro de

sua composicawiola QuebradaNesse momento, o autor define assim a embolada:

“Musicalmente o processo da embolada consiste
numa linha de andamento rapido, onde abundam as
notas rebatidas, e construida num ‘perpetuum nipbile
‘movimento perpétuo’ de semicolcheias. O compasso
no 2/4 usuaP,

Nessa analise melddica, Mario de Andrade encomtreepsos semelhantes entre a
modinha e a embolad&@abocla do Caxang&leste ponto de vista, estd bem caracterizada
como embolada, pois segue todos os itens da citBigdentanto, para ser reconhecida pelo
ouvinte como semelhante a uma modinha, eram ne@esséertas adaptacdes. Para
transforma-la enViola Quebradao autor diminuiu bastante o andamento, efetuando a

conversao da exaltagdo rapsodica em idilio amoresegunda alteracdo que se pode notar

® op. cit., Andrade/Bandeira, 2000 [1926], p. 309.

® H. Villa-Lobos, “Cabbca de Caxanga” Ghansons Brésilienne$926.

"H. Villa-Lobos, “Viola Quebrada” Itthansons Brésilienne$926.

8 “A Modinha”, Diario Nacional de Sao Paulo, 14 de maio de 1930. Parte desta cronica foi publicada no verbete
“Embolada” do Diciondrio Musical Brasileiro de Matio de Andrade (coordenacio Oneyda Alvarenga/Flavia
Camargo Toni). Belo Horizonte, Itatiaia/Edusp, Sio Paulo, 1989, p. 200.
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€ justamente a transposicdo do modo maior paranomiois, a embolada nordestina traz

sempre a terca maior em sua melodia:

— —

I
]
\
Laurin doPungaChico Dunza Zé Vi cente e ssagen te tiova lente do ser tdode Ja to ba

Elementos de musica e de literatura sempre eativeristurados no pensamento de
Mério de Andrade. Telé P. A. Lopez chama a atepgiia a bagagem poética dos textos
programaticos do escritor — no exemploOdTurista Aprendiz “As enumeracdes,
estabelecendo uma particular geografia, em ritmendeolada, mesclam-se ao exercicio da
bricolagem e da parédia, cosendo com humor e irbrases feitas, refrdos e lugares-
comuns da linguageni.”De fato, as enumeracdes anunciad& Tiristae amplamente
utilizadas enMacunaimaseguem 0 mesmo principio, ndo s6 sugestivamdn&oi mas
também temético, e mantém o aspecto enumeratieontialada. Basta comparar a lista de
sertanejos deCabocla do Caxangda evocacdo de modernistas-macumbeiros em

Macunaima®;
Laurindo Punga, E os macumbeiros,
Chico Dunga, Zé Vicente Macunaima, Jaime Ovalle,
Essa gente téo valente Dod6, Manu Bandeira,
Do sertdo de Jatoba Blaise Cendrars, Ascenso Ferreira,

Raul Bopp, Anténio Bento,
todos esses macumbeiros sairam na madrugada.

Outro procedimento melddico presente na partidlgZabocla do Caxang#® a
“gradacéo descendente com sons rebatidos”, emeatafclou semicolcheias no dois-por-
guatro. A nota rebatida € aquela que se repete, aummais vezes consecutivas, com
mesma altura e duracdo. Para Mario de Andrade reskmdancia musical das notas
rebatidas provoca uma rapida monotonia, livrandouwsinte da pulsacdo infalivel do

binario. As rebatidas sdo um descanso melodiconassno as pausas e as notas longas. O

9 Telé Ancona Lopez. Mariodeandradiando. Sao Paulo, Hucitec, 1995, p. 98.
0 Macunaima. Patis, Archives/Brasilia, CNPq, 1988, p. 64.
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destaque para o torneio das notas rebatidas éggrendbra de Mario de Andrade e esta no
Ensaio Sobre a Mdusica Brasileiraomo uma caracteristica brasileira, justamente no
capitulo ‘Melodid. As notas rebatidas caracterizam manifestacbesligpares quanto a

musica rural nordestina e o choro urbano carioca:

“Essa férmula esquemaética € freqliente na nossganus
popular e se manifesta também numa infinidade dagées.
No ‘Luar do Sertdo’, na ‘Cabocla do Caxangd’, npafahei-
te Cavaquinho’ de Ernesto Nazareth, nas estrofenuims
pecas reveladas aqui, etc. etc. Nos nossos contogpde
flautas das orquestrinhas e choros vem muito disSso.

No manuscrito sobreMelddica Méario de Andrade anotou uma partitura como

7

exemplo de notas rebatidas. Seu titulo é “Acaldatbligéria*

|
J|
|
I

O Luar do Sertapque também foi composta por Catulo Cearenseegseguesma
forma ritmico-melédica d€abocla do Caxang&u seja, untoro na sincopa de colcheia e

o solodesons rebatidoem semicolcheias continuas:

Vista assim, a composicadiola Quebradase aproxima bastante dessas duas
melodias uar e Caboclg, mas sofre necessariamente uma modulacdo par@do m
menor, seguindo as “tendéncias” levantadas pordvidgiAndrade no prefacio e nas notas

explicativas déModinhas Imperiais

1 Ensaio Sobre a Musica Brasileira, op. cit., 1962 [1928], p. 46.

12«pcalanto da Nigéria”, Melédia: nota de pesquisA-IEB. Esta anotacéo ndo possui referéncia
bibliografica, mas provavelmente foi tirado de uiga sobre a musica na Africa de publicacéo
especializada.
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A critica que o autor faz a Catulo Cearense € blama: rejeita seus “livros de
modinhas e lundus acariocados” mas valoriza o pagnalista deMeu Sertdp sem
nunca considera-lo como “poesia propriamente popWraovavelmente foi percebendo as
“falhas” nas caracterizacbes melodicas daquele ositgp que Mario de Andrade lidou
com as variacfes sobfeabocla do Caxangéembolada) num andamento lento (como o

Luar do Sertdpmas na etnoldgica “preferéncia pelo Menor” dasglimuas centenarias:

Dm Cf tou A7)

quando da bri sa no a ¢oi tea flor da noi te se cur vou fui seen con-

mu ro jd noescu ro meu o lharan dou bus can doaca ra de lae ndo a  chou

Cada silaba de numa cancéo que corregparnum som melédico configura a
menor unidade melédico-lingtiistica: tonema>®. Nessesolo pode-se notar que 0s
tonemas “bri-sa no” formam as trés primeiras notdmtidas. Estes trés sons, no
plano das alturas, estdo localizados na nota fuedta) definindo a tonalidade da
cancdo. Nesse mesmo momento, o acorde do acompamicandeterminado assim
na harmonizacdo feita por Villa-Lobos - também estéota ténica, o que configura
0 unissono em ré. Justamente, ré menor € o toMiale Quebradana pequena
partitura manuscrita por Mario de Andrati&é mais adiante, nos tonemas “noi-te”,

o acorde vai para a dominante até o final da frase

130 conceito de “tonema” assim como as tabelas epresentam o desenho melédico da letra da cang&o sa
baseados no estudo de Luiz Tatit, O Cancionis@P&dlo, Edusp, 1998.

4 0 Arquivo Méario de Andrade do IEB possui uma cgigaa o manuscrito de Viola Quebrada contendo o
escrito original e cépias passadas a limpo. Exista foto desse manuscrito reproduzida em M.A.deakkor
(org.) Correspondéncia Mario de Andrade & Manuetdizra. Sao Paulo, Edusp, 2000. p.309.

15 Na harmonizacéo de Villa-Lobos, o repouso prowsda dominante é substituido pela sensivel (d6
sustenido, no exemplo), esses eventos represemarpassagem melédica e um acorde de grande tensao
harmdnica. Porém o acorde baseado na sensiveht@mazao simples: ressaltar que huma melodia eno mod
menor a dominante tem, por oposicéo, a ter¢ca redimma uma acorde maior. D6 sustenido é a tergarma
do acorde dominante de Viola Quebrada.
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Viola Quebrada(primeiro segmento)

Quan d

da coi te
a flor noi te

bri sa na

CL

Um primeiro aspecto, que se torna claro no gréicma, é a ocorréncia de varias
notas rebatidas, simbolizadas pela mesma linhadradl - exemplos: “quan-do”, “bri-sa
no”, “-coi-te a”, “noi-te se”. As semicolcheias starilmente evidenciaveis pelas silabas
detalhadamente separadas na ritmica da cancdoa Demseira, o ritmo do primeiro

segmento é sempre igual:

quan do da bri sa no a coi te

Do ponto de vista melddico-harménico, existe né&ssho uma nota de tensao, ela
e dissonante em relacéo a tonica (um do sustemioceiro grau do acorde de dominante).
Esse elemento dissonante influenciou a harmonizacédicada por Villa-Lobos. No
gréfico da cancéao, ele esta representado pelo torieann-” (de “curvou”). Este tonema
funciona como um apoio que leva a nota mais gravéedsitura (que coincide com a

particula “-vou” - justamente a tonica da dominante
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Viola Quebradasegundo segmento)

maor

Fui seen ro ¢

con Ma me
trar com a

Esta frase acima tem a funcaofi@l semi-conclusivolsto identifica a composicao
da modinha com a forma-lied — esta forma traz tesgdes de carater diverso, a cada
retorno da melodia: conclusivo, suspensivo e se@mclosivo. Na tabela acima o
procedimento € identificavel pelo ultimo tonema 6shque esté vinculado a uma frase que
vinha sendo decrescente e termina subitamente ndoag a nota suspensiva é a
dominante. Ndinal conclusivoa melodia € inteira decrescente, como no exengldtona

frase “a ca-ra de-lae ndo a-chou™:
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Viola Quebradasegmentos finais do solo)

ro auandoao um

i nal du
Eu ti ve maum aue ro 13

cho

noes cu

ra

lhat

an dou daa

0 bus Ci
can ra de

meu ae ndo a cl

Aqui ocorre a chamada conclusdo negativa: uma n@elbecrescente até a tonica
grave — com funcéo pedal — esta é geralmente am@eno género antigo daodinha As
duas finalizacbes de frase, representadas nastalas acima, possuem outra vez uma

funcdo clara na categoria explicativa fdama-lied a primeira é dinal suspensive a
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segunda dinal conclusivodo solo®. No entanto, o desenho melédico escolhido por dari
de Andrade nessa composicdo, tem algumas partdtadias inusitadas, se compararmos a
uma cancdo comercial comum — por exemplo, as quettas iguais na tdnica que dao
finalizacdo ao segmento (“-la e”, “n&o”, “a-", “ct”).

Quanto a apreciacao geral do graficovitda Quebradaum aspecto importante € a
pequena tessitura da cancdo. Isto tem duas expéisacuma etnoldgica e outra
propriamente poético-melddica. O génenodinhageralmente apresenta tessitura curta,
variando de um intervalo de sexta a uma décimaitarcIsso provavelmente esta
relacionado a popularidade desse género: quant@rneeriessitura, mais facil de ser
cantada em ocasides publicas e coletivas. Outérda pequena tessitura nas modinhas
esta relacionada ao uso de pequenas formas no hxiaso d&/iola Quebradeo texto é
composto por estrofes de quatro versos.

Mério de Andrade encontra relacdes entre a formsigale o assunto do texto das
modinhas oitocentistas ao aproxima-las da modaala-paulista — como mostra o verbete
“Moda” do Dicionario Musical Brasileiro

“Entre a moda e a modinha ha duas distingGes
fundamentais: a moda é do dominio extra-urbanodimha
€ do dominio urbano. Por outro lado a modinha mal gede
fundo lirico, ndo conta casos, conta queixas; aanmadgeral
é de fundo dramatico, conta casys.”

O autor desconfiava da origem popular de poesiatadas que trouxessem assunto
amoroso, pois suspeitava que todas tivessem orsgeni-erudita. Na citacdo acima essa
suspeita permanece ja que a modinha, por ser yrbanaertamente cosmopolita e letrada.

Por isso, anodg mais que anodinha chamou a atencdo do autor quanto a relagéo entre

16 Edilson Lima As Modinhas do BrasilSdo Paulo, Edusp, 2001), ao analisar as primeicatinhas
manuscritas no século XVIII, identificou alguns féestos de frase préprios deste género, distinguindo

lied. Estas finalizag8es dizem respeito principalmanteitmo — por exemplo, existiam no século XVIII
ocorréncias ddinal feminino(agquele que acaba no tempo fraco do compass@g)vaaacdes, porém, nao
foram acusadas por Mario de Andrade no seu “ratelheem em estudos posteriores, evidenciando a
necessidade de uma pesquisa mais detalhada, comdpas modinhas manuscritas da coldnia das imgressa
no Segundo Reinado.

17 M. de Andrade, Diciondrio... 1989, p. 342.
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texto poético e musica. Nas anotacbes manuscrtsasapas de sua colecdo de difcos
Méario de Andrade chama a atencdo para o vinculmeladica com o assunto poético
numamoda

“A forma deO Cravoé notavel. Tem alto da moda com
assunto simbdlico ao reconto. Depois segue a modac
assunto real do reconto, noutro movimento. O recéném
versos pentassilabicos ao passo que o alto-da-mada
redondilhas maiores. No fim, como pendltima estrafe
repete o alto-da-moda no assunto simbdlico, tuddado
com uma derradeira estrofe de reconto, no asseatd’r

O mesmo interesse pelas relagdes poético-melédprasentado nas anotagdes em
folhas soltas dos manuscritos sobreMalodica a Ritmica e a Poética estd também
evidenciado nas anotacdes das capas dos disco®lelgia particular do autor. Na
apreciacdo da gravacdo AeMadrugadae O jogo do trucotambém foi estabelecida uma

relacdo imediata entre a métrica da versificacdaigisdo de compasso:

“Parece que quando a moda é em
redondilhas o ritmo é binario simples, quando
em pentassilabicos surge o binario compdito”

Viola Quebradaja se apresentava coerentemente em redondilhas lginario
simples, evidenciando a grande constancia desseidanelédico. Chama a atencao, nestes
discos anotados, a preocupacdo do ouvinte Maridndeade em buscar o sentido musical
do texto e o sentido poético-literario da musiaz gra um assunto sobre o qual ele se
questionou bastante e permeou grande parte dasiizcgo literaria.

Ao buscar as ramificacées populares da modinh&@ive no nordeste e na masica
popular rural), fica evidenciado no pensamento deidide Andrade a importancia da

unidade musical do Brasil: 0 que ele buscava nd@dorma-modinha mas os padrdes da

18 Mario de Andrade queria que a gravacéo fonogréiiesse a auxiliar a pesquisa da musica nacioss. &
a importancia de sua colecao particular de disom® fartas anotagdes de trabalho conservadas pas)@&
dos trabalhos daiscoteca Publica de Sdo Paules anos 30. (Sérigiscos Arquivo Mario de Andrade
Instituto de Estudos Brasileiros - IEB). As ano&s;foram publicadas e estudadas em Flavia C. dogi) &
Musica Popular na Vitrola de Méario de Andrad&fo Paulo, Senac, 2004.

19 SérieDiscos MA-IEB.

%0 s¢rieDiscos MA-IEB.
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melodica brasileira. As correspondéncias entr@wsios melddicos — e seu vinculo com o
texto das canc¢des — na moda-de-viola, na modinisg&cdo XIX e na embolada nordestina
sdo grandes sinais de busca de uma razdo estrestétita e formal no processo criativo
da poesia cantada no Brasil.

O estudo sobr¥iola Quebradamostra o pensamento musical de Mario de Andrade
de uma forma nova e uUnica, pois suas idéias forgressas em sons poético-musicais e
ndo ditas em linguagem verbal. E como se, em 182@s de ter escrito qualquer obra
sobre mausica, 0 autor s6 conseguisse enumeraréatd® uma cancdo o0s elementos
poético-melédicos brasileiros que ja eram evidepsea ele.

Assim, oEnsaio Sobre a Musica Brasileid928) aparece como um documento
diretamente relacionado as inquietacdes que emamiva composicao déola Quebrada
Entre a composicdo dessa cancao e a publicacBaos#noaconteceu a primeira viagem de
pesquisas do escritor ao norte e nordeste dograi4927, originando os manuscrito®©d’
Turista AprendizModinhas Imperiaigie 1929 leva a diante essa inquietacao, investoyan
a ocorréncia de elementos poético-melddicos nesterg especifico. @ompéndio de
Histéria da Musicado mesmo ano de 1929, foi um aprofundamento jartistoriografia
musical de uma busca por tendéncias melddicagpygraranéncias, por procedimentos que
nunca se perdem e que acabaram por freqientar iaantiasileira e a musica moderna.
Finalmente, os volumes que integrariamNa Pancada do Ganza sua grande obra
musicoldgica inédita e inacabada — explicitam odurecimento da hipétese dos torneios
melodicos e seu enriquecimento pelo contato doragm a pesquisa de campo e uma

vasta literatura tedrica e poética.

Guriatad de Coqueiroestudo de caso.

A audicao do fonogram@uriatd de Coqueirgor Méario de Andrade marcou muito
sua critica, justamente porque essa composicace reémnos dos elementos melédicos
pesquisados por ele. Alem disso, apesar de trapadémncias e constancias
tradicionalissimas da poesia cantada no Brasigngdo foi gravada num estudio de uma

gravadora comercial e era vendido como tantos suessos do ano. O autor néo
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comp6s mais nenhuma musica-hipotese que represersaas descobertas musicoldgicas,
mas, encontrou em “Guriatd de Coqueiro” uma sirgasecomplementa, de certa forma, os
torneios melddicos deéiola Quebrada

Abaixo esta uma das possiveis transcricdes daipainitase melddico-poética da

gravacao:
n — | X .
R e e e — !

gu ri a a de co quei o

Ndo foi encontrada, até o momento, nenhuma puldlicadessa muasica em
partiturd®. Porém, é possivel imaginar como Mario de Andmestzeveria essa frase, ele
tinha um método proprio de transcricdo que reveks preocupacdes de pesquisador e
musico. Assim, € possivel fazer um mapeamento de greferéncias nas solucdes para a
escrita musical observando os resultados das tashde melodias. Outra evidéncia das
preferéncias do autor em suas transcri¢cdes paiitupmesta nas anotacdes que fazia a lapis
nos livros sobre musica brasileira de sua bibleté&tstes livros contém as correcdes das
transcricdes de musica popular “mal-grafadas”. &gstle corrigia a posicdo da barra de
compasso, alterando toda a divisdo e acentuagdicaitia pecz.

Considerando a “imaginacdo estrutural” do autorfcelge-se uma primeira
caracteristica que chama a atencdo quanto a foanfade musical do “Guriatd de
Coqueiro™ o desenho melddico nos dois primeirosigassos apresenta uma forma de
espelho que tem na barra de compasso o0 seu pi&sta mesma fronteira Gtica encontra-

se a nota mais alta da melodia, o que também & igitificativo.

L Essa frase melddica é quase idéntica a “Eu votrargea vocés”, primeiros compassos do famoso
“Baidd’ de Luis Gonzaga, composi¢do que tem a intenci@leete de ser uma tipificacéo perfeita dessa
danca-cantada nordestina.

% Para isso é interessante ver o exemplar anotadmligdo de 1942 dHlistéria da Misica Brasileirade
Renato Almeida.
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Em retérica essa estrutura é chamguiasma&>, figura que concede — através
sempre de seu aspecto sonoro — bastante forcdimiggde ao discurso. Apresentada

numa tabela, essa situacéo evidencia-se ainda mais:

de

ri quei

A estrutura especular esta evidenciada, portattayés da figura de um triangulo
isésceles. Nota-se também, consultando juntament®tacdo em pauta, que se trata de
uma entrada que faz o harpejo da triade maior.n&igel € evitada por um acidente de
bemol: caracterizando a sétima abaixada que MéaeoAddrade identificou como
caracteristica da cancdo nordestina. Na tabela, nega mais alta est4 simbolizada pela
particula “td” (da palavra “guriatd”) na primeirenHa;, e a evitacdo da sensivel é
evidenciada pelas linhas contiguas, Unicas na.fEseseguida, o harpejo retorna pela
mesma triade até a nota mais grave na ultima fihha.

Outra caracteristica, que coloca o processo deasigio ddGuriatda de Coqueiro
como emblematico dos torneios melodicos brasilegoa sua variagdo modal dentro do
mesmo tom - esse mesmo processo ocorria com asimasddo século XIX. @uriata

comeca e acaba na tbnica, se o paradigma for fé-nmaas se for a relativa menor —ré — a

Z H, Lausberg erElementos de Retérica Literar{aisboa, Calouste Gulbenkian, 2004, p.233) mayie0
quiasmo parte da forma a’ b’- a"b”, forma que ewicla a estrutura em espelho.

% Esse recurso, da entrada que usa a triade mséoesiende até o fim da oitava é muito comum no
classicismo. Mozart por exemplo, na célebre primase do “Noturno” (Eine Kleine Nachtmusik, KV52
em sol-maior), usa um recurso semelhante. Pengadmd maneira mais estrutural, o recurso de conaegar
melodia com a triade fundamental ascendente erdgsgeis pela mesma triade aparece constantenrante e
Rossini.O famos@oncerto pra Contrabaixo e Orquestde Dittersdorf em ré-maior tem sua frase melddica
ainda mais parecida &uriata : por ser sempre ascendente até a nota mais\attaena mesma triade
espelhada. @loturng no entanto, € o que tem a ritmica ainda maisvatgrite ao “Guriatad”.
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peca comecaria e terminaria justamente no tergeao menor. Ou seja, do ponto de vista
da interpretacéo, ela pode ser executada tantoodo maior como na sua relativa menor.
Na gravacdo, comentada por Mario de Andrade, o néodwior, porém, na Ultima parte

um pedal harmdnico em ré insiste e evidencia un@uiagao para o menor:

Ba

Ssa

teu embora

a foi

7

A nota mais grave € ré (o sexto grau, onde residelativa menor), incide nos
fonemas “a” e “foi” na ultima linha da tabela. Masiota conclusiva, que coincide com a
palavra “embora”, situa-se justamente na nota fénea.

0 coco 105, Jurupana da Paraiba (uma das grarféeSnmas empiricas do autor)

apresenta uma estrutura melédica semelhante aat&uri

Andantino s e
p— I
< 1 i 1 T f o1 |
—— — 1+
- &
Ju- ru- pa- né olh"  ¢b- ¢’ Si- nha

Numa cangéo brasileira das mais conhecidas, “Amiasas” de Noel Rosa e Jo&o
de Barro, ocorre também uma modula¢cdo do menomm@ior, como nas modinhas do
século XIX. No caso dessa can¢édo, o modo maioesuagalavra “amor” da frase “lindos
versos de amor” o que concede uma razdo semaatiaa pransposicao modal-tonal.

Outra comparacado pertinente seria confrontar @tfné@ melodica do “Guriatd”
com a composi¢cdo “Asa Branca”, composta em 1947 Lds Gonzaga e Humberto

Teixeirg®. A primeira frase dessa cancéo traz um quiasmddiuel central em “vi a/ te

% M.de Andrade, Os Cocos, op.cit. p 162.
% «“Quando vi a terra ardendo” tem a mesma métridargca do goetheano Gongalves Dias em “Minha terra
tem palmeiras”, coincidem na palavra “terra”, por@sentido de “terra” é diferente.
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rra”, embora sua melodia percorra a escala diaddaindo salte numa triade como o

“Guriata”;

o g &) ) I T T I I
2 — . = — =—r— |
% ¢ o« P f — . —F |
I I | 1 | L 1 I I I 1
d [ M | I I
!

rraar den do

ot

Quan do

A cancao “Se Vocé Jurar’, um samba carioca, corapast 1931 por Ismael Silva
tem varios torneios semelhantes aos do Guriatda & modo dentro do mesmo tom,
comeca na nota dominante e acaba na nota madaatessitura: a relativa menor — o que
da grande destaque para a modulacgao.

Uma embolada — “Andorinha Preta” de Breno Ferféiragravada num disco
Columbia 22136b, € exemplo vivo de como Mario oysegas que confirmariam suas
hipéteses. A Andorinha Preta tem dois momentos fguarranjo de vozes da gravacao se
sobrep6em): “6 andorinha preta” — linha melddicasguidéntica ao “guriatad de coqueiro”

a nota mais alta €, igualmente a sétima abaixailande a sensivel e a melodia também

desce até a fundamental pela triade maior.

ri

an nha

pre

Os tonemas “-nha” “pre” “ta” formam a triade, gweda parte dessa musica é um
continuo de colcheias com enumeracao de personagetamente como o Cabocla do

Caxanga.

2" In Flavia Camargo Toni [org.], Misica Popular nisrdla de Méario de Andrade, op. cit. p. 186. Odivraz
uma foto da anotagdo de Mério na capa desse dis@udio original do Andorinha Preta.
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O coco 182Andorinha Branca quase idéntico melodicamentefaworinha Preta

- ao final, nos dltimos 5 compassos, apresentaamimlada:

Allegretto

ri-nha

o Mg A
Eh andu- ri-nha bran andu-

fo-iga Zé Lu-is E vési pego a lingua de-le p'ari- maéhls-ia  Eh

Estrutura e fragmento na andlise da cangéo

O estudo das teorias de Mério de Andrade sobreoesig cantada revela a
importancia dos pequenos indicios fragmentaresaqeancao revela. Por vezes, desvendar
a primeira frase de uma melodia consiste num iraptet principio para o estudo do
processo de composicdo. As frases iniciais ja mosseus torneios: a tessitura, a ritmica, a
tonalidade. Toda a expectativa a ser cumprida pafttor e esperada pelo ouvinte é
anunciada nos primeiros sons do canto.

Nas terminacdes das melodias se confirma o car@tmado na frase de abertura.
Muitos finais apresentam notas sempre iguais, olodias decrescentes, que sugerem o
ralentando e induzem ao repouso. A conclusédo defrasa musical-cantada na terminacao
da peca tem as mesmas notas longas que amplificabmatonia das despedidas. Assim, a
mesma preguica, motor do processo criativo, é gupre do ouvinte que, quando é

induzido e encontra o desejado repouso, tem o Ipeaiético na audicao.
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A partir desses dois dados — a frase inicial @mihacdo de uma peca cantada — é
possivel desvendar a estrutura de uma cancdo. FEpieomuitas vezes fez Mario de
Andrade em seus estudos, ao buscar o que uma poasiada tinha de essencial
concentrava sua analise na primeira frase, ou detarminacdo. Deste fragmento o autor
extraia uma particula, uma célula, que fosse eaplr da cancdo, e que pudesse ser
confrontada com outras células de outras canc@es, tpr suas tendéncias e constancias
comprovadas.

Mario de Andrade mostra, assim, um estudo queredsa especificidade dos
fragmentos para alcancar as grandes estruturasoesiapcantada, e atingir — nao o

conhecimento especifico — mas o0 que o processiovori@da cancdo tem de mais universal.



158

Conclusao

A unidade poético-melddica exige, para a sua coemgéo, a juncdo de uma
musicologia técnica com uma analise literaria ndeudista. Nesse sentido, torna-se
interessante observar como o pensamento de Maridndieade foi grandemente
influenciado por sua formacdo musical, e assim eguns construir analises sempre
estruturais para avaliar cada cancdo com a quaéparava. Por esse motivo, o autor
conseguiu deixar estudos que permanecem e consawamtilidade e interesse até
hoje, pois ndo se prenderam aos comentarios confisiou pitorescos tdo comuns nos
escritos a respeito das manifestacdes populares.

Se, por um lado, os estudos sobre as can¢fes pegp@ieam constituidos em
grande parte de observacdes ligeiras, por outonfiuéncia da masica com a literatura
no campo artistico foi um fenémeno profundamenteatido nas ultimas décadas do
século XIX e primeiras décadas do século XX. RoBRarthes, ao analisar as inovacdes
literarias propostas por Mallarmé e Valéry, afirgue a poesia moderna busca a musica
assim como a escritura modernista busca a fald@oeestild. A misica moderna, por
sua vez, foi buscar na poesia e na linguagem venbahs possibilidades de
composi¢cdo. Emblematicamente, Arnold Schonbergimieio & musica do século XX
ao criar uma peca musical em que o solo é umaéadtada executada por um narrador.
E foi desse contexto maior que nasceu a literatwsical de Mario de Andrade.

Nesse mesmo ambiente, Ezra Pound estudava e #aadszicancOes dos
trovadores provencgais e via naguelas obras “ureaeatte a literatura e a musica”, uma
técnica de alta precisdo no ajuste da palavramd $tfo é por acaso que 0s provencais
da Idade Média e seus cantares despertaram a @ogdilologos nos anos 30 e 40: a
poética cantada medieval remete a uma origem codmsnlinguas européias, mas,
sobretudo, indica que a fala verbal e a sonoridagi®dica possuem uma mesma
génese.

A poesia moderna — a exemplo da obra poética daripréario de Andrade —
também vai buscar na musica e nos cantares arcautas tipo de modelo estrofico,

métrico e poético, outros dinamos para a composicatternativos aos modelos

! R. BarthesO Grau Zero da EscritaS&o Paulo, Martins Fontes, 2004, p. 42 e p.76
2 Augusto de Campos. Verso reverso controversoP&éim, Perspectiva, p.40.
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oitocentistas. Desta forma, o poema quer voltanaarsalidade mais fundamental, ao
seuUrgrund, o patamar inicial, degrau-zero da lingua.

Mério de Andrade sempre afirmou que seus resultddgsesquisa eram textos
que visavam contribuir no processo criativo dos pasitores de musica erudita. De
fato, pelo texto manuscrito analisado aqui, o aapmmtou para uma nova metodologia
da composicado baseada na linguagem da poesia @aftad isso, seu interesse era,
sobretudo, pela melédica, uma vez que aprendeafaa tiom a melodia é um oficio
exclusivo do compositor. Diferentemente da harmoniaa ritmica que fazem parte da
formacéao de qualquer musico.

Porém, os estudos musicais de Mario de Andradeini@messam apenas aos
musicos, interessam também aos estudos de litenatdtica e, sobretudo, aos estudos
da cancao. Os fundamentos da composicédo cantadgadsis nos manuscritos sobre a
Poéticg Ritmicae Melddica mostram uma clareza analitica pontual a respe d
elementos do processo criador poético-melddico aaimdo vista. Ndo € uma
contribuicdo Obvia, pois ndo alinha todos os eldosema poesia cantada num so
sentido - seus elementos sdo dispares e apontamupa diversidade e liberdade
necessarias ao processo criador.

Essas trés caixas contendo centenas de pequehas &@ bloco-de-bolso, séo
uma grande prova do desenvolvimento que Mario dérakie deu as suas hipbteses
originais a respeito da linguagem cantada. Estesrdentos indicam também que ainda
falta muito o que ser pesquisado e analisado rfagedies manifestacbes da poesia

cantada e nos estudos marioandradinos.



160

FONTES

Manuscritos Mario de Andrade. Arquivo do Institute Estudos Brasileiros da USP.
(MMA-MA, IEB/USP):

- Caixa 65: Melodia.

- Caixa 105: Ritmo.

- Caixa 80: O Turista Aprendiz.

- Caixa 96: Poética Popular.

- Caixa 74: Na Pancada do Ganza

- Fichério Analitico.

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE, M. de.Dicionario Musical Brasileiro Belo Horizonte, Itatiaia, 1989.
Ensaio Sobre a Musica Brasileir8ao Paulo, Martins, 1962.

Amar, verbo intransitivoBelo Horizonte, Itatiaia, 1984.

Modinhas ImperiaisBelo Horizonte, Itatiaia, 1980.

Aspectos da Literatura Brasileir&ao Paulo, Martins, 1974.

Namoros com a Medicin&ao Paulo, Martins, 1972.
Os CocosSao Paulo, Duas Cidades, 1984.
Obra Imatura Sao Paulo, Martins, 1972.

Compéndio de Histéria da Music&ao Paulo, Miranda, 1936.

Musica de Feiticaria no BrasiBelo Horizonte, Itatiaia, 1983.
Vida do CantadarBelo Horizonte, Villa Rica, 1993.
. Dancas Dramaticas do Brasil. Belzonte, Itatiaia, 2002.

Compéndio de Histéria da Musicdao Paulo, Miranda, 1936

.“S8o Paulo” Revista da Associagéo Brasileira de Musiéao 1,

ne. 1, 2° trimestre de 1932
Macunaima o herdi sem nenhum caratearis, Archives/Brasilia,

CNPq, 1988



161

. O Turista Aprendiz. Sado Paulos@idades, 1976.

ADLER, Guido. 1855-1941, Handbuch der musikgesdkichFrankfurt am Main,
Frankfurter verlags-anstalt, 1924.

ADORNO,T. W.Filosofia da Nova MusicaSao Paulo, Perspectiva.

ALMEIDA, Renato. Compéndio de Histéria da Mdusicaa8iteira. Rio de Janeiro,
Briguiet, 1948.

ARISTOTELES.Poética S&o Paulo, Ars Poetica, 1992

BAILY. Diccionaire Grec-FrancaisParis, Hachette, 1950.

BARROSO, Gustavo. Ao som da viola (folk-lore). Rie Janeiro, Liv. Leite Ribeiro,
1921.

BARTEL, Dietrich. Musica Poetica: musical-rhetorical figures in getméarroque
music University of Nebraska Press, 1997.

BARTHES, Roland.Como Viver Junto: simulacfes romanescas de algepages
cotidianos Séao Paulo, Martins fontes, 2003.

BARTHES, R.O Grau Zero da EscritaS&o Paulo, Martins Fontes, 2004

BERG, David Eric. Introdution to Music. New Yorka&ton, 1926

BRAGA, Joaquim Fernandes Teofildistoria da poesia popular portuguedasboa,
BOSI, Alfredo. O Ser e o Tempo da Poesi8do Paulo, Companhia das Letras,
2000.CAMPOS, Augusto deVerso reverso controvers8ao Paulo, Perspectiva, 1988.
CAMPOS, Haroldo deArte no Horizonte do Provavebao Paulo, Perspectiva, 2004.
CAMPOS, Haroldo deDeus e o Diabo no Fausto de GoetB&o Paulo, Perspectiva,
2005.

CANDIDO, A. O Estudo Analitico do Poem8ao Paulo, Humanitas, 2004.
CARDOSO, Nuno CatarinoCancioneiro popular portugués e brasileirdisboa,
Portugal-Brasil; Rio de Janeiro, Americana, 1921.

CARVALHO, Pinto deHistéria do FadoLisboa, Emp. Histéria de Portugal, 1903
CARVALHO, Raimundo. “Bucolicas de Virgilio: uma cstelacdo de traducgdes” In
Bucolicas Belo Horizonte, Crisalida, 2005.CHOMSKY, Noaf@s PensadoresSao
Paulo, Abril Cultural, 1978.

CHOMSKY, N. “Aspectos da teoria da sintaxe” @s PensadoresSao Paulo, Abril
Cultural, 1978.

COLlI, JorgeMusica Final Campinas, Ed.Unicamp, 1998.

COMBARIEU, JulesHistoire de la MusiqueParis, Colin, 1953, 3v.



162

DENSMORE, Franced he american indians and their musiew York, The Womans
Press, 1926.

DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos .Poesia CompletaRio de Janeiro, Aguilar,
2003.

ECO, UmbertoArte e beleza na estética medie\Rilo de Janeiro, Globo, 1989.
Encyclopédie de la musique et dictionnaire du cosgeire. Paris, Delagrave, 1913.
FRAZER, J.GO Ramo de OurdSéo Paulo, Circulo do Livro, 1978.

FREUD, S.Totem e TabuRio de Janeiro, Imago, 2005.

GALLOP, R. The Fado: the portuguese song of fatee Musical Quarterly, New
York], abril de 1933

GOETHE, J. WFausto, uma tragédigtrad. Jenny Klabin Segall). Sdo Paulo, Ed. 34,
2004 (primeira parte), 2007 (segunda parte).

GOURMONT, Remy del.atim mystique : les poetes de I'antiphonaire etymbolique
au moyen ageParis, Gres, 1822.

HANDY, William C. (org.) Blues; an antology. New ¥l Albert & Charles Beni,
1926]

HANSLICK, E. Do Belo Musical. Campinas, Ed. Unicamp

HEGEL, G.W.F. Cursos de Estética. Sao Paulo, ERGGY

IVEY, White Newman American negro folk-song€ambridge Mass, Harvard Univ.
Press, 1928.

JAEGER, Werner WilhelmPaidéia: a formacdo do homem gre@#ao Paulo, Martins
Fontes, 19809.

LAFONTAINE, J. de.Oeuvre Compléte®aris, Gallimard, 1991.

LAUSBERG, HeinrichManual de Retorica LiterariaMadrid, Gredos, 1966.
LAUSBERG,Heinrich. Elementos de Retorica Literatissboa, Calouste Gulbenkian,
2004.

LEVI-STRAUSS, Claude.Saudades de S&o Paul®do Paulo, Companhia das Letras,
1996.

LEVI-STRAUSS, ClaudeVer Escutar LerS&o Paulo, Companhia das Letras,1997.
LIMA, Edilson. As Modinhas do BrasilS&o Paulo, Edusp, 2001.

LIMA, Silvio Julio de Albuquerque-undamentos da Poesia Brasileiffgio de Janeiro,
Coelho Branco, 1930

LONGINO. Do Sublime Sao Paulo, Martins Fontes, 1996.



163

LOPEZ, Telé P. AMatrizes/ Marginalia/ ManuscritosRevista da Biblioteca Mario de
Andrade, n° 50. S&do Paulo, 1992.

LOPEZ, Telé P. AMariodeandradiandoSéao Paulo, Hucitec, 1995
MERLEAU-PONTY, M. A Prosa do MundoSao Paulo, Cosac &Naify, 2002.
Moraes, Marcos Antonio de (org.). Correspondénciari®de Andrade & Manuel
Bandeira. Sdo Paulo, Edusp, 2000.

MORAIS FILHO, M. Festas e Tradi¢cdes Populares no BraRio de Janeiro, Garnier,
1901.

NERY, F.J. de Sant’Anna. Folk-lore Brésilien. PaHsrrin, 1889.

NIETZSCHE, Friedrich O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimiS&o
Paulo, Companhia das Letras, 1992.

OLIVEIRA JUNIOR, Candido Martins deGavita (vida rural brasileira) Rio de
Janeiro, Typ. Sdo Benedito, 1930

PERET, Elsie houstonChants populaires du BrésilParis, Paulo Geuthner,
1930Manuel Gomes, 1902/5

PESSOA, Fernand@ Lingua Portuguesé&ao Paulo Companhia das Letras, 1999.
PESSOA, Fernandd.ivro do Desassossego composto por Bernardo Soajedante
de guarda-livros na cidade de Lishdd&o Paulo, Companhia das Letras, 1999.
PINTO, Alexina Magalhde$s nossos BrinquedoA Editora, Lisboa 1908.

Poética Classica: Aristételes, Horacio, LonginagdirJaime Bruna. S&o Paulo, Cultrix,
2005

Revista Brasileira de Musica. vol. 1X. 1943

RIEMANN, H. Dictionnaire de la MusiqueParis, Perrin, 1899.

ROMERQO, Silvio. Estudos sobre a Poesia PopularnagiB Rio de Janeiro, Laemmert,
1888.

SANKT VICTOR, Adam von,Samtliche Sequenzeed. e tr. Franz Wellner, Munich,
1955.

SCHLICHTHORST , CRIio de janeiro como € 1824-1826. (Huma vez e numaa).
Contribuicoes dum diario para a historia atual, oestumes../ Carl Schlichthorst ;
[Trad] Gustavo Barroso, Emmy Dodt.

SEBILLOT, Paul.Le folk-lore; littérature orale et ethnographie titionnelle Paris,
Octave Doin et Fils, 1913

SOUZA, Gilda de MelloIntroducéo a Estética Musicabao Paulo, Hucitec, 1995.
SPITZER, LeoTrés Poemas Sobre o ExtaS&io Paulo, Cosac & Naify, 2003



164

STUMPF, Karl.Die anfange der Musil_eipzig, Barth, 1911.

TATARKIEWICZ, Wladyslaw.Historia de la EstéticaMadrid, Akal, 1991.

TATIT, Luiz. O Cancionista. S&o Paulo, Edusp, 1998.

TEIXEIRA, B. ProsopopéiaRio de Janeiro, Alvaro Pinto, 1923.

TONI, Flavia Camargo (org)A Musica Popular Brasileira na Vitrola de Mario de
Andrade S&o Paulo, Senac, 2004

VILLA-LOBOS, Heitor. Chansons BrésilienneRaris, 1926.

WEBER, Max.Fundamentos Racionais e Socioldgicos da Musg&o Paulo, Edusp,
1995.

WISNIK, José MiguelO Som e o Sentid&ao Paulo, Companhia das Letras, 1989.

WHITE,Newman Ivey. American negro folk-songs. Caiaipe Mass., Harvard Univ.
Press, 1928.



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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