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Resumo

Este tfrabalho tem o objetivo de estudar o manuscrito 1596 da Biblioteca da
Ajuda, Lisboaq, infitulado “Modinhas do Brasil”. Nossa proposta foi discutir o
estilo das modinhas contidas neste manuscrito através de estudos historicos e

musicais.
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Sumary

The aim of this research is to study the handwritten 1596 from Biblioteca da
Ajuda, Lisbon, entitled "Modinhas do Brasil". The proposal of our study was to
discuss the musical stile of the Modinhas inside the manuscript after historical

and musical studies.
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Dizem que a modinha morreu.
Ela n&o morrera porque j@ ndo é
mas uma cangdo,

mas um estado de alma.
(Mozart de Araujo)
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INTRODUGAO

A modinha segundo Silvio Romero, teria surgido antes mesmo do inicio do
século XVIII. Afirmou ter sido Gregério de Matos o primeiro brasileiro a fazer
modinhas aqui nas terras brasileiras e cantar acompanhando-se com a viola
(Romero, 1980, p.376). Entretanto ndo hd documentacdo disponivel que
comprove esta afiimagdo. Pelo contrdrio, o que podemos encontrar
historicamente registrado € que Gregdrio de Matos improvisava Coplas, Tonos

e Romances e ndo modinhas (Araujo, 1963. p 30).

Um outro grupo de escritores, dentre eles Tomaz Borba, Fernando Lopes Graga
e Tedfilo Braga, defendem que modinha teria sido utilizada como género
musical por Antonio José da Silva, o Judeu, no inicio do setecentos e que teria
sido ele proprio o inventor do género (Aravjo, 1963. p 31). Segundo Araujo,
Tedfilo Braga foi o responsavel por uma tal afimagdo e que a teria feito sem

nenhum apoio documental.

J& o historiador Ernesto Vieira, em seu “Diciondrio Bibliografico de Musicos
Portugueses ", afirma que a modinha nossa teria nascido em Pernambuco
pelas maos do Padre Manuel de Almeida Botelho, muisico habil e compositor
de muita musica religiosa além de instrumentais € modinhas (Arasjo, 1963. p.

34)

A fonte bibliografica que Emesto Vieira teria usado, encontra-se na Biblioteca

Nacional com o titulo de “Desagravos do Brazil” (sic) e traz data de 1749. Ao
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pesquisar mesmo documento, Aravjo ndo encontra vestigio da palavra

modinha e sim de que o compositor teria composto uma missa a quatro vozes

e dois violinos, um salmo também a quatro vozes, dois violinos, oboé e trompa,
varias sonatas e tocatas, cinco motetos € um miserere. Quando em Lisboaq, Pe.
Botelho teria composto muitas cantilenas, duetos, minuetes e tonos (Aradjo,

1963, p 35).

J& o historiador portugués Pinto de Carvalho em sua Histéria do Fado, nos diz
haver na Biblioteca Nacional de Lisboa uma modinha de 1759 intitulada “A
tua saudade"”. A respeito desta data, Aravjo afima ter sido um erro de
impressdo e a correta seria 1795. Segundo Araujo, antes da segunda metade
do século XVIII no Brasil, j&@ se produzia cangdes que eram denominadas

genericamente de modas ou cantigas (Araujo, 1963, p. 35).

José Ramos Tinhordo afirma que a Bahia no final do século XVII ja produzia
uma musica popular urbana com caracteristicas proprias (Tinhordo, sem
data). Com base em fontes documentais € dificil afirmar que esta musica
produzida antes da segunda metade do século XVIII fosse denominada de
modinha e possuisse as caracteristicas que esta vai apresentar a partir do

ultimo quarto deste século.

Parece ser mais acertado afirmar que os documentos mais antigos, tanto
modinhas impressas como citagdes de cronistas e vigjantes, datam doultimo
quarto do setecentos. Nisso o trabalho de Araujo € fundamental ao apresentar
ndo somente uma discussdo critica e aprofundada sobre a bibliografia da

modinha, mais também edi¢cdes desta época.
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Pelo que tudo indica, teria sido realmente durante o século XVIII que a muisica

produzida aqui na coldnia foi adquirindo feigdes proprias a ponto de no final

deste chegar a possuir uma personalidade inconfundivel, ou seja, de moda,
passou a modinha brasileira. E € neste ponto que surge o nome de Domingos

Caldas Barbosa.

E muito dificil dissociar o nome de Caldas Barbosa da histéria da modinha. E é
durante o final do século XVIII que seu nome aparece ndo sé como poetq,
mas também como compositor e cantor de modinhas, tendo sempre sua

viola encostada no peito.

Caldas Barbosa vem sendo considerado o criador da modinha, ou pelo
menos, o grande divulgador além-mar, pois com sua chegada a Lisboa a
modinha aparece com mais frequéncia nos saldes e em citagdes de poetas e
cronistas. Foi um homem de relativo sucesso que despertou tanto a admiragdo
quanto o édio de seus contempordneos, como o poeta Bocage que o
classificou de “Caldas de Cobre”, ao compard-lo com outro poeta portugués

a quem denominava de “Calda de Prata” (Barbosa, 1980, p. 19).

Nesse contexto, o manuscrito anénimo 1596 da Biblioteca da Ajuda, Lisboa,
infitulado “Modinhas do Brasil”, contendo 30 modinhas possivelmente
brasileiras e compostas no final do século XVIII, € de importancia fundamental

para a bibliografia deste género. (Béhague, 1968) .

A partir do estudo de seu contetdo € possivel aprofundar a discussdo sobre a

modinha do final do século XVIIl, nGdo sé no aspecto histérico, tal como a
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origem da modinha e seu relativo sucesso na corte portuguesa, mas também

musicais, quais sejam, andlise harmonica, melédica, ritmica, prosédica, e

discutir o estilo musical das modinhas que compdem o manuscrito.

Durante sua estada em Lisboa, Caldas Barbosa teria escrito muitos poemas e
modinhas, a maioria das quais foram perdidos. Dentre as suas publicacdes
destaca-se o livro intfitulado "Viola de Lereno”, que teve o primeiro volume
publicado a partir de 1798, e o segundo a partir de 1826 (Barbosa, 1980, p. 32).
Essa obra, na verdade, seria uma coleténea de letras que possivelmente

teriam sido musicadas pelo padre musico.

Nesse sentido, Béhague, em artigo sobre os manuscritos 1595/1596 da
Biblioteca da Ajuda de Lisboa, publicado no final da década de sessenta,
apods a identificacdo de dois poemas de Caldas Barbosa utilizados como texto
de duas modinhas do manuscrito 1596, a de n° 6 e 26, teria afirmado ser este

de autoria do préprio Domingos Caldas Barbosa (Béhague, 1968).

A bibliografia existente ndo permite afirmar que as 30 modinhas do manuscrito
1596 sGo de autoria de Domingos Caldas Barbosa. Duas, com certeza, tém
letra deste autor, mas o anonimato do manuscrito nos impede de confirmar
uma tal afirmagdo. Por outro lado, este trabalho propdem-se prioritariomente

ao estudo estilo musical das modinhas nele contidas.

O que podemos afirmar de imediato, € que as modinhas que se encontram no
manuscrito em questdo trazem algo de brasileiro e o titulo da capa “Modinhas

do Brasil”, nGo deixa margem para equivocos. A importéncia deste manuscrito
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reside no fato de nos dar a possibilidade de discutir concretamente o que foi

este género que pode ser considerado uma das mais importantes

contribuigcdes para a historia da nossa musica, ndo sé do final no século XVIiI,

como também da atualidade.

Dedicamos os dois primeiros capitulos deste trabalho para discutir os aspectos
historicos relacionados com a origem da modinha e apontar os principais
escrifores que contribuiram diretamente para a sua pesquisa. No capitulo
terceiro, tratamos de apresentar o material e discutir os problemas
relacionados com a transcricé@o destes manuscritos para os padroes atuais e
apontaremos nossas opgdes quanto a uma futura edigc@o. Buscamos nossas
op¢goes, sobretudo, no material que temos a mdo, pois este apresenta, na

maioria das vezes, respostas apropriadas.

O capitulo quarto, sem duvida de muita importancia, dedicamos & analise
musical. Para isso o dividimos em sub-capitulos que estdo diretamente
relacionados com aspectos distintos de estudos musical: andlise melédica,
harmdnica, morfolégica, prosdédica e ritmica. Ao estudar separadamente
cada aspecto pretendemos melhor entender as opcdes musicais do autor e
poder responder aquela que seria a pergunta que permeia nosso trabalho:

qual o estilo musical das modinhas contidas no manuscrito?

Na conclusdo, pretendemos deixar claro nossa posicdo em relagdo a época
e autoria do manuscrito e respondemos a pergunta sobre o estilo das

modinhas nele contidas.
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1. ORIGEM E DIFUSAO DO GENERO MODINHA

O TERMO

A expressdo modinha, designando um tipo de mdusica, parece ter se
originado do substantivo Moda'. Esta palavra, no século XVIII, designava
qualqguer tipo de cangdo. O termo "moda”, por sua vez, teria surgido da
palavra "Moédulo™: canto popular medieval. Nos diciondrios portugueses,
também se pode encontrar o substantivo Modilho designando um “modo
simples, singelo (Arauvjo, 1963, p. 25), que apresenta ainda mais semelhanca

com 0 nosso diminutivo Modinha.

O termo aparece registrado pela primeira vez em sentido musical, segundo
Arauvjo, em 1779, citado pelo poeta portugués Nicoldo Tolentino (Arausjo, 1963,
p. 39). Neste registro, o poeta portugués, sustenta a existéncia de uma
modinha brasileira:

"J& d'entre as verdes murteiras,
Em suavissimos assentos

Com segundas e primeiras,
Sobem nas azas dos ventos,

As Modinhas Brasileiras

Desta citagdo, podemos concluir que em Portugal por esta época, ja se
reconhecia uma musica produzida na colénia ou que dali trazia

caracteristicas proprias.

' ANDRADE, M. de : “A palavra ‘Moda’ pra designar can¢do vernacula corre desde muito em Portugal. E
jeito luso-brasileiro acarinhar tudo com diminutivos. A palavra modinha nasceu assim. (...) Chamaram-lhe
Modinhas por serem delicadas. Ou por terem se tornado eruditamente mais curtas, sem aquela
complacéncia com o tempo que o povo tem nas suas manifestagdes artisticas. E a palavra, de modinha,
qualificativo acarinhante, passou a Modinha, uma forma.”, Modinhas Imperiais, Martins, 1964, pg. 8.
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Um outro registro muito importante, ndo sé pela sua data mas também pelo
fato de reconhecer a origem brasileira da modinha, € o relato do entdo

embaixador inglés Wiliam Bekford, que viveu em Portugal em 1787 e fez-se

convidado de D. Maria | durante o periodo em que ali residiu. Em seu “Didrio”

uma das anotagdes diz o seguinte:

"Quanto a mim, devo confessar que sou escravo das modinhas e quando penso nelas,
ndo posso suportar a idéia de deixar Portugal. Pudesse eu alimentar esperan¢ca de
sobreviver a uma viagem de dois meses, e nada me impediria de partir para o Brasil, a
terra natal das modinhas.” (Aravjo, 1963, p. 42)

A citacdo acima atesta ainda mais o fato de que na corte portuguesa

conservava-se uma consciéncia a respeito das modinhas brasileiras.

Ainda seguindo as palavras de Arauvjo, ndo poderiamos esquecer de Teofilo
Braga, “diligente e autorizado pesquisador portugués das modinhas” que
afirma em seu livro “Histéria da Poesia Popular Brasileira”, publicado em Lisboa
em 1905, o seguinte:

“A modinha, trazida do Brasil, deslumbrava em Lisboa..."

e continua:

“As dangas portuguesas participam dos caracteres provenientes da nossa situagdo:
sensuais como os fados, os batuques dos drabes e das possessdes africanas, e as
modinhas recebidas das coldnias do Brasil."

E em outra pagina, e dessa vez mais taxativo, uma outra afirmacao:

"O nome de modinha dado as Cancgdes Liricas veio-nos do Brasil no século XVIII"
(Aravjo, 1963, p. 43/44)

Em seu livro “Viola de Lereno”, que teve publicacdo do primeiro volume no
final do século XVIII, e do segundo, no inicio do século XIX, Caldas Barbosa usa
o termo modinha que aparece citado em uma de suas poesias intitulada

“Recado”, que se encontra no primeiro volume desta obra:

“Cantou algumas Modinhas?
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E gue Modinhas Cantou?
Lembrou-lhe alguma das minhas2" (Barbosa, 1980, p. 31)

Manuel Veiga (1998) afirma que o termo aparece em Portugal no Gltimo do

século XVIIl. Pode ser tanto um diminutivo de “moda” ou "mote”. O primeiro,

significando uma cagdo folclérica ou em sentido genérico de cantiga; o

segundo significando um tema, distico ou quadra, para ser glosado (Veiga,

1998, p. 71/72).

Veiga, por sua vez, sustenta que o termo “modinha” teria substituido o termo

“moda", e serviria para designar genericamente qualquer cantiga:

“sem uma nomenclatura fixa, uma mesma e Unica pec¢a pode receber duas ou mais
designagdes diferentes; em uma edigdo idénticas ou ligeiramente diferente distintas,
pode receber uma designagcdo de “romance” e noutra a de “modinha" (Veiga, 1998,

p. 54)

Podemos concluir que o termo “modinha” ou foi utilizado para designar
genericamente cantiga, substituindo o termo “moda”, como afirma Veiga, ou
um tipo de canc¢do especifica, diferenciada desta, e muito influenciada pela
coldnia brasileira, como sustenta Aragjo. Se ndo vinha diretamente da colénia
brasileira, como afirma Tedfilo Braga, certo € que se reconhecia em Portugal a
existéncia de uma modinha brasileira que se destacava — talvez pela feitura,

letra, sonoridade — da modinha portuguesa.
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O GENERO

Assim como o termo que serve naturalmente para designar um género

musical, este também descende diretamente da influéncia da musica

portuguesa. Segundo Aravjo, a modinha é uma cangdo acompanhada de

fundo lirico e sentimental sem esquema formal definido:

“Longe de se fixar em uma forma definitiva, a modinha adquiriu, desde os seus
primérdios, feicdo e carater de cancdo acompanhada, de fundo lirico e sentimental,
mas sem esquema formal definido." (Arauvjo, 1963, p. 27)

Sua falta de esquema formal liga-se diretamente @ “Moda" portuguesa, que
serviu, em meados do setecentos, para designar genericamente arias, tonos,
tonadilhas, coplas, seguidilhas e outros tipos de cangcdo de épocas anteriores.

A modinha, por sua vez, sendo descendente direta da moda, também

comportaria essa diversidade de esquemas formais.

Mozart de Araujo diferencia ainda a moda “a solo” a qual possivelmente se
teria aplicado o diminutivo modinha da moda “a dvo”, ambas, cangdes
sérias, feita por eruditos, ambas musicas dos saldes lisboetas.

“E indiscutivel que a moda portuguesa a duo produziu no Brasil @ moda de viola, que
se fixou nos meios rurais. Como ¢é irecusdvel, também, que foi sobre a moda a solo
que aplicamos o diminutivo Modinha." (Aradjo, 1963, p. 28)

Esta afimacdo ndo pode ser aplicada ao manuscrito que estamos
trabalhando, manuscrito que Mozart de Araujo ndo conheceu e onde todas
as modinhas que nele se encontram sdo a dvo. O que aventamos € que o
termo seria aplicado & cancdo feita no final do século XVIII, tanto a vinda do

Brasil, ou bastante influenciada por esta, como a produzida em Lisboq,

independente de ser a uma ou duas vozes. Os versos de Nicolau Tolentino
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citados na pdagina seis, ao contrario de Araugjo, sugerem que as modinhas
brasileiras seriam cantadas a duas vozes. Veiga, atesta que o hdbito de cantar

modinhas a duas vozes era muito comum nesta época (Veiga, 1998, p. 62)

Ainda segundo Aravjo, o género teria sido criado por Domingos Caldas
Barbosa, o Lereno da Arcdadia de Lisboa. Resta saber se em Portugal, ou nas
terras ja brasileiras, e levada por ele nos bolsos de sua batina (Araujo, 1963, pp.

39/40).

Mdario de Andrade, também considera a Modinha um género, sustentando
que esta foi, primeiramente, musica de saldo, sé para depois passar as ruas €
se tornar popular. Com relagcdo aos muitos esquemas formais da modinha,
Mdario, assim como Arauvjo, acredita que isto se deva & origem erudita e que

esta tomou as formas das arias dos saldes:

“Porqué de fato as Modinhas imperiais tomaram muito das formas da Aria sete e
oitocentistas" (Andrade, 1964, p. 8)

Ndo esquecamos que a palavra “aria”, assim como as palavras “cantiga”,
“romance” e "moda”, serviam todas para designar genericamente, em
Portugal, diversos tipos de can¢gdo que vinham do passado (Arauvjo, 1963, p.

7).

Podemos concluir que a Modinha, para Mdario de Andrade, € cancdo de
fundo lirico sem esquema formal definido, ou melhor, com muitos esquemas
formais, que Ihe advieram da influéncia direta da musica de saldo portuguesa,
mas que j& possuia certos tracos advindos da coldnia brasileira:

"“A sensualidade mole, a dogura, a banalidade que lhe € préopria (...) s6 Ihe pode provir
da geogrdfia, do clima, da alimenta¢do” (Andrade, 1964, p. 7)
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A par de uma atribuic@o a fatores naturais que poderiam ter contribuido para

a formagdo da modinha, Mdario, ndo nos dd um conceito muito claro quando

nos fala de um jeito brasileiro: talvez este seja uma maneira muito
caracteristica de conduzir a melodia; talvez o contetdo das letras... E quando
fala do aspecto modulatério, estd se referindo @ Modinha do século XIX

(Andrade, 1964, p. 9).

Béhague em seu artigo sobre os manuscritos de modinhas 1595/1596 da
Biblioteca da Ajuda, concorda que a modinha brasileira surgiv a partir da
assimilagdo da cultura européia em seu aspecto melddico, ja transformada
em manifestacdo musical brasileira de carater urbano:

“Enquanto o Lundu permitiu assimilagdo da musica negra nos centros urbanos e
portanto contribuiv para a formagdo da tradicdo musical Afro-Brasileira, a modinha
ilustra o transplante da cultura musical européia, em seu aspecto melddico, na musica
popular do Brasil" (Behague, 1968, p. 44)2

Porém, somente nos apresenta uma definicdo mais detalhada quando trata
do Manuscrito 1596, que acredita conter as modinhas perdidas de Caldas
Barbosa, e com isso confirma a existéncia de uma musica popular urbana ja
com caracteristicas brasileiras:

“Na maiocria destas “modinhas brasileira” podemos encontrar elementos fortemente
sugestivos do estilo de Caldas Barbosa — o primeiro e genuino sabor brasileiro”
(Behague, 1968, p. 56)3

Deixa claro, com esta afiirmacdo, ndo sé a importadncia desse manuscrito

para a histériq da musica popular brasileira de carater urbano, mas também a

? BEHAGUE, G., “While the Lundu allowed the assimilation of Negro music into the urban centgers and
therefore contributed to the formation of the Afro-Brazilian musical tradition, the modinha illustrates the
transplanting of European musical culture, in its melodic aspect, into the popular music of Brazl” —
Tradugdo € nossa.

¥ BEHAGUE, G., “In most of these ‘Brazilian modinhas’one finds elements strongly suggestive of Caldas
Barbosa’s style — the first genuine Brazilian flavor” (Tradugio € nossa)
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existéncia de uma modinha brasileira diferenciada da moda ou modinha

portuguesa.

O que se supde a primeira vista, € que a palavra modinha surge em Portugal

na segunda metade do setecentos para designar um tipo especifico de

cangdo. Neste bojo reconhecia-se uma modinha especificamente brasileira
Domingos Caldas Barbosa, por sua vez, representa o grande responsével por

esta moda que conquistou a corte de D. Maria l.

N&o hd como comprovar, através de fontes documentais, se Caldas, o Lereno
Silinuntino da Arcadia de Roma, foi o inventor da modinha ou se no Brasil j&
circulava uma musica com caracteristicas semelhantes as feitas pelo proprio

Lereno (Kiefer, 1986. P. 15).

O que parece ser de fundamental importéncia € que as modinhas brasileiras
levadas a corte de Lisboa, ou escritas pelo préprio punho de Caldas, apesar
de sua influéncia da musica européia, apresentavam alguma diferenga. Esta,
pode ser notada sé nas letras suis generis do padre poeta, muito criticadas por
literatos e poetas contempordneos. A sincopa, observada por Béhague, a
sensualidade mole (talvez um tipo diferente de efetuar a melodia2), como
disse Mdario de Andrade, bem poderia ser uma outra caracteristica. Isso, por
sua vez, era reconhecido por contempordneos seus, como atestam as

citagoes de Nicoldo Tolentino, William Backford e outros.

Cremos, entdo, que houve no final do século XVIII uma cancdo com

caracteristicas reconhecidamente brasileiras que obteve um relativo sucesso
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na corte portuguesa por essa época e que era denominada de modinha.

Com isso podemos concluir que a nossa musicalidade, nossa cultura, timida

que fosse, ou cedendo &s exigéncias da lingua e imposicoes do poder da

metrépole, era reconhecida fora destas terras.
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2. REVISAO BIBLIOGRAFICA SOBRE O ASSUNTO

A publicagdo de Modinhas Imperiais (Andrade, 1964) que teve sua primeira
edicdo na década de trinta deste século, foi um marco nos estudos da
modinha brasileira. Até essa data, nossa tdo importante modinha era tema
literario. A partir de estudos de um grupo de pecgas de diferentes lugares que
conseguiu agrupar num mesmo trabalho, Mdério de Andrade apresenta n&o
somente sugestdes mas aponta diretrizes fundamentais na conceituacdo do
que foi a nossa modinha, pelo menos as modinhas do inicio ao final do século

XIX.

Seu frabalho parte de duas perguntas fundamentais que serdo respondidas
até o final da infroducdo do adlbum. SGo elas: "O que foi essa pandemia como
valor musicale * e “Onde nasceu a Modinha?”. Para Mdrio de Andrade a
nossa modinha, que era género de saldo, j& foi um produto da cultura da
colénia brasileira ao absorver tudo o que podia da cultura européia, mas
dando-lhe predicados que eram nossos:

"apesar de tanta influéncia européia, a nossa Modinha tem um cunho muito
particular que nos pertence" (Andrade, 1964, p. 7).

Com relagdo ao nascimento do género, Mdrio de Andrade ndo arrisca
afirmar que a modinha tenha nascido em Portugal, seja pela saudade de
algum brasileiro que Ia teve que morar, nem no Brasil. Porém deixa bastante
claro que, ndo havendo condi¢des de obter tal resposta nesta fase das
pesquisas sobre o assunto, defende a existéncia, e isso desde o final do século
XVIII, de uma modinha brasileira:

"... tanto portugueses despreocupados de fazer Histéria, como viajantes estrangeiros
que nos fins do século XVIIl e primeiro semi-século seguinte visitaram Portugal,
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testemunham constantemente a superioridade da Modinha brasileira e o dominio que
ela manteve além-mar.” (Andrade, 1964, p. 5).

Outro fato muito importante que Mdrio de Andrade nos aponta, € o da

modinha, género de saldo, nascida da influéncia direta da musica européia

que vigora nos fins do século XVIII em Portugal, abrasileirar-se e cair, ao longo
do século XIX no gosto popular:

“Que eu saiba, sé no século XIX a Modinha é referida na boca do povo do Brasil. Ora
dar-se-4 o caso absolutamente rarissimo duma forma erudita haver passado a
populare" (Andrade, 1964, p. 6).

Nas Ultimas paginas desta maravilhosa introdu¢cdo, o autor faz um estudo
sobre as tendéncias formais € harmoénicas das modinhas brasileiras. Conclui
que o esquema formal diversificado das modinhas se deve ao fato desta ter
absorvido as muitas formas da drea de saldo do final do século XVl € inicio do

XIX (Andrade, 1964. pp. 8/9).

No esquema modulatério aponta as duas tendéncias que considera como
sendo a grande caracteristica das modinhas dessa época. A primeira € a
modulag¢do para a tonalidade homonima, passando de maior para menor; a
segunda, a preferéncia para modular para o quarto grau da tonalidade
(Subdominante) em detrimento do quinto (Dominante), apontando este
procedimento como sendo raro. O que ndo podemos esquecer € que suds
conclusdes se baseiam em modinhas do inicio do século XIX em diante

(Andrade, 1964,9 a 11).

Baptista Siqueira em seu livro *Modinhas do Passado, Investigagdes folcléricas
e arfisticas” (1956), a partir de uma coletdnea de modinhas busca tragar suas
caracteristicas gerais € a partir dai identificar alguma caracteristica brasileira.

O autor busca nas modinhas por ele encontradas tanto em arquivos, como as
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recolhidas em pesquisa de campo, algo de brasileiro, seja na sua melodia,

seu ritmo (Siqueira, 1956, p. 20). Parte do pressuposto de que modinhas antigas

— final do século XVIII e inicio do XIX — tenham se popularizado a ponto de

se tornarem folclérica.

Para uma tal tarefa efetua um grande trabalho ndo somente de campo,
recolnendo modinhas na tradicdo oral, como uma grande pesquisa em
arquivos a fim de confrontar versdes folcléricas com modinhas que teriam sido
compostas em épocas anteriores.

“Cremos, e com fundadas razbes, que ainda é possivel, se bem que despendendo
grandes esforcos, encontrar-se, na fradicdo oral, temas das cangdes singelas do
século XVIII, por esse imenso Brasil" (Siqueira, p. 23)

Realmente tem fortes razdes para pretender um trabalho de tamanha
envergadura. Um deles € o fato de encontrar na tradi¢cdo oral a modinha “Se
0s meus suspiros pudesse”, referida por Manoel Anténio de Almeida em seu

célebre romance “"Memdarias de um sargento de milicias™.

Seu trabalho ndo se limita a analisar as modinhas que fazem parte desta
publica¢cdo, mas dedica parte de um capitulo a discutir a importédncia que
instrumentos como o violdo e a viola de arame tiveram para a literatura da

modinha brasileira.

Ao nosso ver as pesquisas de Baptista Siqueira, foram fortemente influencias
pelo texto de Mdario de Andrade, “Modinhas Imperiais”. Na intfrodugcdo deste
trabalho, o autor aponta o caso muito raro de uma forma erudita ter passado

para as camadas populares. Aponta como exemplo a maneira dos
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nordestinos improvisarem em versos que em meados de setecentos, eram

formas eruditas.

Com a publicacdo do livro "A Modinha e o Lundu no Século XVIII" (1963),

Mozart de Araljo esclarece, definitivamente com pesquisas bem

fundamentadas, a origem brasileira da modinha. Assume de imediato que a
modinha descende diretamente da Moda portuguesa e o Lundu, do batuque
dos africanos. A modinha vai descer as camadas populares e o lundu, em
caminho inverso, ascende & corte num processo, no qual caminham tao
ligados, que num dado momento ndo se distinguinam mais modinha de
lundu.

“Nascidos em bercos opostos — ela, acafata de Corte e ele, moleque de eito -
Modinha e Lundu, a despeito desse antagonismo social de origem, apresentam
conexdes histéricas tao estreitas e cresceram numa convivéncia tdo intima dentro da
‘sociedade’ brasileira que, em determinados momentos e principalmente na Ultima
década de setecentos, pude encontrar modas ou modinhas que sdo quase lundus. E
lundus que séo quase modas ou modinhas” (Araujo, 1963, p. 11)

Na origem do lundu cang¢do e da modinha, cita Domingos Caldas Barbosa, j&
no ultimo quarto do século XVIIl, como estando ligado a esse aparecimento:

“Nao desejo, poreém, precipitar a afrmag¢do, que considero a mais historicamente
defensavel, de haver sido Domingos Caldas Barbosa o criador e o introdutor da
modinha em Portugal." (Araudjo, 1963, p. 29/30).

Para Aravjo, Caldas Barbosa teria sido quem, a partir da influéncia da musica
portuguesa e ja portador de uma cultura da coldnia, conseguiu sintetizar e
produzir uma musica diferenciada. Esta j& ndo era a moda portuguesa, apesar

de sua influéncia direta, mas a modinha brasileira.

Um outro fato muito importante, € que o termo modinha, segundo este autor,

foi usado para caracterizar um certo tipo de can¢do, no caso, vinda do Brasil,
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ou que possui sua influéncia direta, e nunca para designar a cangdo

portuguesa:

“Antes, porém, da apresentagdo de Domingos Caldas Barbosa nas cGmaras cortesas
de Lisboaq, por volta de 1775, ndo hd, em Portugal como no Brasil, documento musical
conhecido, em que apareca a denomina¢cdo de modinha...” (Araldjo, 1963, p. 46).

O artigo de Béhague (Béhague, 1968) sobre os manuscritos 1595/1596 da
Biblioteca da Ajuda, é de importancia fundamental para a histéria de nossas
raizes musicais. O manuscrito 1595 que traz na capa o titulo “Modinhas”
contém um total de doze (12) pecas para dois sopranos. Em seu interior, as
pecas sdo identificadas como sendo “modas”. Mas Béhague as classifica
como sendo uma coletadnea de modinhas portuguesas do final do século XVIlI
apds uma andlise comparativa com as pegas publicadas no “Jornal de
Modinhas":

“As ‘modas’ do MS 1595 apresentam, portanto, as caracteristicas gerais da modinha

do século XVIII" (Béhague, 1968, p. 52)*

Segundo o mesmo autor, 0 manuscrito 1596, que traz na sua capa a fitulo
“Modinhas do Brazil" (sic), por ele datado do final do século XVIII, talvez seja
uma compilagcdo das modinhas tao procuradas de Domingos Caldas Barbosa,
se ndo o criador, sem duivida o responsavel pela maior divulgagdo deste

género na corte no final do século XVIII.

E neste texto que, pela primeira vez, sdo apresentadas doze modinhas do

manuscrito 1596 em fac-simile, de um total de trinta. O autor faz uma andlise

de suas principais caracteristicas e debita na melodia sincopada,

* BEHAGUE, G. “The ‘Modas’ of MS 1595 do present, therefore, the general characteristics of 18th-
century modinhas” — a tradugdo € nossa.
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caracteristica da maioria das modinhas do manuscrito, a principal

caracteristica das pegas.

Identifica duas modinhas, a de n°® é e a de n°® 26, como tendo letra de Caldas
Barbosa. A modinha n° 6, “Eu nasci sem cora¢cdo”, encontra-se no segundo
volume do livro “Viola de Lereno” , publicado pela primeira vez em 1826 e de
autoria de Domingos caldas Barbosa. A outra modinha por ele identificada, a
de n° 26, "Homens errados e loucos”, aparece num manuscrito de Caldas
Barbosa pertencente ao Gabinete Portugués de Leitura, descoberto por Heitor
Martins, ainda ndo publicado, denominado “Cantigas”. O titulo deste poema

no manuscrito é “Liberdade” (Béhague, 1968, p. 56).

Outras caracteristicas do manuscrito, além das duas modinhas identificadas,
levam o autor a crer que este € de Caldas Barbosa. Uma delas € a
identificacdo de tragcos poéticos que considera caracteristicos do estilo de
Caldas, tais como neologismos (“fadar”) e uso sistematico de diminutivos

(“infadadinha"); o abuso de metdaforas, e palavras de origem afro-brasileira

(“muganguerinha”). Estas caracteristicas sGdo encontradas em seu manuscrito

“Cantigas” (Béhague, 1968, pp. 56 a 58).

Béhague destaca o nome “Nerina"” que aparece na modinha n® 14, “A minha
Nerina gosta dos meus ais”, que segundo o prof. Heitor Martins teria sido a
musa de Caldas Barbosa (BEhague, 1948, p. 59). Além do sugerido arpejo de
violdo ou viola que aparece na linha do baixo de varias modinhas, o autor

destaca na n° 8, “Quem ama para agravar’ a expressGo “Este
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acompanhamento devesse tocar pela Bahia” e o baixo instrumental que

aparece no inicio da modinha:

=i

P

Identifica a figura sincopada do baixo como sendo uma sugestdo do estilo
baiano e esta, por sua vez, com a tradicdo afro-brasileira. Apods levantar estas
caracteristicas conclui que este manuscrito trazem as modinhas perdidas de

Domingos Caldas Barbosa.

Bruno Kiefer seguindo os passos dos autores até aqui citados, refaz a histoéria da

modinha e do lundu em seu livro intitulado A Modinha e o Lundu (1986), mas
desta vez avancando até inicio do século XX e citando Lorenzo Fernandez,
Villa Lobos e Francisco Mignone como sendo os Ultimos modinheiros
(Kiefer,1986, p. 27). Reconhece que o a palavra modinha foi aplicada a um
tipo de cangdo que se ndo vinha do Brasil, frazia a influéncia direta desta
coldnia portuguesa.

“As idéias sobre a origem da modinha tém sido confusas. Qual teria sido o pais em que
nasceu: Portugal ou Brasile Hoje, no entanto, diante do peso das argumentagdes de
Mozart de Araujo, ndo se pode mais duvidar: a modinha é brasileira." (Kiefer, 1986, p. 9)
Também concorda em que Caldas Barbosa foi de grande importancia para a
histéria da modinha no final do século XVIIl. E se ndo foi ele o préprio inventor

da modinha, foi seguramente quem levou para a corte uma das primeiras

manifestacdes da musica brasileira.
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Kiefer efetua analise de trés das modinhas apresentadas no artigo de

Béhague, a n® 16, 17 e 18. Conclui que os tracos mais marcantes dessas

modinhas, e que vao se perpetuar para além do século XVIl, sdo a melodia
sincopada, como ja havia apontado Behague, e a cadéncia feminina. Essas
caracteristicas seriam, segundo o autor, 0 que mais aproxima as modinhas
desta cole¢do, da futura modinha brasileira, a modinha romdantica.

"o que mais aproxima as Modinhas do Brasil da futura modinha brasileira, romantica, é
arelativa freqiéncia das cadéncias femininas” (Kiefer, 1986, p.17).

A partir deste ponto, passa a discutir a modinha do século XIX e defende que
s6 apds a virada do século vai surgir uma modinha de sabor genuinamente
brasileiro. Como exemplo cita Joaquim Manoel como sendo o primeiro a
compor este tipo de cancdo com caracteristicas brasileiras. Estas estariam
mais no fato de ser para voz solista e possuir esquema meldédico-harmonico
com caracteristicas proéprias:

"Aquilo que podemos chamar de sentimento modinheiro, tipico do modo de ser
brasileiro — e que se realiza menos por elementos ritmicos do que melddico-harménico
- surge em Joaguim Manoel com forga impressionante.” (Kiefer, 1986, p. 21)

Nas paginas seguintes Kiefer dedica-se & tarefa de analisar a modinha
romantica brasileira, a sua eleita, até o inicio do século XX.

O artigo de Manuel Veiga, “"O estudo da modinha brasileira”, Latin american
Music Review, volume 19 n° 1 (1998), pretende uma discussdo detalhada sobre
os rumos atuais da musicologia, segundo ele, matéria (ciéncia) recente nas
universidades brasileiras. Seu texto € dividido em quatro partes. A primeira
com o subtitulo "Os estudos musicolégicos da modinha brasileira”, refaz os
caminhos percorridos por Mdario de Andrade e Mozart de Araujo. Pretende

uma breve retrospectiva de pioneiros e estudiosos.
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A critica a Andrade, sobretudo “Modinhas Imperiais”, € pelo nacionalismo que
considera prejudicial e diz que este intrigou “profundamente a popularizagdo
da modinha” (Veiga, 1998, p. 48) por ter defendido sua origem erudita.

Também destaca que Andrade ndo resolve se a modinha é brasileira ou

portuguesa. Mas reconhece, assim como Andrade, que a modinha foi

absorvida pelo povo do Brasil a partir do inicio do século XIX.

A primeira critica que faz ao texto de Mozart de Araujo, “A modinha e o Lundu
no século XVIII (1963), € o fato deste estar muito preocupado com a
paternidade da modinha. Diz ser este um texto importante, que revela fontes
primdrias e secunddrias fundamentais para futuras conclusdes, mas ndo &
totalmente convincente em comprovar sua tese de que a modinha é
brasileira, nem que Caldas Barbosa, o Lereno da Arcadia de Llisboa, foi o

inventor do género.

Defende que a pesquisa da modinha brasileira necessita de métodos
combinados da musicologia e da etnomusicologia, esta é a grande intengdo
o artigo. Mas concorda que Caldas Barbosa foi sem diovida, um grande
divulgador da modinha em Lisboa no final do setecentos. Diz que a
conceituacdo de Arauvjo ndo define claramente o que é foi a modinha
brasileira e defende a que o termo "modinha” teria tomado o lugar da

palavra "moda” para designar qualquer tipo de cangdo nessa epoca.

A segunda parte denomina-se “Estudos pré-musicolégicos da modinha
brasileira”. Apresenta uma discussdo sobre Tedfilo Braga e Silvio Romero e

discute o dmbito liter@rio que os estudos destes dois pesquisadores deram a
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modinha. Com isso pretende enfatizar a negligéncia com que a parte musical
foi tratada por estes pesquisadores. Ndo deixaria passar despercebido a

fantasia de Braga na construgdo da histéria da modinha brasileira.

Dedica a terceira subdivis@o do artigo, infitulado “Comentarios de
contempordneos de Caldas Barbosa”, para discutir as citagdes daqueles que
viveram e ouviram o nosso Lereno. Para ele, a importancia desta discussao é
pelo que nos revela da natureza da modinha e ndo pelo que nos revela sobre

a origem.

Ao contrario de Araujo, diz ser natural cantar modinhas a duas vozes. Também,
discordando deste, defende que o termo modinha era tanto usado para
designar a modinha brasileira quanto a portuguesa. Para esta discussdo
revisita as citagdes de Nicolau Tolentino de Almeida, Antdnio Ribeiro dos

Santos e principalmente William Beckford.

A partir das discussdes sobre as citagdes de Beckford, afirma que o livro de
Caldas Barbosa, “Viola de Lereno”, era realmente usado como letras de
cantigas. Também se utiliza das anotag¢des do inglés para ressaltar que ndo ha

um consenso sobre o que foi a modinha brasileira. Justamente o consenso

sobre a modinha serd objeto da Ultima subdivisdo deste artigo que tem o titulo .

de "“A modinha brasileira: em busca de um consenso”

Nesta secdo discute o que considera de maior importadncia: qual seria a
origem da modinha e do termo; se € um género erudito ou popular; qual o

tema poético preferido dos modinheiro; e problemas de execucdo. Quanto
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ao termo, afirma ter surgido no Ultimo quarto do século XVIIl e diz descender

de "moda” ou “"mote”. Aquela indicando tanto uma cangdo folclérica

portuguesa quanto nome genérico para cancdo; este, para designar um

tema para ser glosado, distico ou quadra.

Em relacdo a origem da modinha pensa ndo haver até os dias de hoje um
acordo se é portuguesa ou brasileira. Destaca o termo “"modinhas luso-
brasileiras” que diz ter sido calcado para resolver, pelo  menos
conceitualmente, essa situagdo confusa da origem. Mas destaca que hd uma
modinha brasileira distinta. Para ele esta ndo foi ainda bem conceituada por
nenhum estudioso até os dias de hoje. Este problema se deve, como dito no
inicio do artigo, & falta de uma metodologia combinada entre a

etnomusicologia e a musicologia.

Quanto ao tema, € o eterno tema do amor. Para Veiga, se € erudita ou
popular, ndo importa. O que interessa € um pesquisa que traga & luz dos dias
de hoje uma modinha que abrasileirou-se e caiu no gosto da sociedade. Nao
importando suas origens e influéncia. Importa que, a partir de execugodes

apropriadas, elas possam renascer € viver novamente livres.

O que podemos concluir de imediato € que, segundo esses autores que
dedicaram parte de seus estudos a pesquisar as origens da nossa musica, a
modinha surge como género reconhecido no final do século XVIIl. Esta em
duas versdoes reconhecidas: a portuguesa e a brasileira. O que parece
significativo € que na corte portuguesa ela desaparece quase que por

completo apds a virado do século. No Brasil vai fazer escola e influenciar
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compositores eruditos e populares. Torna-se t&o do gosto de todos que resiste

até a alvorada do século XX. Até hoje o simples suscitar desta palavra,

“modinha”, desperta uma certa saudade, mesmo naqueles que nunca a

conheceram.
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3. AS “MODINHAS DO BRASIL”

a) TRANSCRICAO DO MATERIAL

O manuscrito 1596 da colecdo de Modinhas da Biblioteca da Ajuda de
Lisboaq, intitulado * Modinhas do Brasil “, contém um conjunto de 30 pegas
escritas para dois sopranos e baixo continuo num total de 62 folhas. Nem a
capa, nem as pecas que se encontram em seu interior trazem titulo ou
indicacdo de autoria. Antes de cada peca, existe um numero ordinal que

localiza cada modinha em seu conjunto.

Além do titulo da capa, * Modinhas do Brazil * (sic), em sua Ultima folha,
existem algumas anotagdes que nos lembrariam uma aula de teoria musical
para iniciantes. Todas as pecas estdo escritas para duas vozes femininas e
baixo continuo. Este estd escrito em clave de F& e as duas vozes femininas, em
clave de D6 na primeira linha, indicando serem para soprano. Apenas a
modinha n°® 8, estd escrita em clave de sol para as duas vozes. Ao final deste
capitulo, apresentaremos os letras das modinhas que compdem o manuscrito

estudado.

A opcdo pela transcricdo deste material nos veio por dois motivos principais: o
primeiro, € a inexisténcia de uma edi¢cdo dentro dos padroes atuais deste
conjunto de modinhas. N&o obstante este fato, podemos encontrar algumas
gravagodes que se utilizaram deste material. Um deles € o disco infitulado

“Modinhas do Brasil”, dirigido por José Maria Neves, Tacape. Neste disco
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podemos encontrar as 12 modinhas do manuscrito 1595 e 11 modinhas do

manuscrito 1596.

O disco "Modinha e Lundu — Bahia Musical, século XVII e XIX", fraz apenas
duas modinhas desde manuscrito, a n°® 6, "Eu nasci sem coracdo” € a n® 8,
"Quem ama para agravar”, e as identifica como sendo de Caldas Barbosa. O
disco tem coordenacdo de Manuel Veiga com patrocinio cultural da

COPENE.

Podemos encontrar uma grava¢cdo da modinha n° 17, “Ninguém morra de

ciume”, que serve de titulo ao CD gravado recentemente pelo Colegium

Musicum de Minas. A coordenag¢do do trabalho esta a cargo de Domingos

Savio Lins Branddo.

O segundo motivo veio na medida em que, ao analisarmos 0 manuscrito,
deparamos com problemas que dificultavam o entendimento das pecas.
Estes dizem respeito a erros na colocac¢cdo de notas, assim como na escrita de
ritmos; problemas na colocagdo de letras (graficos) e solugcdes com relagdo a

edicdo de uma partitura.

Tanto a escrita para soprano em clave de D6 na primeira linha — clave antiga
— quanto o baixo continuo, constituem, atualmente, maneira ndo usual de
efetuar um partitura, e como temos a intencdo de preparar o manuscrito para
uma futura edicdo apds a defesa da dissertagdo, julgamos de fundamental
importdncia, tanto para nossas discussdées como para a apresentacdo do

conjunto de partituras para um publico especializado, a preparacdo do
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conjunto de pecas desta colegcdo dentro de um formato atual: clave de sol

na segunda linha, e acompanhamento devidamente realizado.

No decorrer dos trabalhos de franscricdo, deparamos com trés tipos de

problemas: erros na colocacdo de notas — tanto nas vozes como no baixo

continuo — assim como na escrita de ritmos; problemas na colocagdo do
texto em relacdo & melodia, e finaimente, problemas relativos &
apresentacdo da partitura: colocacdo de ritornelos, escrita de casa 1l € 2 e

outros.

Primeiramente trataremos dos erros que consideramos de copia: colocagdo
de notq, ritmo e texto. Como exemplo, discutiremos a modinha n® 10, Vidinha

a Deus.

No compasso 16, no lugar de um L& natural, optamos por um Ld bemol: a
tonalidade principal desta modinha é F& Maior € no compasso 13 o autor
estabelece o tom de F& Menor, contraste bastante comum em tempos
classicos, que se prolonga até o compasso 31, portanto, o sinal de “bemol”

naquela nota foi uma omissdo do copista.

Um outro fator que assegura nossa opcdo € o fato do Soprano 2, que se move
em tercas paralelas, movimentar-se de um L& bemol par F&, dentro da
tonalidade de F& Menor previamente estabelecida. Neste caso o baixo
continuo ndo serve de referéncia pois, neste trecho, efetua um pedal de
Dominante (D6) — estabelecido desde o compasso nove e abandonado no

compasso 16 — e ndo apresenta indicagdo de cifros.
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Correcdo

Como exemplo de correcdo de ritmo, usaremos a modinha no. 5, “Os me
deixas que tu das”. No compasso n® 4, similar ao n° 18, o baixo continuo
apresenta maior nUmero de notas que as barras de compasso podem
comportar. A correcdo neste caso foi simples j@ que o autor, no compasso
trinta, nos apresenta a solucdo.

Correcdo

!
6
4 3%

No manuscrito, as cifras ora aparecem sobre as notas do baixo, ora abaixo.
Optamos sistematicamente pela colocacdo das cifras na parte de baixo das
notas deixando a parte superior do pentagrama livre para a realizagdo do

acompanhamento.
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A modinha n°® 9, “Sinto-me aflita”, no compasso sete, apresenta uma
colocacdo de texto ndo muito clara em ambas as vozes. Na opg¢do
apresentada pelo manuscrito, as duas Ultimas colcheias deste compasso
comportariam o pronome “"me" e as duas notas do compasso seguinte
comportam a palavra “aflita”: neste caso, a primeira silaba da palavra “aflita”

estaria sem nota.

Optamos pela solucdo que considerarmos a mais natural, utilizando a Ultima

nota do compasso sete para cantar a primeira silaba da palavra “aflia”, pois
além de valorizar a cantoria, utiliza-se de uma nota que jG consta do
manuscrito, valoriza as palavras cantadas adequando o acento do texto com
0 acento musical.

Manuscrito

Correcdo




Alids esta solucdo, é-nos apresentada pelo préprio manuscrito no compasso

trés. Aqui o autor nos apresenta uma separagao sildbica bastante parecida

com a nossa solucdo, valorizando a acentuacdo do texto.

Manuscrito

Algumas modinhas que se utilizam de sinais de repeticdo, as vezes necessitam
de procedimentos como a colocacdo de casas 1 e 2, € o caso da sexta
modinha do manuscrito, “Eu nasci sem cora¢cdo”. Este procedimento ndo sé
torna a partitura mais clara, garantindo uma melhor compreensdo da peca

como um todo.

Nesta modinha, existe um ritornelo na metade do compasso 15, indicando
uma volta ao inicio da pecga. Se seguirmos a indicacdo da partitura, metade
de um compasso — no caso, onde se encontra o sinal de repeticdo — sera
suprimido, pois n@o hd uma compensagdo no inicio. Ao passar pelo ritornelo,

apos a repeticdo indicada, o compasso esta escrito completamente.
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Manuscrito:

A partir da repeticdo do compasso n° 15, pudemos criar duas casas: 1 e 2. Na

casa 1, colocamos o ritornelo, e pausa de seminima para os dois sopranos no
segundo tempo do compasso, conservando a mesma melodia no primeiro
tempo. Na casa 2 mantivemos o compasso exatamente como o

enconframos no manuscrito, porém sem a repeticdo na sua metade.
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Correcdo:

qq._._!';j_f'.:

——

Eu nas- cisem

£ F oo
Eu nas - cisem
===ﬁ —

Com relacdo a modinha n°15, “Se fores ao fim do mundo”, propusemos uma
total mudanga de compasso: o original apresenta coépia em quaterndrio

simples, nés a transcrevemos em compasso bindrio simples. Assim procedemos

para que a partitura se tornasse mais clara, menos confusa, j@ que esta

comporta um profusdo de apojaturas e toda sorte de melismas escritos em

fusas, tornando os compassos muito extensos e confusos.

O motivo principal que nos levou a assim proceder, foi uma busca de melhor
adequagdo entre métrica dos versos € a escritura ritmico-meldédica, assim

como os recortes fraseoldgicos, tanto poéticos quanto musicais.
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Mezzo

Vieldo

Se fores ao fim do mundo

( Modinhas do Brasil)

] Y

Transcri¢do: edilson de lima

——
.- i —

G

fo - res aofimdo mun

4

for- res aofimfo mun

ssri==m

mes - mo teei debus

my

- e

=

= A

:

=

mes - mo teei debus-car

emqual quer

par - te

)

i

ti naoc pos - SO es-

»r—
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b) O ACOMPANHAMENTO E A REALIZACAO DO BAIXO CONTINUO

No decorrer do nosso trabalho de transcricdo, deparamos com solugdes
diferenciadas dadas pelo autor ou copista na feitura do baixo. Algumas
modinhas trazem acompanhamento claramente escrito para violdo e/ou
viola de arame: arpejos violonistico-violisticos, ambos instrumentos muito
usados nessa época tanto em Portugal como na coldnia brasileira; outras,
levando em considera¢cdo a escrita do baixo, ndo arpejado, e até mesmo a
tonalidade em que se encontram, diriamos ndo terem sido pensados
diretamente para violdo ou viola, mas para teclado. O que ndo impediriam

de serem acompanhadas por aqueles instrumentos.

Tomando como base o que acima fora dito, decidimos optar pela seguinte
solugdo: as modinhas que tém acompanhamento para violdo ou viola de
arame, terdo seus acompanhamentos conservados e transcritos nos padroes
atuais desses instrumentos. Em alguns lugares sugerimos pequenas
modificagdes ndo sé por combinarem melhor com a técnica atual do

instrumento, como por suposicé@o de um eventual erro de copia.

As demais modinhas, que possuem baixo continuo mais adequado ao
teclado, ser@o realizadas para violdo. Assim procedemos por achar que tal
instrumento, tGo valioso e citado como o grande acompanhador de

modinhas, merece um destaque especial.

Apresentaremos como exemplo trés modinhas: a de n° 7, “Ganinha, minha

Ganinha"”, que tem baixo continuo escrito para violdo; a de n° 27, “Cupido

A
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tirano”, que tem acompanhamento para viola de arame; a de n° 15, “Se
fores ao fim do mundo”. Esta modinha possui baixo continuo ndo arpejado e
que, portanto, ndo sugere que o autor tenha pensado originalmente num

acompanhamento para violdo ou viola.

A modinha de no. 7, em F& Maior, com exce¢do dos compassos 8, 9, 13 el7,
estd toda escrita com acordes arpejados que constituem verdadeiros clichés
para violdo. Neste caso, o procedimento foi bastante simples: a linha do baixo

que esta originalmente em clave de F4, transcrevemos em clave adequada

para violdo: clave de sol, com indicagdo de transposicdo para oitava abaixo

[«3,1.

Como os arpejos eram seqUéncias de semicolcheias, transformamos a
primeira colcheia de cada seqUéncia, em seminima, sendo esta a ténica de

cada acorde.

A op¢do do autor ao utilizar um acorde numa regido grave, nos lembra um
batugque de tambores, de timbres escuros, abafados, sugerindo o batuque dos

negros, € como que constituindo um lundu muito gracioso (Kiefer, 1968, p. 31).°

* KIEFE, B. 4 Modinha e o Lundu, “E ponto pacifico, hoje, que o lundu descende diretamente do batuque
dos negros. A palavra batuque, segundo José Ramos Tinhorao, tem sido aplicada tradicionalmente e ‘com
sentido genérico a todos os ritmos produzidos a base de percussio’ 7.

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 16 17 18 19



:
|
S
o0
«
e
§=
&
)
<
§=
S
<
Q

(Modinhas do Brasil)
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(Trasncrigao: Edilson de Linia)
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Como exemplo de acompanhamento para viola de arame, apresentaremos

a modinha n°® 27. Nossa conclusdo baseou-se em que, apesar da modinha
estar numa tonalidade muito usual para violdo, Sol Maior, e poder, de fato, ser
acompanhada por esse instrumento, em nenhum momento o autor efetua o
acorde de ténica com a nota Sol grave no baixo, que se encontraria na sexta

corda desse instrumento.

A primeira, € mais simples solu¢do, seria o acompanhamento efetuado por
viola de arame, instrumento que possui 5 ordens (grupo de cordas para
executar uma Unica nota) com afinagdo semelhante as 5 primeiras notas do
violdo, dentre as quais a mais grave € o La 1 (o La borddo do violdo); o outro
motivo, seria um gosto pelo acorde com 5° no baixo (Segunda InversGo) e a
sonoridade resultante de uma tal inversdo, j& que em toda a modinha, a
fundamental da Ténica ndo aparece, e tecnicamente seria muito simples um
acorde em posicdo fundamental, utilizando as quatro primeiras cordas da
viola:

Exemplo:

Com isso, concluimos que o autor ndo s6 se utilizou da viola como instrumento
para o acompanhamento de suas modinhas, como também interagiu com as
possibilidades técnicas de um tal instrumento para com isso obter outras

sonoridades. Péde criar, com isto, uma musicalidade muito propria, ao utilizar-
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se de um acorde — Ténica com 5° no baixo — ndo estando em posicdo

cadencial.

Tal como no exemplo anterior, ao optarmos pela realizagdo do baixo

continuo para viola, decidimos escrevé-lo na clave adequada para este
instrumento.

Modinha 27.

" — — —
4

mos-tra teu po - dex
=]

I
15 5 T 1

!1 1]

Yy ¥
Cu-pi-do ti - m-mo mos-tra teu po - dex

] —
|

A modinha nimero 15, “Se fores ao fim do mundo”, que possui baixo continuo
ndo arpejado, mas ao contrdrio, notas que sGo na maioria das vezes a
fundamental ou a terca do acorde, serviu como exemplo para a realizagdo
de acompanhamento para violdo a partir das indicagdes do original (ver

pagina 27).

MS 1596, As Modinhas do Brasil

Texto

Apresentamos aqui os poemas extraidos das modinhas que compdem o

manuscrito 1596 da biblioteca da Ajuda, Lisboa. Nossa opgdo foi por atualizar
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a escrita transcrevendo em ortografia atual, por esta razdo, resolvemos

preservar na frente do verso a palavra na forma em que se encontra no

manuscrito. Esta opgdo é justificada pelo fato do texto de Béhague (1968)

manter a ortografia que se encontra no original.

Discordamos da transcricdo do terceiro verso da modinha n°® 20 efetuada por
Béhague, “pode enfim dizer conversas” (Béhague, 1968, p 80), o que
consideramos um erro. Nossa transcricdo € a seguinte: “pode enfim dizer com
veras”". A palavra vem do latim, veras, coisas verdadeiras, realidades. A
locucdo “com todas as veras”, querendo dizer: "com toda a verdade, de
todo o corag¢do (Ferreira, 1976, p. 1237), o que julgamos ser mais proximo do
sentido do poema.

1. Vocé se esquiva de mim
querendo lhe eu tanto bem
repare bem no que faz
que isso NGo obra ninguém
Apareca ndo se esconda
nao fuja de quem Ihe adora
e se quiser ser senhora
ndo despreze a quem quer bem
Se vocé seu amor tem
ndo fraga a gente enganada
porque ndo lhe custa nada
o dizer se sim ou ndo.
Ponha-se j& na razdo
nao se afaste ndo se arrede
meu bem sirva a quem lhe pede
tenha mais bom coracdo.

2. Quem me vir dflito e triste
Nno mais oculto retiro

Veja aingrata a quem adoro
saberd por quem suspiro.

3. Pelo amor de Deus de peco
movas devagar teus passos
que debaixo dos teus pés

anda minha alma em pedacos.
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4. Tristemente a vida passa

quem ao longe vive amando
Cresce o dia aumenta a magoa
sempre seu mal vai dobrando
Ai-ai sempre seu mal vai dobrando

5. Os me deixas que tu das
quando a gente pega em i
Sao coisinhas tao mimosas
gue nas outras nunca vi
Muito gosto nhanhazinha
de andar bulindo contigo
guando vejo que comigo
tu estas enfadadinha
ficas tdo mugangueirinha
que muito me satisfaz
e se mando que te vas
depois te torno a prender
€ somente para ver
os me deixas que tu das.

6. Eu nasci sem coracdo
sendo com ele gerado
porque antes de nascer
amor meu tinha roubado

7. Ganinha, minha ganinha

ganinha, minha sinh&

Ailé |1é |é coracao original: Ay le le le
querer bem ndo presta ndo.

8. Quem ama para agravar
pouco amor ou nenhum tem
guem ama ndo agrava
quem agrava ndo quer bem.

9. Sinto-me aflita
€ o0 meu tormento
sem sofrimento
Quero mostrar
mas do que serve
formar eu queixas
se tu me deixas

a suspirar.

10. Vidinha a Deus
fica-te embora
que desde agora
morrendo vou
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Se te esqueceres
da amante Lida
lembra-te 6h vida
que eu firme vou.

11. Por desabafar saudades
que o meu coracdo padece
Quando aos mortais anoitece
Principio a suspirar.

12. Choro padeco suspiro
triste sem consolacdo

Ai, meu bem

ndo me deixes sem razao

13. Os desprezos de meu bem
me fazem andar chorando
Al, triste Lida

ndo me deixes minha vida.

14. A Minha Nerina
gosta dos meus ais
mas eles me cansam
€eu ndo pPossoO MAis.

15. Se fores ao fim do mundo
L& mesmo te hei de ir buscar
em qualquer parte que estejas
eu sem ti nGo posso estar.

16. A saudade que no peito

tenho de nGo ter amor

Acrescenta ao meu ciume

aumenta a minha dor

Ai, I€ 1€ & |é sinhd&

vOU morrer vou acabar
Se Sinhd quer me dar
eu & vou pra apanhar
vem ferir vem matar
seu negrinho aqui esta
mas depois de apanhar
quer fadar com laid.

17. Ninguém morra de ciime
antes de si tenha doé

que por mais que se desvele
descanse que ndo € so
LéIéIélé ah. Meu bem
qgquem ama que culpa tem

2 3 4 9 6 7

or. ays
or. elles

or.Aylelele le

or. nigrinho

AVA
AVAYEY

suneSp“v 12 13

14

15

16

i

18

19



18. Eu estando bem juntinho
da pessoa a qguem venero
tudo do mundo desprezo
ter outra gléria ndo quero

19. E delicia ter amor

a quem sabe querer bem
E desgraca e desventura
ter amor a quem ndo tem.
Ai meu bem, minha Sinha
gquem ama que culpa tem.

20. Quem achou o que eu achei
ndo tem mais que desejar

Pode enfim dizer com veras
nunca te hei de deixar

tu €s meu amor, és minha Sinha.
21. Da minha constante fé

j&@ conheco e sem razdo

Gragas amor que ndo sinto
restos da minha paixdo

22. Eu ndo sei minha constancia
para contigo que tem

N&o pede o coragdo

se ndo q' eu te queira bem

Ah meu bem, tem compaix&o
amor me mata sem ter razdo.

23. Meu amor, minha Sinhda
minha santinha, meu bem
Eu amo sé a vocé

nAGo quero mais a Ninguém

24. Minha Mana estou gostando
das penas que que nhonhod tem
Ai tenho d6

das penas que nhonhd tem
mas que digo sinta ele

que me importa com ninguém.
25, Menina vocé vai hoje

esse cachorrinho é seu

i, ai esse cachorrinho € seu.

26. Homens errados € loucos
em que amor vos engolfais
Da gostosa liberdade

muito pouco vos lembrais
Liberdade nada mais.

or. infim
or. ei
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27. Cupido tirano

mostra o teu poder

Tira-me esta seta

eu me sinto morrer

28. Estas lagrimas sentidas
que a meus tristes olhos vem
Séo de amor ternos sinais
sdo saudades de meu bem.

29. Ausente saudoso e triste
sem gléria sem alegria

por ti meu bem suspirando
passo a noite passo o ida
Ai lé amar e ndo ver

€ morrer sem acabar
suspirar até morrer

30. Nao pode a longa distancia
que nos pos tao separados
quebrar os doces grilhdes

com que amor nos tem ligados.

2 3 4 9 6 7

or. he
or. athe
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4. ANALISE MUSICAL DAS MODINHAS DO BRASIL

a) ANALISE MELODICA

Ativemo-nos ao estudo das caracteristicas melédicas das modinhas contidas
na colecdo afim de definir o perfil de cada pega levando em consideracdo
varios aspectos tais como tessitura, uso de arpejos € graus conjuntos,
combinacdo intervalar das duas vozes e uso de ornamentacdo. A partir do
estudo de tais aspectos, procuramos tragcar uma caracteristica geral para a

colecd@o.

TESSITURA

Com relacdo a extensdo das melodias, o autor trabalha de maneira bastante
livre. Suas modinhas possuem extensdes que variam de uma sexta (6°) a uma
décima terceira (13°%), sendo que o maior nUmero possui a extensado de nona

(99) e décima primeira (119).

Poderiamos apontar duas razdes para que isso ocorra: a primeira, e talvez a
mais importante, seria o fato do autor trabalhar sempre com escrita a dvo
(duas vozes femininas) € combinar as vozes, na maioria das vezes, em tercas e
sextas paralelas, optando poucas vezes pelo cruzamento das vozes. Supondo
que o autor tivesse em maos uma melodia extensa, ou o soprano 1 subiria

demais, ou o soprano 2 desceria muito.
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A segundaq, € o fato do autor trabalhar com poemas curtos, pequenas formas,

na maioria das vezes com apenas quatro versos. Desses poemas,
normalmente resultam modinhas pequenas, tdo ao gosto popular, verdadeiras
melodias singelas que poderiam ser cantaroladas, assobiadas. Em suma,
apreendidas faciimente por qualquer ouvinte , diferentemente, portanto, de
uma aria de opera bastante elaborada com tessitura muito extensa, exigindo

um estudo mais acurado.

USO DE ARPEJOS, GRAUS CONJUNTOS

E FINALIZACAO DAS MELODIAS

Em sua grande maioria, as frases que encontramos nas modinhas sdo
constfituidas de pequenos motivos — dois, as vezes trés compassos
aproximadamente — ndo muito extensos. Sdo formadas, preferencialmente,
por graus conjunto, iniciadas, algumas vezes, por pequenos saltos de tercas ou
quartas. O uso de arpejos na elaborag¢do das frases € muito econdmico.

Ex. Modinha n° 1, Soprano 1, inicio:

p—

N
1% T 1 1

H—i‘—-!‘f—r—EEp:ﬁ:t
M

que - rendo lhetan - to bem

Os intervalos mais amplos que podemos encontrar, sdo os de sexta menor (6°)

ascendente (modinha n® 5), e de oitava (ver modinha n° 7, p. 33 ). Quando
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aparecem, geralmente no inicio de uma frase, sdo saltos dentro do mesmo
acorde e em movimento anacrustico.

Modinha n® 5, inicio:

g Fr
quan-doa gen - te pe - gaemb

1%—“"‘—7“%_
rﬁl ’r dHLd

quan-do_a gen - te pe - gaemt

e o

=2 TE = E

Y
#

E bastante comum, ao finalizar uma frase, tanto no interior de uma modinha,
quanto na sua conclusdo, um salto — tanto ascendente, como descendente
— para uma outra nota do mesmo acorde. E no caso da modinha terminar
suspensivamente (Dominante), tanto em frases internas quanto no final da
modinha, geralmente uma das vozes sustenta a sétima deste acorde, como

sucede no exemplo acima.

Uma das caracteristicas marcantes das modinhas que compdem o
manuscrito 1596, diz respeito a finalizacdo de suas frases musicais: em sua

grande maioria — de 30 modinhas, 26 — possuem final feminino, ou seja,

finalizam a modinha, assim como a maioria de suas frases internas, no tempo

ndo acentuado do compasso. Isso, sem duvida, confere as pecas desse
manuscrito uma maior leveza. Nesta colecdo identificamos trés maneiras de

efetuar essas terminacoes.
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A primeira, seria a simples terminacdo de uma pega no tempo fraco do
compasso. Como exemplo, apresentamos o final da modinha no. 1, Vocé se
esquiva de mim, que termina em um arpejo sobre acorde de Dominante com
sétima.

Final da modinha n® 1

R

te-nha maisbom co-ra-do.
i

¥ :
f r

A segunda, aquela em que, por meio de uma apojatura indicada por nota
ornamental, o autor desloca o final da frase, para o tempo fraco do
compasso. Aqui o final feminino € garantido pelo ornamento (uma apojatura
longa) que desloca o final da melodia para a parte ndo acentuada do

compasso. Final da modinha n® 3, “Pelo amor de deus fe peco”.

S=te

mi-nha al- ma_em pe - dagos.

:

e —_hF
=

mi-nha al ma_em pe - dagos.
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A terceira, que também finaliza com uma apojatura, porém desta vez escrita
e ndo indicada por nota ornamentail:

Final da modinha n° 16, “A saudade que no peito”.

4
A
7

Ghs Fo ety i

quer fa - dar comlIa- ia

Algumas modinhas possuem uma maneira muito particular de efetuar essas
terminac¢des. Esta, uma variacdo do terceiro tipo, € uma espécie de
antecipag¢cdo melddica efetuado no final da frase que teria final feminino. No
final da modinha n° 18, Eu estando bem juntinho, encontramos um tal
procedimento, onde a semicolcheia do penultimo compasso estd ligada &
primeira colcheia do Ultimo compasso que, por sua vez, constitui uma
apojatura melddica. Isto ocorre tanto no final de uma modinhas quanto em

frases internas.

Final da modinha n® 18:

= Ef-é——-r

-

glorianio que -
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Este tipo de escrita por antecipacdo ndo € uma exclusividade desta modinha,

€ freqientemente utilizado em outras pecas desta colecdo, mas ndo em
cadéncias finais. Neste mesmo capitulo, na parte intitulada Andlise Ritmica,

trataremos com maior detalhe este aspecto.

Das modinhas que compde este manuscrito, apenas quatro ndo possuem final
feminino. SGo as de n® 6, 7, 15 e 29. Estas efetuam suas terminagdes na cabeca

do compasso, terminacdo masculing.

COMBINACAO DAS VOZES

Todas as modinhas da cole¢cd@o sdo a duas vozes — dois sopranos — pelo
menos se levarmos em conta as claves que constam no manuscrito: DO, na
primeira linha, com exce¢cdo da modinha nimero 8 onde foi utilizada a clave

de sol para as duas vozes.

O que de imediato gostariamos de frisar € que em alguns casos, melhor seria
optarmos por um soprano e um “"mezzo" soprano, pois algumas vezes a
segunda voz desce para notas tdo graves, que um soprano teriq,
seguramente, dificuldades de entod-las . Como exemplo, transcrevemos o

inicio da modinha n° 10, “Vidinha a Deus".
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Com relagdo & maneira de combinar as vozes, dividimos em trés categorias

diferentes. Na primeira estariam as modinhas escritas em tercas paralelas. Das
30 modinhas que compdem o manuscrito, 10 assim estdo escritas, a de n° 5, 6,
7,10, 15, 19, 24, 25, 26 e 27. Como exemplo citamos a modinha numero 7,
Ganinha, minha ganinha. Excetuando o inicio de algumas frases — compassos

4, 6 e 20 — esta toda escrita utilizando-se apenas este intervalo (ver p. 33).

Na segunda categoria, estdo as modinhas que combinam a escrita em tercas
e sextas paralelas. Onze modinhas assim estdo escritas: aden® 1, 2, 4, 8,12, 13,
14,17, 18,20 e 21. Como exemplo, citamos a modinha nUmero 8, Quem ama
para agravar. Toda a modinha foi escrita alternando pequenos trechos da

melodia ora em tercas, ora em sextas.
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(Modinhas do Brasil)

Transcricao: Edilson de Lima
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Na terceira categoria, que denominamos Combinacdes livres, estdo as
modinhas em que o autor combina os paralelismos de tercas e sextas,

movimento contrario e altern&ncia na entrada das vozes (contraponto).

Estdo dentro desta categoria nove modinhas, a de n° 3, 9, 11, 16, 22, 23, 28, 29
e 30. Como exemplo, destacamos primeiramente a modinha n°® 3, Pelo amor

de Deus te peco.

Do c. 2 ao 15, a combinag¢do das vozes estd em ter¢cas paralelas. Do ¢. 16 ao
23, o autor inicia um contraponto tonal entre os dois sopranos, invertendo logo

em seguida as melodias cantadas: o soprano 1, canta a melodia que o

soprano 2 havia cantado com diferenca de oitava, e soprano 2, a melodia

do soprano 1.

Para finalizar, a partir do c. 24, o autor efetua uma “coda” de quatro
compassos. Recupera, nesta parte, as tercas paralelas , e efetua o mesmo
procedimento acima comentado sobre a segunda parte, invertendo as
cantorias efetuadas pelos dois sopranos e dando ao soprano 1, também a

diferenca de oitava para o agudo.
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Mezzo

Pelo amor de Deus

(Modinhas do Brasil)
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Transcrigao: edilson de lima

e — o
ri )

4

Pe - loa -

A
P

&

deDeuste va - gar teus pa - ¢os,

g Y

deDeus

- gar  teus

xo dos teus

====

AVA
AVAYEY

4 9 6 7 8unesp“ 12 13 14 15 16 17 18 19



==

nha al -

e - bai

que
que

Gos
i ]
Gos,

4
pe - da - gos,

i 7

4

4
=

nha al-amem pe - da - qos,

nha al maem pe da
-

nhaal- maem pe - da

S==

mi - nhaal

=7

da

maem pe -

an - da mi - nha

-~
€

=

z
——— i

nha al - maem pe-

mi

- maempe- da

mi - nha al

da

=

! o ¥

19

18

|

16

15

14

il

12

AVA
AVAYAY
y

‘unesp

7

6



A modinha n° 30, “Ndo pode a longa distdncia”, também dentro desta

classificac@o de Combinacoes Livres, tem solu¢cd@o muito interessante quanto a

construgcdo dos sopranos. O texto que serve de base para a melodia, uma
quadra, € o seguinte: “N&Go pode a longa distGncia/ que nos pds tdo

separados/quebrar as doces prisdes /com q' amor nos tem ligados".

Do inicio da pec¢a até o compasso 5, 0os sopranos estdo em ter¢cas paralelas, €
a melodia € construida sobre a primeira e a segunda frases do poema.
Exatamente quando o autor se utiliza da palavra “separados”, final da

segunda frase, os sopranos comegam a se desencontrar, a separar-se.

Do compasso é ao 10, ainda utilizando o mesmo texto, porém, desta vez, os
sopranos ndo cantam juntamente, mas tem entradas alternadas,
definitivamente separados, interpretando assim o sentido do texto: “que nos

pos tao separados”.

No compasso 10, ao iniciar nova melodia com as frases restantes do poema
(“quebrar as doces prisdes / com q' amor nos tem ligado”), o autor retoma a
escrita privilegiando as tercas paralelas. Também neste trecho se utiliza, de
maneira muito discreta, de pequenos contrapontos tonais. Uma espécie de
interpretagdo da Ultima frase da quadra (“com q' amor nos tem ligado"),
como uma brincadeira, em que as vozes dos dois sopranos, ameacam
separar-se, mas ndo o fazem. A partir do compasso 17, retoma
definitivamente as tercas e sextas paralelas € as mantém ate o final da

modinha.
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Soprano

Nao pode a longa distancia

(Modinhas do Brasil)
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Transcrig¢d@o: Edilson de Lima
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ORNAMENTACAO

“In modern music the ornamentation is practically

all incorporated with the text. In the Old Music

the ornamentation is sometimes leff out altogheher,

or indicated more or less completely by

means of conventional signs

(Dolmesch, p. 89)

A ornamentacdo consiste na modificagdo da musica, ndo sé através da
colocacdo de notas que podem ser indicadas por sinais convencionais, ou
subentendidas, como a modificagdo de ritmos e valores de duragdo das

notas, assim como a obtencdo de nuancas dindmicas.

Aposs estudado todo o conjunto das trinta modinhas, classificamos como cinco
os tipos de ornamentos (indicados ou ndo por sinais convencionais | usados

pelo autor: 1.Apojatura longa; 2. Apojatura curta; 3. Grupeto; 4 Trinado; 5. Slide.

APOJATURA LONGA

A apojatura € um tipo de ornamento que normalmente € efetuado no tempo
o qual pertence, apoiando-se na nota a qual adere (Groves, 1980,
Ornaments). Acrescenta A. Dolmetsch:

“E a razdo é facil de entender. A nota auxiliar & comumente uma ‘discédrdia’, a qual
qguando usada com gosto e acentuando o tempo com a harmonia, freqientemente
produz rico e surpreendentes efeitos. Acordes, de fato, o qual o compositor ndo tferia
ousado descrever completamente. A antecipagdo da apojatura destrdi fudo isso.
(Dolmetsch, 1916, 98/99)¢

A sua grafia é geralmente uma colcheia de famanho reduzido, com um trago.

Algumas vezes, quando aparece sem o trago, sugere o esquecimento do

¢ Dolmetsch, A., “And this reason is easy to undertand. The auxiliary note is nearly always ‘a discord’, - .
ahich when used wuth taste and ‘emphasised on the beat with the harmony’often produces rich and R
surprising effects; chords, in fact, which the composer wuold not have ‘dared’ to write out plainy. Yhe "?qu -
anticipation of the appoggiatura destroy all this. "( a tradugdo acima € nossa)
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copista. A Apojatura longa, toma normalmente a metade da nota principal,
quando ndo dois tercos desta e € sem duvida o ornamento mais usado pelo
autor nesta colecdo. Sua funcdo € principalmente harmoénica, e por esta
razdo deve ser valorizada até seu Ultimo instante para que possa causar um

efeito desejavel.

Este manuscrito apresenta dois tipos: a Apojatura Superior € a Inferior . Pode
ser encontrado em finais de frases ou semi-frases, em notas centrais de uma

frase musical, como seqiéncias de colcheias arpejadas ou ndo.

APOJATURA LONGA SUPERIOR

Aparece muito freqientemente em finais de frases e semi-frases, mesmo no
interior das modinhas. Sua grafia, geraimente uma colcheia pequenina
cortada ou ndo, aparece antes de uma nota de tamanho convencional. Na
modinha numero 8, "Quem ama para agravar”, compasso 28, na finalizagdo
da peca, encontramos um exemplo.

Manuscrito:

gra - va ndo quer bem

Execucdo:

M—Fﬂl

gra - va ndo quer bem.
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Optamos pela Apojatura longa por dois motivos: o primeiro € o fato de formar

com o baixo uma dissonancia, uma nona, € portanto deve ser valorizada

antes de resolvida (Grove, 1980, Ornaments). O outro motivo quem nos
esclarece é o proprio autor nos compassos seguintes da modinha. Nos
compasso 17 e 18, o autor nos apresenta uma seqiéncia melddica
ormnamentada por apojaturas. Nos compassos seguintes, 19 e 20, a mesma
seqUéncia nos é apresentada sem notas ornamentais e com a devida
resolu¢cdo das apojaturas dos compassos precedentes.

Modinha ne 8:

16

 —— — a— ¥ ] ot et —

R A s R e S e=ss===
——

bem, quem a- gra-va nio quer bem, quem a-gra-vanio quer bem,

Tal como neste exemplo apresentado, as solugdes para os ornamentos
encontrados nas modinhas podem ser encontradas, na maioria dos casos, na

mesma peca, ou em outras de mesmo estilo pertencente ao manuscrito.

APOJATURA LONGA INFERIOR

A Apojatura longa inferior possui as mesmas caracteristicas de notacdo e
resolucdo que a Superior. A diferenca estd apenas no fato de que nesta a

nota ornamental estd em posi¢cdo inferior & nota principal.
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Um exemplo deste tipo de ornamento encontramos na modinha n® 3, “Pelo
amor de Deus te peco”. Este tipo € menos frequente, e quando aparece,
geralmente vem escrito € poucas vezes indicados por notas ornamentais,
como no exemplo abaixo.

Modinha n° 3, original:

~
bai - xo dos teus pés

Execucdo:

_ === =

o

que de - bai - xodoseus pés

Esta modinha ndo apresenta solucdo nos compassos que se seguem, porém
podemos encontrar um exemplo deste tipo de ornamentag¢do, tanto indicado
por nota ornamental, quanto escrito com notas convencionais, na modinha n°®
1, "Vocé se esquiva de mim”. Esta nos serviu como pardmetro para a
resolucdo da execucao deste ornamento.

Modinha n°® 1T — apojatura longa inferior escrita :

-F—IP—F—FL—_-

Vo - cése_es - quiva  de
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Modinha n°® 1 — apojatura longa inferior indicada por nota ornamental:

23

&

y P

O

vo-cé  seu a - mor tem

Destacamos que a primeira aparicdo deste ornamento na modinha n° 3 (ver
p. 57), se faz quando o autor utiliza o texto “de baixo". Neste caso sua
execugdo enfatiza o sentido do texto, destacando seu contetdo semantico.
Uma outra observagcdo € quanto a solugcdo de separacgdo sildbica
apresentada pelo autor que, se efetuarmos como é apresentada, corta o
fluxo do texto. Neste caso a execu¢cdo da apojatura longa, além de tomar
toda a primeira metade do tempo, faria com que o si bemol fosse prolongado
ocupando o tempo da pausa de semicolcheia, evitando assim o corte

silébico.

Os ornamentos geralmente sdo dobrados pelo soprano 2 quando este estd

escrifo em 3% ou em 6 paralelas. Porém quando as vozes estdo escritas em
contraponto ou efetuam condugcdes harmébnicas, o ornamento ndo é
necessariamente dobrado. Temos um exemplo de conducdo harmdnica na
modinha n°® 8, “Quem ama para agravar”, onde o soprano 2 ndo dobra a

apojatura do soprano 1.
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Modinha n° 8:

A modinha n°® 3 que se utiliza de uma escrita contrapontistica nos c. 15 - 16,
também ndo apresenta, neste trecho, ornamentos na segunda voz.

Modinha n° 3, “Pelo amor de Deus te peco':

APOJATURA CURTA

Este tipo de ornamento, diferentemente da apojatura Longa, ndo tem funcdo

harménica, porém melddica. Sua resolucdo deve ser determinada pelo
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contexto e “é focada tGo rapida que a nota seguinte quase ndo perca nada

de sua duragdo”(Grove, 1980, Ornamtns, p. 832)7

Podemos encontra-la em varias pecas, porém com muito menos freqiéncia
que a longa. A apojatura Curta, geralmente toma o tempo da nota anterior, €
ndo da nota & qual precede. Seu efeito € mais melddico que harmébnico, j&
que € efetuada de maneira mais rapida e, na maioria das vezes, ndo forma
com o baixo uma dissonéncia. Como exemplo, citaremos a modinha n® 16, “A
saudade que no peito”.

Manuscrito

q_..-?‘L.E

te- nho de nao ver a

Execucdo

1 '_F_‘ 1
| -
denaover a  mon

Na resolugcdo desta Apojatura optamos pela nota ormamental tomar a
metade da nota precedente, pois esta, apesar de formar uma sexta com
relac@o a harmonia do baixo, F& maior, se fosse realizada sobre a nota & qual

segue, deixando a nota precedente (La) com o valor de colcheia, tornaria a

" GROVES Ornaments, “is played so fast that the ensuing note loses acarcely any of its lenght”
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sincopa muito afobada, superficial, j&@ que se tornaria uma fusa. Com esta

soluc@o podemos enfatizar a fluéncia da frase e valorizar seu final sincopado.

Outros tipos de ornamento aparecem com menos freqiéncia, € o caso do

Trinado, do Grupeto e do Slide. Abordaremos primeiramente o slide.

Este tipo de ornamento também é conhecido por whole-full, slur ou doble
backfall. Optamos pelo termo slide (em inglés, deslizar, escorregar) por ndo
acharmos correspondente em portugués e também porque este traduz de
maneira muito clara a intengcdo do ornamento. Este consiste num grupo de
notas em graus conjuntos (duas ou mais) em direcdo & nota principal € em
movimento tanto ascendente quanto descendente (Dolmetsch, 1916, 238)8.
Podemos encontrar um exemplo na modinha n® 12, "Choro, padeco, suspiro”.

Modinha n® 12, oiginal

ATle

14
[l

pi - ro tris -

¥ Dolmetsch, 238, “This ornament consist of two additional consecutive notes below the principal, the
lower of which is played first, with an accent and in the time of the principal”
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Execucdo

‘——i o

- de-go sus - pi - ro

O livro de Dolmesch (1916, p. 238), classifica o slide, tanto superior quanto
inferior como “duas notas adicionais consecutivas abaixo da principal” que

sdo redlizadas no tempo. No verbete Ornamentacdo (Grove, 1980, Ornaments,

p. 834) encontramos um exemplo de slide de trés notas, que é classificada

como sendo de turn invertido.

NGo encontramos um exemplo de quatro notas, mesmo assim optamos em
classificd-lo como sendo uma espécie de slide: notas consecutivas que
caminham para a principal. Entendemos que este ornamento trata-se de um
“deslizar" direto para a nota principal € ao nosso ver, € isso que sucede na

passagem acima.

GRUPETO

O Grupeto € um ormnamento que consiste de trés ou quatro notas iniciadas
acima, ou abaixo da nota principal. Este ornamento tanto pode ser
acentuado, efetuado no tempo da nota principal, quanto ndo acentuado,
portanto, na parte fraca do tempo, ndo acentuada. No manuscrito
enconframos os dois fipos, o acentuado e o ndo acentuado, sendo que este

contendo trés notas ornamentais antes da principal; aquele com quatro.
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Podemos encontrd-los em cinco modinha: ade n® 3, 4, 5, 6 e 25. Nas modinha
de n® 3, 4, 5 e 25 , o ornamento estd indicado por notas ornamentais
colocadas antes da nota principal. O autor apresenta uma espécie de
solucdo combinando uma apojatura curta precedendo trés notas de
tamanho normal que descrevem o desenho do grupeto, sendo este ndo
acentuado.

Modinhas 6, “Eu nasci sem cora¢do, original”

Eu nas<isem

Execucdo

.

Eu nas - cisem

A mesma resolugcdo pode ser aplicada a modinha n°® 3. Esta traz um tipo de
ornamento que, por sua colocagdo entre uma colcheia pontuada e uma
semicolcheia e também por sua quantidade de notas, deve ser efetua na
parte fraca do tempo e como a modinha 6, também apresenta mesma
quantidade de notas. Um outro motivo que nos leva a assim proceder, € o

cvidado para que ndo se destrua o cardter pontuado da seqiéncia:
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Modinha n° 3, original

Execucdo

f) Ll

==

AL

As outras modinhas apresentam um tipo de grupeto de trés notas e por sua
colocacao nos finais de frases sobre notas harmonicamente importantes, deve

ser efetuado no tempo , valorizando a nota para qual segue. No fratado de

C.Ph.E. Bach (pp. 109/110), encontramos ornamento similar, inclusive com

execucdo tomando o tempo da nota principal e em tempo moderado, como
observa o autor.

Final da modinha n® 5, original

Execucdo
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Pela quantidade de nota e por se tratar da finalizagdo da peca, a execugdo

pode ter maior liberdade, valorizando ao maximo o grupeto.

TRINADO

O Trinado que encontramos nas modinhas no. 7, 11, 16, 18 e 25, vem, por sua
vez, sempre indicado por sinal convencional, ou seja, um fr sobre a nota que
se pretende a ornamentacdo. Ele aparece em semicolcheias, colcheias,
seminimas, e seminimas pontuadas. Julgamos que os frinados sobre
semicolcheias e colcheias devem ser muito curtos.

Modinhas n° 11, “Por desabafar saudades”, original

i

)
£

S

pio a sus - pi - ran

Execucdo

==

sus - pi

Esta solugcdo talvez seja a mais correta (Grove, Ornaments, p. 839), com o
trinado iniciando na nota superior. Mas, a despeito da quantidade de notas
que a sequéncia comporta, julgamos que esta solucdo € um tanto quanto

artificial, sobretudo se a sequéncia tem andamento ndo muito lento.
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Pensamos que a melhor resolucdo, levando em consideracdo que quatro
semifusas sobrecarregam a seqUéncia, seria o mordente invertido que ndo so
daria a graca desejada a sequéncia e manteria a interpretacdo do texto que
neste trecho diz: “principio a suspirar”.

Modinha n° 11, resolucdo com mordente

quan - do_aos

As demais modinhas que apresentam sinais de tfrinado —n° 7, 16, 18e 25— o0

fazem em notas com valores maiores que a semicolcheia. E o caso das

modinhas n 16, “A saudade que no peito”, e a 18, Eu estando bem juntinho.
Nestas, a solu¢cdo do trinado apresentada acima, soaria melhor, porém, ainda
um tanto forcado.

Modinha n® 16, original

r—u

tartar seu ne-gri-nho_a-qui_es -

Execucdo
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Para as modinhas 7, e 25 que tem trinados sobre seminima pontuada e
seminima respectivamente, podemos aplicar solugdes em que os trinados
sejam mais longos, menos afobados. Sobretudo na modinha n® 7, em que
podemos efetuar um trinado que incorpore as vltimas colcheias da seqUéncia.

Modinha n° 7, original

==
o
co

Execucdo

NGo hd doividas que os ornamentos utilizados pelo autor provem de uma
tradicGo européia. Mas ndo podemos concordar inteiramente com Kiefer
que, em seu livro A Modinha e o Lundu, tece o seguinte comentdrio a este
respeito:

“a profus@o de ornamentos melddicos desvirtua, fatalmente, a singeleza, o trago
essencial da modinha do século passado (embora nem sempre realizado em sua
pureza)" (Kieter, 1986, p. 18)

O que pensamos € que nem sempre o ornamento desvitua a melodia.

Concordamos com ele na medida em que o autor destas modinhas, utilizou-se

de um recurso vindo diretamente da musica européia. Mas algumas vezes,
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este tipo de procedimento, ndo é de maneira alguma superficial e esta, por

sua vez, incorporado no estilo da peca. E o caso da modinha n® 1 (ver ex. ,p.

57), para citar um exemplo. Nesta pec¢a, as apojaturas nos finais das frases,
mesmo as indicadas por notas ornamentais, corroboram para a graga

melddica desta modinha, tornando seus finais de frase menos duro, seco.

Podemos ainda nos perguntar: serd que toda essa profusdo de ornamentos
precisa mesmo ser efetuada no ato da execucdo? Podemos, entdo, apos
estudo de determinada peca selecionar os ornamentos e optarmos por

aqueles que realmente contribuam para a sua musicalidade? Penso que sim.

Uma outra pergunta que fazemos € seguinte: assim como as modinhas no
século XIX foram arranjadas para canto e piano obedecendo a tendéncias
editoricis da época, muitos ornamentos desta cole¢cdo também ndo
poderiam ter sido sugeridos por pessoa alheia ou mesmo pelo copista por uma

exigéncia da moda?(Aravjo, 1963, )°.

Outro aspecto que merece ser comentado, seria o fato das modinhas
brasileiras terem sido bastante combatida na corte de Lisboa por serem
consideradas vulgares. Entdo, talvez, uma maior adaptacdo & uma estilo
europeu daria a estas pecas uma melhor penetracdo nos saldes. Lembremos
que segundo data fixada por Béhague (1968) estamos no final do século XVIII

e ndo temos preocupagdes tado romanticas de expressar nossa subjetividade.

? ARAUJO, Mozart, p. 23, “Em 1792 a imprensa musical de Lisboa expde a venda os primeiros
exemplares de lundus providos de harmonizagdes classicas’ (...); “é que, para freqiientar as rodas de bom-
tom, o lundu precisava ‘se perfumar com o cravo... de tecla’. Era preciso que a sincopa da percussio se
insinuasse e se diluisse na melodia classica, na compostura dos compassos quadrados.”
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b) ANALISE HARMONICA

TONICA - DOMINANTE

H& um grupo de modinhas que foram harmonizadas preferencialmente por
acordes de Tonica e Dominante. £ o caso da modinha n°® 6, “Eu nasci sem
coracdo". Esta modinha, em Sol maior, de 24 compassos, utiliza o acorde de
Subdominante, em posicdo invertida (com terca no baixo) apenas duas vezes:

no segundo e no penultimo compassos.

A primeira aparicdo funciona como um indice, um alerta para o cantor se
preparar para cantar;, a segunda, enfatzando a cadéncia final:

Subdominante - Dominante - Tonica.

A simples alternancia entre a Ténica e a Dominante proporciona aos cantores
total liberdade ndo sé para entoar as frases sincopadas, como para

realizarem os ornamentos que aparecem nos compassos 10, 11 e 12.

Uma outra coisa muito importante, € o fato de toda a modinha em questdo
ser harmonizada — com excec¢do do segundo e penultimo compassos — com
um pedal de Ré: V grau da Ténica, proporcionando com isso uma espécie de

“monotonia”.
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Eu nasci sem coracao

(Modinhas do Brasil)
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Se analisarmos os arpejos efetuados pelo baixo, concluiremos que se fratam
de acordes efetuados para viola de arame, instrumento portugués que pPossui
cinco cordas duplas, as vezes triplas, com a mesma afinagcdo das cinco
primeiras cordas do violdo: mi, si, sol, ré e 14, faltando a sexta, o mi grave

(Binder, 1996, p. 167).

A opcdo por ndo ulilizar o acorde de tdnica, Sol maior, em posicdo
fundamental, aliado a melodia muitas vezes sincopada — ora em retardo, ora
em antecipacdo — e a alterndncia quase que infinita entre Ténica e
Dominante, reforca ainda mais o carater etéreo desta modinha, onde os
intérpretes vagueiam em ziguezagues melddicos por cima desta harmonia
singela, quase estatica, numa espécie de sonoridade a-temporal, quebrada

apenas no segundo € no penultimo compassos.

Cabe insistir que a ndo utilizagdo do acorde de Sol maior em posicdo
fundamental, ndo é somente uma decorréncia direta da técnica do
instrumento acima citado, pois se o autor assim o desejasse, poderia efetud-lo
facilmente utilizando as quatro ou trés primeiras cordas do instrumento:

Exemplo:

siap

1

A&
gigli I
3] I

Concluimos, com isso, que o autor optou conscientemente por uma
sonoridade especifica na utilizagdo deste instrumento, acrescentando um

interesse a mais @ modinha tdo singela e doce. O tratado de Manoel da
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Paixdo Ribeiro, Nova arte de Viola -1758 (Binder, 1996, p.173), nos d& outras
possibilidades de efetuar o Sol maior, confimando ainda mais a opg¢do

musical efetuada pelo autor.

A outra modinha que destacamos, € a de n® 7, “Ganinha, minha ganinha”.
Nesta, o autor também privilegia a alternéncia entre Ténica e Dominante, e

diferentemente da modinha n° 6, ndo utiliza o acorde de Subdominante.

A tonalidade desta modinha € FG Maior € o acompanhamento estd disposto
em arpejos ora de Tonica, ora de Dominante sugerindo ser escritos para
violdo, porém estes em posicdo fundamental, alternados de compasso em

compasso (ver modinha 7, p. 33).

Os arpejos alternados entre Tonica e Dominante, sGo quebrados nos

compasso 8, 9, 13 e 17. Nos compassos 8 e 9, figuram as notas D6 e F&, que
foram harmonizadas com acordes de Ténica e Dominante, respectivamente.
Nos compassos 13 e 17, figuram as notas FaG e Si natural: sendo que o F4, foi
interpretado como uma Ténica, e o Si, uma Dominante da Dominante (Gs7)

com terca no baixo.

O que poderiamos dizer € que nos dois casos, a interrupcdo dos acordes
quebrados tem a intencdo de valorizar a cantoria, deixando os interpretes
livres para efetuar os melismas. No caso dos compassos 13 € 17, a interrupcdo
acrescenta um elemento surpresa/novo: o acorde de Sol Maior com terca no
baixo, que prepara a dominante, no compasso que segue, recuperando o

arpejo.
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A outra modinha em que o autor se utiliza da alternGncia entre Tonica e
Dominante, € a de n° 4, Tristemente a vida passa. A tonalidade principal desta
modinha & L& menor, € do ¢. 8 — 11, hd uma modulacdo para a Ténica

Relativa (Tr), D6 Maior.

Apesar da alternadncia entre Tonica e Dominante, esta modinha apresenta
duas novidades: a primeira, antecipada acima, € a modulagcdo para a
tonalidade Relativa (D6 maior); a segunda, a utilizagdo do Pedal, recurso
musical freqiente nesta colecdo e que serd abordado mais detalhadamente

logo abaixo.

NGo obstante esses dois procedimentos — modulacdo para relativa Maior e
uso do Pedal — o autor se mantém fiel a alternéncia entre Tonica e
Dominante, inclusive no trecho em D6 maior. Interessante notar que durante o
Pedal que ocorre nos c. 8 — 11, figura a nota Sol, que é o quinto grau de D6

maior: Ténica Relativa do tom principal: L& menor.

Diferentemente da modinha n® 6, em que os arpejos da Ténica estao todos em

segunda inversdo (com a 5% no baixo), e da modinha n°® 7, em que os arpejos

estdo em posicdo fundamental, esta possui os arpejos da parte em Ld menor
— tom principal — em posicao fundamental, € na parte em D6 maior, em
segunda inversdo: com a 5% no baixo. Realiza, portanto, uma espécie de
sintese dos procedimentos harmdnicos das duas modinhas que analisamos

anteriormente.
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Tristemente a vida passa

(Modinhas doBrasil)
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TONICA - SUBDOMINANTE - DOMINANTE

Diferentemente do grupo precedente onde eram usados principalmente os
acordes de Tonica e Dominante alternadamente, neste, o acorde com
fungdo de Subdominante — 4° grau — € utilizado ndo apenas em cadéncias
finais, mas estruturaimente incorporado ao desenvolvimento da pecga.
Interessante notar que em muitos casos, este aparece em segunda inversdo,
com a 5° no baixo, uma espécie de acorde de quarta e sexta por bordadura
(Motte, 1994. 36)'°.

Modinha n® 1:

7 e e

Também diferentemente do anterior, nem todas as modinhas deste grupo
possuem baixo arpejado e na sua maioria trazem "cifras”, nUmeros colocados
abaixo ou acima das notas que figuram no baixo a fim de orientar sua

realizacdo.

Tais consideragdes permitem concluir que o autor conhecia os procedimentos
do acompanhamento fundados no uso do Baixo Cifrado, pois as cifras
aparecem em sua maioria quando o autor ndo se utiliza do arpejo que

apresentaria, consequentemente, o acorde montado, mas em notas simples

" MOTTE, D. de la, Armonia, Labor, 2*. ed. 1994. Barcelona, pg. 36, “Un acorde de cuarta e sexta por
bordadura se produce sobre un bajo inmoébil, mediante el movimiento de ida e vuelta de dos voces a la
segunda superior.”
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no baixo. Com isso o autor podia indicar com maior clareza o acorde

desejado (ver p. 26).

Uma outra particularidade é que neste grupo, a linha do baixo € melhor
elaborada. O autor escolhe caminhos, utilizando-se de algumas inversdes para
alcangar as notas desejadas. Na modinha n® 8, “Quem ama para agravar”, L&
maior, no segundo tempo do compasso n° 5, o autor se utiliza de uma

Dominante com quinta no baixo — Mi maior — para alcancar a Ténica (ver

Pg. 48).

Na modinha numero 13, “Os desprezos de meu bem”, Sol Maior, no compasso n°
6, o autor se utiliza de uma Dominante — Ré Maior — com terca no baixo

conduzindo o encadeamento para a Tonica.

Um outro exemplo interessante € a modinha n° 9, “Sinto-me aflita”, em F&

menor, onde logo nos primeiros compassos o autor efetua a seguinte
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seqUéncia de acorde: Téonica, Dominante com 5° no baixo, Dominante

individual da Subdominante, Subdominante com 5 no baixo, Dominante com

terca no baixo e Ténica:

sin - to-me, sin - to-me a -

—
i

F————t——V i —
sein - to-me, sin - to-mea-

MODULACAO

Das 30 modinhas que compdem o manuscrito, pelo menos 11 possuem algum
fipo de modulagdo. Essas sdo, as vezes, muito simples, as vezes, mais

elaboradas. As modulacdes mais freqientes, sdo efetuadas partindo da
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Ténica para a Tonalidade Relativa. Das onze modinha, quatro (4) assim

procedem:asden®1, 9, 19 e 23.

Como exemplo discutiremos a modinha n°® 1, “Vocé se esquiva de mim". Sua
tonalidade € Mi menor e nos compassos 31 — 34, o autor estabelece o tom da
Relativa, Sol maior, através de uma cadéncia de engano do compasso 30
para o 31, ou seja, da Dominante para a Ténica Relativa.

Modinha n® 1

Este novo tom dura apenas quatro compassos, tempo curto j&@ que a modinha
tém, no todo, 34. Importante lembrar que este poema possui dezesseis (16)
versos, quatro quadras, o poema mais longo utilizado pelo autor. O novo tom,

Sol maior, aparece apenas quando ele se utiliza dos versos 13 e 14, onde se 1&

“Ponha-se j& na razGo / NGo se afaste ndo se arrede”. E é justamente neste

trecho onde a modinha se afasta, mas ndo para tdo longe, e torna em

seguida para o tom principal, Mi menor.
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Concluimos que a modulagdo, além de um procedimento técnico-musical,
funciona como um recurso retdrico, buscando uma correspondéncia entre o
senfido do texto e musical. NGo € somente uma maneira de estender a
modinha por mais alguns compassos, mas, ao contrario, o autor procurou com
este procedimento enfatizar musicalmente o contevdo seméntico do texto

(Grove, Rethoric and Music, p. 793).

A modinha de n° 19, “E delicia ter amor”, que possui a mesma tonalidade da
modinha anteriormente discutida (Mi menor), também efetua modulacdo
para a Tonica relativa (Sol Maior). Porém, desta vez, trata-se de um
procedimento puramente musical, sem correspondéncia com o sentido do

texto.

Na segunda metade do compasso numero 10, casa 2 para 0 cCompasso
seguinte, afravés de um movimento meldédico do baixo, o autor efetua
modulagdo para a Ténica Relativa, Sol Maior. Este novo tom é mantido
somente até o compasso 13.

Modinha n® 19

;'!:=ff

e desven-tu - rma,

[P

1 1

ey —

e deswen-tu - m,
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No compasso 23, o autor volta a usar o Ré maior, porém aqui, trata-se apenas

de Dominante individual de Sol, assim como nos compassos 23 € 25,
encontramos um Mi maior, também com funcéo de Dominante individual da
Subdominante. Nos dois casos ndo hd modulacdo. O que podemaos perceber
€ que, a partir do compasso 20, o autor aumenta o ritmo harmdnico
estabelecendo dois acordes por compasso.

Modinhas © 19

Uma outra coisa que podemos notar, € que a partir do compasso 20 até o
final desta modinha, o violdo é utilizado nGo somente como instrumento
acompanhanie, mas como um elemento que participa melodicamente,

respondendo aos dois sopranos, numa espécie de didlogo a trés!

Encontramos modula¢cdo para a Dominante apenas em 2 pecas das colecao,
ade n® 22, 26. A modinha n® 22, “Eu ndo sei minha constancia”, que estd em

F& maior, utiliza este novo tom, D6 maior, em 4 compassos. Aqui, ao modular
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par a nova tonalidade, o autor utiliza um pedal de Sol, quinto grau da

Dominante, DO maior.

A modinha 26, "Homens errados e loucos”, Sol maior, apresenta uma

caracteristica muito especial. Seu esquema modulatério € aparentemente

simples: do inicio da peca até o compasso 10, estd em Sol maior. A partir do
compasso 11, estabelece o tom da Dominante, Ré maior, mas ndo mais

retorna & Toénica.

A armadura de clave desta modinha é de Sol maior, o que nos leva a concluir
de imediato que este trata-se do tom principal, € ndo uma subdominante de
Ré maior, tom com que vai finalizar a peca. Entretanto a relagdo Sol - Ré,
poderia ser tanto | - V, tomando Sol como tom principal, como IV - | se
tomarmos Ré como tom principal, sem levarmos em conta a armadura de
clave e sim os acidentes ocorrentes. Entdo a relagdo ndo mais seria uma

modulagdo de Ténica para Dominante, porém de Subdominante para Ténica.

As duas solucoes seriam interessante: tanto a modulacdo sem retorno, como o
inicio na Subdominante. Porém optamos pela primeira opcdo, a modulacdo
para a Dominante sem retorno & Ténica. Como se a modulacdo no compasso
11, infroduzida por acorde pivd — no caso Sol maior, que por sua vez &
Subdominante de Ré maior - estivesse interpretando literalmente o que diz o
texto nesta parte da modinha: "Da gostosa liberdade / muito pouco vos
lembrais / Liberdade, liberdade / nada mais”. Aqui, a gostosa liberdade do

autor seria 0 ndo mais retornar ao tom principal.
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Homens errados € loucos

(Modinhas do Brasil)
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Transcrigdo: Edilson de Lima

— - S
) - T I

Q1 }
[ I"4 | 4 17 W LA 1/ W 1 LY ]
¥ |4 L 4] ¥ L 4 4 |4

Ho-mens s 08 ho-mens er - ra- dos e lou- cos

1

N #
e
Mezzo _@\ S i; :

) I
Ho-mens er - ra- dos e lou- cos, ho-mens er - ra- dos e lou- cos
Violdo - —

l}{ 1

— e —]

t = v

em que a- mor vOs  en em que a- mor,

|
1
|

I
|
}
1

" b,
5 1LY |

=Il 1 i.’_— |

|
|
&

em quea- mor, em quea -

-

)
g

y

05 -

A
AVAYAY

Vi
cm 1 2 3 4 5 6 ) 8unespm 12 13 14 15 16 17 18 19



Outro ponto a destacar € o contetdo semantico dos dois primeiros versos do

poema. O texto dos primeiros 10 compassos desta modinha diz: “Homens

errados e loucos/ em que amor vos engolfais”. Estes dois versos correspondem
ao primeiro distico da primeira estrofe e servem como um prelddio para os
versos que se seguem, acima citados, justificando poeticamente uma
maior/gostosa liberdade j& que sdo “errados e loucos”. E ndo esquecamos do

gosto do autor por finalizar suas modinhas suspensivamente!

Uma outra possibilidade seria, j@ que no final da hd um sinal de ritornelo, a
possibilidade de efetuarmos cadéncia no meio da peca, compasso n® 10.
Com isso criariamos um “Dal segno ao fine” ao inves de repetirmos toda a
modinha. Porém, a modulagdo para a Dominante, considerando que o tom
principal seria Sol maior, ainda poderia ser interpretado como uma gostosa

liberdade e nada mais.

Apenas uma moinha efetua modulacdo para a Subdominante, a modinha n°
11, “Por desabafar saudades”. A tonalidade é Sol maior, € nos compassos 12 —
15, o autor estabelece o tom de S6 maior. Este peca, com excecdo dos
compasso em DO maior (12 - 15) esta toda escrita com um pedal de Ré (v grau
de Sol Maior). Este, por sua vez € abandonado nos compassos onde
estabelece D6 maior, justamente num procedimento inverso ao utilizado na
modinha n°® 22 comentada acima. O uso deste recurso (Pedal) serd abordado

mais abaixo.
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A modinha n° 10, “Vidinha a Deus”, € a Unica a efetuar modulagdo para o
tom homonimo, de FG maior, tonalidade da peca, estabelece, nos compassos
13 - 30, FG menor. Nesta peca também hda a utilizagdo do pedal de
Dominante entre os compassos 9 — 16. Este aparece nos 4 compassos antes da

modulacdo para Fd menor, e dura, também, 4 compassos neste novo tom.

HARMONIA SEQUENCIAL

De todas as modinhas que compdem o manuscrito, as trés Gltimas (28, 29 e 30)
apresentam esquema modulatorio mais elaborado: ritmo harmodnico mais
intenso, baixo cantante (melodicamente desenvolvido), modulagdes curtas e
hd o uso, mais intenso, de Dominantes individuais. Como exemplo,

analisaremos a modinha n°® 28, “Estas Iagrimas sentidas”.

O tom central desta modinha € D& menor e o compositor dedica a esta
tonalidade os seis primeiros compassos. Nos compasso 7 — 10, modula para La
bemol maior, Subdominante Relativa. Em 11 - 13, estabelece o Si bemol maior,
Dominante da Tbénica Relativa. Em 14 - 14, centraliza-se em F& menor,
Subdominante. Em 17 -19, retorna & Subdominante Relativa, L& bemol e
imediatamente modula para Mi bemol em 19 — 21, sem efetuar cadéncia. No

compasso 22, atacando o acorde de FG menor, inicia o retorno a Ténica, D6

Menor, seguindo nesse tom até o final. Seu esquema modulatério € o seguinte:
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e T=D6 menor (Cm)

e Sr = L& bemol maior (Ab)
e Dr = Si bemol maior (Bb)
e S = FG Menor (Fm)

e Sr = L& bemol maior (Ab)
e Tr = E bemol maior (Eb)

e T =D& menor (Cm)

O que podemos notar € que numa peca de apenas 26 compassos, portanto

ndo muito longa, o compositor caminha por cinco tonalidades diferentes,

preferindo o caminho para os tons relacionados com a Subdominante. A
modulagdo aos diversos tons € quase sempre efetuada por uma condugao
melddica do baixo que dialoga com as vozes cantantes, ora efetuando
arpejos (c. 1), ora conduzindo as fundamentais (c. 3 — 4), ora efetuando
passagens melddicas (c. 4 - 7), ora silenciando parte do compasso (c. 7 e 10)
e destacando a sequéncia meldédica dos sopranos, ora calando

completamente (c. 14, 20 - 21).

O que destacamos € que a modulagdo em cascata (pequenos trechos e em
grande profusdo) e a preferéncia pelas tonalidades relacionadas com a
Subdominante, nos faz pensar num gosto harmoénico mais préximo de um estilo

barroco e ndo classico (Duprat, 1990, p 33) .
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Moderato

Estas lagrimas sentidas

( As Modinhas do

Brasil)
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Nas modinhas que compdem o manuscrito estudado, o uso deste recurso &
bastante freqiente e pudemos identificar trés tipos diferentes. O primeiro a
destacar ndo € exatamente um Pedal, porém, um recurso harménico muito

simples.

FreqUentemente, nas modinhas que tém acompanhamento arpejado, ao usar
o acorde de Subdominante, o autor conserva o grau da ténica no baixo,
quinto grau da Subdominante, numa espécie de mini-pedal, funcionando
como um acorde em segunda inversdo: Subdominante com quarta e sexta

numa espécie de acorde bordadura.

Este procedimento acontece geralimente quando o autor utiliza o acorde de
Subdominante entre dois acordes de Toénica. Pode vir precedido da
dominante individual, como neste exemplo, o que é também muito freqUente.

Ex. Modinhan® 1.

= ==

O outro tipo de Pedal, desta vez mais extensos ocupa mais de um compasso e
sua intencdo € de criar, obviamente, uma tensdo entre a harmonia que
muda, juntamente com a melodia, enquanto o baixo permanece e conduz a
uma espécie de relaxamento, ou para outro tom. E o caso da modinha n° 4,
“Tristemente a vida passa”, que sustenta um Sol grave, Dominante da

Dominante relativa (ver p. 78, c. 9 -12).
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A modinha n°® 11, discutida acima, também se encaixa dentro desta
classificacdo. Ao estabelecer um pedal de D6 (5° grau de F& maior) cria a
tensGo necessaria para o estabelecimento do novo tom, FG menor. Neste
caso o pedal de D6 cria um ponte bastante comum entre as tonalidades

homoé&nimas.

Geralmente o pedal é de Dominante, excetuando as modinhas n® 8 e n° 13,

que usam a Ténica. A n° 8, “Quem ama para agravar”, utiliza este efeito num

trecho muito pequeno da pecga, dois compassos, conduzindo para o acorde
de Dominante que harmoniza uma espécie de ponto culminante da primeira

frase desta modinha (ver p. 52).

J& a modinha n° 13, “Os desprezos de meu bem", que se utiliza de um pedal
de Ténica, também o faz no inicio da pec¢a, durando apenas trés compassos.
Nesta trecho, a harmonia ndo muda, sustentando um Sol maior, Ténica,
enquanto a melodia, em tergas paralelas, caminham causando a tensdo

necessaria e descansando também sobre uma Dominante.
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O terceiro e Ultimo tipo, € o que toma, quando ndo toda a peca, a maior

parte desta. E o caso da modinha n° 6 ( ver p. 72) que estd escrita, com

excecdo do compasso 2 e o penultimo, com um pedal de Ré, primeiro grau

da Dominante, portanto, quinto grau da Ténica.

Como discutido acima, (no sub capitulo andlise harménica) podem ser dois 0s
motivos principais que levaram o autor a tal procedimento. O primeiro, mais
técnico, seria o uso da viola de arame como instrumento escolhido para
efetuar o acompanhamento da peca. O segundo, a opgdo do autor em
aproveitar as caracteristicas desse instrumento, que ao contrério do violGo,
ndo possui a sexta corda grave (o Mi borddo), efetuando uma harmonia que,
quase ndo variando o baixo, unido ao pedal quase infinito, proporciona maior

docura harmoénica, dando d modinha um clima meio etéreo.

Um outro exemplo seriam as modinhas que iniciam com pedal, geraimente de
Dominante, abandonando-o por alguns compassos e retornando a este para
finalizar. Duas modinhas assim procedem, as de n° 11 e 27. Como exemplo

citamos a modinha n° 27, “Cupido tirano” (ver p. 39).

Seus primeiros quatro compassos possuem um pedal de Ré, quinto grau da
tonalidade, Sol maior. Nos quatro compassos seguintes, este pedal é
abandonado e sao efetuados os acordes: Sol com terca no baixo, D6 em
posicdo fundamental, Sol em segunda inversdo (quinta no baixo) e Ré com
sétima (D7) em posicdo fundamental. Nos quatro Ultimos compassos o autor

retorna ao pedal finalizando a modinha suspensivamente, na Dominante.

AVA |
AVAVAY!

2 3 4 9 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



Tal como o exemplo precedente concluimos ser este acompanhamento

efetuado para viola de arame e o gosto pelo acorde de Ténica em segunda

inversdo, j& que o autor abandona o pedal quando deseja, buscando outra

sonoridade para o acompanhamento.

Interessante notar que quando usada por um longo frecho, a op¢do pela
Ténica com a quinta no baixo, aliada ao repenicado da viola e com um
passo moderado, transmite uma sonoridade muito calma, tranquila, quase
digfana... de um tempo que ndo mais franscorre, mas torna-se prisioneiro dos

arpejos e dos dedos do violeiro.

ACORDES INVERTIDOS

O uso de acordes invertidos nesta colecado de modinhas, € muito freqUente. O
primeiro tipo que gostariamos de destacar € a Subdominante com quinta no
baixo. Este acorde aparece insistentemente em modinhas que tém
acompanhamento arpejado (viola / violdo) e em trechos onde o acorde
aparece entre duas Tonicas, como uma acorde com quarta e sexta, j&

discutido anteriormente (ver p. 92).

Neste caso o baixo que sustenta a fundamental da Tonica permanece imoével
enquanto todo o acorde caminha para a subdominante, como um
bordadura, porém ndo em tempo fraco como € comum acontecer, mas

preenchendo todo compasso (Motte, 1994, p. 128)
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Ex. Modinha n° 3, Baixo.

Ix

r
O outro tipo muito comum, é o uso da Ténica com quinta no baixo. Este
acorde € usado em vdarias modinhas desta colecdo, e como discutido acima
(Redlizag&o do Continuo, uso de Pedal), nGo acontece somente em posicdo

cadencial, mas no decorrer da pe¢a como um acorde integrado a

sonoridade da modinha (ver modinha n® 6, p. 74).

Outra inversdo muito utilizada pelo autor € a Dominante na primeira (3° no
baixo) € na segunda inversdo (5° no baixo). Estas aparecem ndo somente em
modinhas que possuem pedal e baixo arpejado, como em modinhas que ndo
possuem o baixo arpejado. Geralmente este tipo de inversdo é utilizado,
obviamente, para propiciar uma melhor conducdo na linha do baixo. (ver

modinha 15, p. 34, c. 3 e 4).

E também muito comum o uso da Dominante da Dominante (DDs) com 5° no
baixo, paralelamente ao uso da Dominante nesta inversdo. Seu uso, como

comentado acima, busca uma melhor conduc¢do da linha do baixo.

Merece uma discuss@o mais detalhada a modinha n° 9, Sinto-me aflita, em F&
Menor, que traz uma profusdo enorme de acordes invertidos. Nos primeiros seis
compassos utiliza a Dominante duas vezes. A primeira em segunda inversdo, a

segunda em primeira inversdo.
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Ao modular para La b maior, no compasso 9, a primeira aparigdo da Tonica

deste novo tom estd em primeira inversdo (c. 9). Em seguida, ao utilizar o

acorde de Dominante deste novo tom, coloca-o com a sétima no baixo,
sempre enfatizando o La bemol maior com ter¢a no baixo (c. 10). No

compasso seguinte (11) a subdominante também estd em primeira invers&o.

Ao efetuar cadéncia para a Dominante (D6 maior), para sugerir o retorno a Fa
menor, (c. 16 —18), utiliza a Dominante da Dominante em segunda invers&o
(Gos) . Ao seguir, a modinha, retorna a Ld bemol maior, (Tonica relativa) para

voltar a FG menor no compasso 23 € ai permanecer.

A partir do compasso 23, o uso dos acordes invertidos € menos freqientes. Usa
apenas, j@ em FG menor, a Dominante em primeira inversdo: primeiramente,
nos compassos 23 — 26, numa espécie de Baixo de Albert, seguindo, nos

compassos 27, 28, 31 e 32, sem uso de arpejo.

USO DAS TONALIDADES MAIOR - MENOR

O uso da tonalidade Maior/Menor nas modinhas desta colecdo € bastante
equilibrado. Das 30 que compdem o manuscrito, 15 estdo em tonalidade
menor € as demais, em maior. O Mi menor, € a tonalidade preferida pelo
autor, de 15, 8 sdo dedicadas a este tom. Trés estdo em D6 menor e
igualmente 3, em F& menor. Apenas 1 estd em LG menor. J& no uso da
tonalidade maior, a preferida € a de FQ, seis modinhas. Cinco estdo em Sol

maior, trés em L& maior, e uma em D6 maior.
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Fazendo um andlise estatistica das tonalidades preferidas, teremos a seguinte
ordem: o Mi menor, o F& maior, o Sol maior, L& maior, F&G menor, D6 menor, D6
maior € La menor. Todas sdo tonalidades muito comuns ao violdo, com
excec¢do de FG menor. Porém a preferéncia por uma determinada tonalidade
pode ndo estar ligada a técnica de um determinado instrumento, no caso o
violdo ou a viola. Pode ela estar ligada a uma busca de melhor adequagdo a

tessitura de quem canta determinada peca.

SOBRE A FINALIZAGAO DAS MODINHAS

Entre as modinhas que compde o manuscrito 1596, hd uma grupo delas que
finalizam suspensivamente, na Dominante do tom e algumas vezes com uma
as vozes sustentando a 7¢ da Dominante. Elas sdo ao todo 12 modinhas: a de
n°1,2,4,5 7,11,16,19, 24,25, 26 € 27. Duas delas, a 5 e a 14, além de final
suspensivo, sustentam a quinta no baixo. Duas delas, além de final na

Dominante, iniciam também suspensivamente, an® ée 11.

Como jad comentado acima, o autor destas pecas talvez procurasse novas
sonoridades harmoénicas, j@ que na maioria das vezes trabalha com
combinagdes de acordes simples: Tonica-Subdominante-Dominante.
Seguramente o0 uso de acordes invertidos proporciona uma maior

possibilidade de enriquecer o baixo e criar novas sonoridades.
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O uso do pedal de Dominante, sobretudo por longos trechos de uma
modinha, cria um tipo de sonoridade muito peculiar. Porém o uso insistente de
quinto grau no baixo, inclusive a finalizagdo de algumas modinhas usando
acorde nesta posicdo, constitui uma novidade. Este procedimento ocorre
geraimente nas modinhas que possuem harmonia mais singela, realmente

como um recurso de enriquecimento.

c)ANALISE MORFOLOGICA

Com relacdo & construcdo formal das modinhas contidas no manuscrito da
Ajuda, destacamos quatro tipos formais. a) Forma Simples; b) Forma Bindria; c)

Forma Terndria; d) Formas Livres.
FORMA SIMPLES

O que denominamos Forma Simples, € geralmente uma modinha de curta
extensdo sem divisdes em parte distintas. O exemplo que vamos comentar € a
modinha n° 4 (p. 78) que é formada por quatro (4) frases de quatro (4)
compassos. A primeira, ¢. 3 - 7), que inicia num levare, € composta por duas

semi-frases de dois compassos cada.

Todas as demais frases terdo suas terminacdes suspensivas, na Dominante de
L& menor, tonalidade da peca, inclusive a quarta que finaliza a modinha. A
segunda frase, que estd em D6 maior (tonalidade relativa de LG menor), é

toda harmonizada com um pedal de Sol (DTr) e também possui as mesmas
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caracteristicas: tanto a finalizagcdo da semi-frase como da frase, estdo na
Dominante deste tom, portanto em Sol maior. A terceira frase, diferentemente
das anteriores, ndo se divide em duas semi-frases e a quarta € iniciada em
ntmo acéfalo, podendo ser subdividida em duas semi-frases de dois

COMPQASsSO0s.

Esta modinha tem acompanhamento efetuado em arpejo até o ¢. 15 € no

compasso seguinte (16) abandona este procedimento. A partir deste

compasso, o baixos esta escrito em seqUéncias de semicolcheias e colcheias
ritmicamente organizados formando desenhos que lembram o nosso maxixe.
Com isso valoriza ainda mais a Ultima frases que, construida com o texto “ai,
ai, sempre seu mal vai dobrando” e iniciando em ritmo acéfalo, se comporta

como o ultimo queixume de um coragcdo apaixonado.

Portanto, esta modinha € construida com 4 frases de 4 compassos sem divisdoes
internas em partes distintas. Assim como esta, a de n° 5, O me deixas que tu
das e a de n° 25, Menina vocé vai hoje, podem ser classificas segundo este

esquema formal.
FORMA BINARIA

Onze, das trinta modinha, foram classificadas com essa forma (de n® 3, 4, 8, 10,
12, 13,15, 16, 17, 20 e 23). Desse total podemos destacar dois tipos distintos:
A-B e A-B-Coda. Como exemplo do primeiro tipo, destacamos a modinha n® 6,

‘Fu nasci sem coracdo”.
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Sua parte A é formada por duas frases, a primeira de 4 compassos (c. 3-7) e a
segunda de 6 compassos (9 - 15), sendo estad uma variagdo ornamentada da
primeira. A parte B, também formada por duas frase musicais, mas deste vez a
primeira contendo 6 compassos (c. 15 -21) e a segunda, com 4 compassos (C.

21 -24) — Ver modinhan® 6 nap. 74.

Das onze modinhas que possuem esta forma, 3, possuem uma “coda”, a de n°
3,8 e 17. Como exemplo destacamos a modinha n°® 3, ‘Pelo amor de Deus te
peco”, portanto o a forma A-B-coda. A parte A desta modinha possui duas
frases de quatro compassos que iniciam em anacruse e que classificamos de
frase "a” (c. 1 -6) e "b” (c. 6 — 10) respectivamente. A primeira frase finaliza na

Subdominante, Si bemol, e a segunda na Dominante com sétima, D6 7, do

tom de Fa Maior.

A parte B possui trés (3) frases, que classificamos de a (1-15), b (15-19) e ¢ (15-
19). € formada pela apresentacdo repetida das duas Oltimas frases desta
parte, com uma caracteristica especial: elas acontecem simultaneamente e
em contraponto tonal. Na segunda apresentacdo os sopranos 1 e 2 invertem
as vozes. A frase ¢, que iniciaimente é apresentada pelo soprano 2, quando
cantada pelo soprano 1, além de estar uma oitava acima, possui algumas

pequenas variacoes.

A modinha é finalizada com uma coda (c. 24 - 27) de 4 compassos formada
por motivos da frase a e b da parte A . Essa codeta € formada por duas semi-
frases de dois compassos repetidas, onde o autor pratica a mesma técnica

comentada acima com relacdo & parte B, ou seja, o exposto pelo soprano 1,
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passa para o Soprano 2, e o exposto pelo soprano 2, passa para o Soprano |

com a diferenca de oitava acima.

Algumas modinhas que classificamos como bindria, possuem forma menores
dentro de partes maiores. Como exemplo destacamos a modinha n® 13, Os
desprezos de meu bem. A parte A (c. 1 - 14) subdivide-se em trés parte
distintas: a-b-a, comportando-se, portanto, como uma pequenina forma

terndria.

Do compasso primeiro ao quarto, denominamos a. Do compasso seguinte, ou

seja, cinco (5) ao dez (10) chamamos de b: esta, por sua vez, € constituida por

uma frase de seis (6) compassos formada por duas semi-frases de frés
compassos cada uma, sendo a segunda a repeticdo da primeira com o final
variado. Os compassos 11, 12, 13 e 14 sGo a repeticdo, ipsis punctis, dos
compassos 1, 2, 3 e 4. Portanto, al Assim, a primeira parte desta modinha tem

uma forma terndria.

A parte B, que € iniciada a partir do compasso 15, € construida por quatro
frases de diversos tamanhos: primeira frase (c. 15 - 19) possui CinCo compassos
e é formada por duas semi-frase: a primeira de 3 e a segunda de 2
compassos. A segunda frase (c. 20 — 22) possui 3 compassos € € construido
com o modelo ritmico da segunda frase da parte A (b, ¢. 5 — 7) um pouco
variada. As duas frases restantes, seriam uma espécie de variagcdo utilizando o

final da primeira frase deste trecho e o final da segunda frase da parte A.

AVA |
AVAVAY!

2 3 4 9 6 7 8unespw 12 13 14 15 16

i

18

19



=
@
e
s
Q
=
S
ce
7))
®,
N
O
P
Q.
n
Q
o
%0
O

=
-
W
g
)
)
<
w
o
=
|
b=
)
2

Transcrigdo : Edilson de Lima

- do,

O-ran

an - CZI’ CE

dar cho-

fa - zem an

do,

ariPnrsMsraParallncs

AVA |
AVAVAY

]

19

18

|

16

15

14

il

12

sunesp

7

6



A FORMA TERNARIA

A Forma Terndria € um modo de organizar o discurso musical de maneira a
construir uma peca em trés partes. Apresentaremos aqui dois tipos distintos. O

primeiro classificamos de A-B-A’. O segundo A-B-A-coda.

Analisaremos, primeiramente, a modinha n® 7, “Ganinha, minha ganinha” (ver

p. 37), que possui esquema formal A-B-A’ e em seguida a modinha n° 19, E

delicia ter amor (ver p. 33), que possui uma coda, portanto A-B-A-coda.

A parte A da modinhas n°® 7, é formada por duas frases de quatro compassos
que sdo repetidas. A parte B tem duas frases de 4 compassos, sendo a
segunda uma variagdo da primeira. A terceira parte, A’, também € formada
por duas frases de quatro compassos. A primeira € a repeticdo da primeira
frase da parte A, a segunda € uma espécie de variagdo do motivo inicial da

primeira frase da parte B.

Na ultima frase desta modinha, o compositor efetua o mesmo procedimento
comentado acima, onde o soprano 2 canta o que foi exposto pelo soprano 1
e vice versa. Merece uma observacdo a perfeita simetria entre as partes dessa
modinha. Estas sdo formadas, cada uma, por duas frases de quatro

compassos, somando sempre oito compassos em cada parte.

A modinha 19 tem a parte A que vaido c. 1 -9 e parte B, do ¢. 10 - 14. A partir
do compasso 15 — 20, o compositor recupera a parte A. Do c. 20 - 29 o

compositor efetua uma coda.
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(Modinhas do Brasi)

Transcrigio: Edilson de Lima
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FORMAS LIVRES

Algumas modinhas sdo construidas de tal maneira, que ndo se pode
encontrar uma linha diviséria muito clara, definida. Como exemplo

escolhemos a modinha n° 30, “N&o pode a longa distancia".

Esta modinha, que estd em F& maior, inicia em tercas paralelas que sdo
completamente abandonadas no compasso n°® 7, onde o compositor modula
para La bemol maior. Neste trecho a escritura alterna a entrada dos sopranos

para a partir do compasso 10 — 17, trabalhar contrapontisticamente e voltar

as paralelas a partir da segunda metade do mesmo compasso 17 (ver p. 57).

Poderiamos dividir esta modinha, tomando com exemplo a discussdo acima
efetuada, em uma forma terndria, apesar da liberdade no fratamento da
duracdo de cada uma das partes. Porém, em toda a modinha, o autor nao
trabalha com repeticdo de frases, e estas, sempre novas, dificultam uma

esquematizacao fixa.

O que seria interessante destacar sobre esta modinha, € o fato do autor
expressar o sentido do texto na sua elaboragdo formal. Estas nGdo caminham
sempre paralelamente, mas se utilizam do recurso do contraponto tonal e da
altern@ncia das vozes. Estes recursos sempre funcionam como a valorizar o

conteldo semdantico do texto.

A modinha que € iniciada em tergas e sextas paralelas, assim continua até o

compasso 6. Neste tfrecho da musica o autor trabalha com o texto “NGo pode
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a longa distancia / que nos poés tGo separados”, que representam as duas
primeiras frases da estrofe. A partir do compasso 7, frabalhando com o0 mesmo
texto, o soprano 1 e 2, alternam a enfrada das vozes, separando-se uma da
outra. A partir do compasso 10, € iniciado o contraponto tonal que se estende

até o compasso 17.

Nesta parte o texto da modinha € o seguinte: “quebrar as doces prisdes / com

q' amor nos tem ligados”. E justamente com estas duas frases que o autor, a

partir do compasso 17, retorna as tercas e sextas paralelas, mantendo-se assim
até o final da peca, como num feliz reencontro! Reafirma, com isso, a
impossibilidade da separacdo, mesmo em face de uma distGncia fisica,

geogrdfica, de duas pessoas que se amam verdadeiramente.

O gostariamos de observar € que esta colegcdo, no que diz respeito & questdo
formal, possui os muito esquemas observados tanto por Mdario de Andrade
quanto Arauvjo, s6 para citar alguns. Eles defendem que a variedade de
esquemas formais, esta ligado ao fato da modinha ser uma descendente
direta da Moda, que no século XVIII, designava qualquer tipo de cancdo
(Araljo, 1963, p. 35). Andrade, por sua vez, diz que a modinha, por ser
primeiramente musica de saldo, reteve as muitas formas das areas de saldo de

final do setecentos (Andrade, 1960, p. 8).
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d) ANALISE PROSODICA

Concluimos que o autor algumas vezes trabalha a questdo prosédica com
muito esmero, cuidado mesmo, outra vezes privilegia o aspeto musical
deixando a questdo da adequacdo entre métrica poética e musical para

segundo plano.

Como exemplo de uma boa resolucdo entre a adequagdo de letra e melodia
analisamos a modinha numero 7, “"Ganinha, minha Ganinha”. Os versos
utilizados na primeira parte da modinha sdo: “Ganinha, minha ganinha, /
Ganinha, minha sinh@”. Os acentos ortograficos dos dois versos caem nas
seguintes silabas destes versos: “ni" de Ganinha, "mi” de minha, “nha” de

sinha.

Neste trecho, a melodia foi construida com uma mesma seqiéncia ritmico-
melddica repetida trés vezes constituindo duas frases de 4 compassos, sendo que
na Ultima apresentacdo existe um prolongamento, em semicolcheia, conduzindo
a segunda frase para si bemol: sétima de Dominante (C7) de F& maior.
Transcrevemos as duas primeiras apresentacoes da seqiéncia com a respectiva

colocag¢do da letra:

EE===eae= s =

r [

—
1

Ga-ninha, mi- nha ga - ni-nha, ga-ninha, mi- nha ga-ni- nha

Nesta parte os acentos ortograficos € os musicais coincidem: na cabega dos
compassos sobre a silaba "ni”, j&@ que o motivo se inicia em anacruse. Com

relacdo & palavra "minha” onde o acento da palavra € na silaba “mi”, o
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ritmo sincopado do motivo da frase ndo causa contradi¢gdo alguma entre a

palavra e o ritmo.

Deve ser considerado aqui também o fato de que este motivo ritmico-
melddico é iniciado, além do movimento anascruistico, sempre com um salto:
a primeira apresentagdo com um intervalo de quarta (4°), a segunda com um
intervalo de sexta (6°) e a terceira , com uma oitava (8%). Este confirma a

intengdo do autor em manter o acento musical nas silabas descritas acima.

A segunda frase musical desta parte que tem como texto a letra: “Ganinha

minha, minha sinhd" :

1]
fal

%——ﬁ! LA N —— e em— i
1 1

') ._' E 1 1 i 1 . 1
ni- nha, ga-nnha, mi-nha si-nhj, mi - nha si- nha

A primeira parte desta frase possui 0 mesmo motivo ritmico-meldico e letra dos
motivos constituintes da primeira frase que, ndo resolvendo, € prolongado
numa sequéncia de colcheias a semicolcheias tendo como texto as palavras

“minha sinh&".

Na primeira apari¢@o da palavra “sinhd”, o acento tdnico da palavra cai
justamente numa parte acentuada do compasso e é neste lugar que
acontece o melisma que inicia a segunda semi-frase. Quando a palavra &
repetida e musicada de maneira diferente, o autor acentua a segunda silaba

da palavra "minha” , que teria acentuagdo ortografica na primeira.
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Porém, esta aparente contradic@o entre acento poético e musical, € bastante

amenizada, j@ que o autor prolonga a cantoria sobre a primeira silaba

dedicando-lhe trés semicolcheias — um melisma — e apenas duas para a

segunda silaba.

Outro fator que contribui para que ndo escutemos de maneira estranha, € o
fato da curva melodica escrita pelo compositor sobre esta palavra (minhal),

efetuar um salto ascendente e decair quando caminha para a silaba “nha”.

Na segunda parte desta modinha, as solucdées encontradas pelo autor sGo
realmente muito interessantes. Aqui o autor efetua a melodia sobre as
seguintes frases: “Ai Ié & Ié coragcdo [/ querer bem ndo presta nGo”,

correspondendo a terceira e quarta frases do poema.

A primeira frase musical & construida sobre a terceira frase da quadra, e as
acentuagoes ritmico-meldédico correspondem as da fala. Ou seja, a
interjeic@o “Ai", além de estar no tempo forte do compasso, sempre que
aparece, € melddica e ritmicamente valorizada, como um suspiro demorado.
O monossilabo “1&", uma espécie de onomatopéia, serve de letra para a
melodia até que se chegue na palavra “coracdo”. Esta, em suas duas
apari¢gdes, musicada de maneira a valorizar a terceira silaba da palavra,
“¢ao", justamente no acento ténico da palavra. Cabe destacar que as duas
apari¢cdes da palavra “coracdo” sempre em colcheias e fusas, movimentam a

melodia numa espécie de turbilndo emotivo.
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'3

18

A segunda frase musical construida sobre o texto, "Ai lé Ié I1é cora¢cdo”, tem o
primeiro motivo ritmico-melddico simplificado. Apesar da mudanca melddica
no segundo motivo, € mudanga na colocagdo do texto, os acentos musicais

valorizam os acentos tdnicos das palavras (ver p. 33).

Como exemplo de uma solucdo prosédica ndo muito boa, analisaremos a
modinha n® 15, “Se fores ao fim do mundo”. Nesta, o autor privilegia
claramente uma opg¢do ritmico-melédica em detrimento da colocacdo da
letra. Nos primeiros oito compassos desta modinha, duas palavras, “fores” e
“mesmo” que aparecem duas vezes, sGo musicadas de maneira a ndo

valorizarem o acento ortogrdafico.

A frase musical que inicia esta peca tem o seguinte texto: "“Se fores ao fim do
mundo / Id mesmo te hei de ir buscar”. A melodia efetuada pelo compositor
inicia em anacruse de semicolcheia pontuada e fusa conduzindo para uma
colcheia pontuada no inicio do compasso seguinte, acentuando, tanto
melddica quanto ritmicamente, a silaba “res” da palavra “fores™:

Ex.

N
a J ﬁ )
-; " K4 I! i

ao fim do
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No segundo compasso para o terceiro, o autor efetua musica sobre texto “la
mesmo” também em anacruse. Apresenta também aqui, uma outra solucdo em
que contradiz o acento da palavra. Procede da mesma forma ao iniciar uma

nova frase musical no quarto compasso utilizando o mesmo texto:

\ N
—= 17 '
1.4 f 4 |4
mun-do 1a mes - mote eide ir bus - can J'a mes - mo te ei de bus -

Nos dois casos acima, a contradigdo entre acento ortografico e musical
podem ser resolvidos deslocando o texto sem a alteracdo da melodia. Com

isso consegue-se uma melhor adequagdo entre texto € melodia (ver p. 34).

O restante da modinha apresenta solugcdes que valorizam os acentos do texto,
ndo prejudicando seu entendimento. Pelo contrario, no compasso oito para
nove, efetua um salto de quarta conduzindo a melodia para o mi agudo ao
musicar o texto “eu sem ti ndo posso estar” como se estivesse quase em
desespero, quase a implorar a sua amada que ndo o deixe. Junta-se a isso, o
desenho ritmico (inicio do c. 9), semicolcheia - semicolcheia - pausa de
semicolcheia - semicolcheia, funcionando quase como um solugo, uma perda
do félego de um corag¢do choroso e apaixonado.

Ex.

o a
] 7|
¥/ 7

-

A
/4

==

néo pos - so_es - far
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e) ANALISE RITMICA

Das 30 modinhas que compdem a cole¢cdo da Ajuda, a grande maioria esta
escrita em compasso bindrio, num total de 23. Duas, em compasso bindrio
composto (de n° 26 e 27), trés estdo em compasso terndrio simples (a de n° 9,
10 e 14). A numero 15, que franscrevemos em compasso binario simples, no
manuscrito estd em compasso quaternario simples. Uma delas, a n°® 29, possui
mais de uma férmula de compasso. Inicia em bindrio simples e finaliza em

terndrio composto.

Se levarmos em consideracdo o fato de que a Valsa entrou no Brasil na
década del810 (Kiefer, 1983)'" e também a preferéncia do autor pelos cortes
binarios, podemos concluir que essas modinhas, apesar de sua influéncia

européia, sado modinhas anteriores ao final do século XIX.

Aliados a isso, temos a afirmacdo de Béhague (1968)'? que nos diz fratar de
documento do Ultimo quarto do século XVIII. Porém, a despeito da influéncia
da valsa, no inicio do século XIX, ou a influéncia da épera italiana, no final do
XVIII, “as influenciadas pelo Cantabile italiano” (Andrade, 1964, p. 9). as
modinhas trazem clara sua influéncia da coldénia brasileira. Na&o s6 pela

preferéncia pelo compasso binario, como pela letra, pela muisica que, feitas

! Kiefer, BRUNO: Miisica e danga popular — sua influéncia na misica erudita, Ed Movimento, 2 * edi¢ao
1983, p. 7/8: “No Brasil, pelo que conseguimos apurar, a primeira noticia relativa a composi¢io de valsas
esta ligada aos nomes do Principe D. Pedro e Sigismund Neukomm. Documentos descobertos por Mozart
de Araujo, e revelados desde 51, exibem, no rol das composigdes de Sigismun Neukomm, escritas no
Brasil, uma Fantasia a Grande Orquestra uma Pequena Valsa de S.A.R. o Principe d. Pedro (1816), bem
como uma arranjo para orquestra de seis valsas compostas pelo futuro Imperador.”

2 BEHAGUE, G, Biblioteca da Ajuda (lisbon) Mss 1595 / 1596, pg., 52, “Althogh this particular
collection does not carry a date, certain elements allow us to consider it as from the 18th century *
(Embora esta particular cole¢do ndo comporte uma data, certos elementos nos permitem considerar-la
como sendo do final do século XVIII — Tradugéo € nossa)
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de motivos curtos e sincopados, em muitas casos nos lembra o velho Lundu

(Kiefer, 1986, p. 43).

O USO DA SINCOPA

A SINCOPA INTERNA AO COMPASSO

Em nosso estudo destacamos quatro maneiras de organizar a Sincopa dentro

do compasso. Geralmente ela acontece como elemento motivico nas

modinhas em divisdo bindria simples com excec¢do das modinhas n° 3, 15,22 e

28:

G) chdh ﬁ

b) MJD ou AJM

¢)ydd

d)ADDDY

O primeiro aspecto que gostariamos de salientar € que no primeiro tipo (a), a
sincopa da unidade de tempo, é interpretada como uma caracteristica

musical diretamente resultante da influéncia da cultura africana (Behague,
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1968)'* e sua sistematizacdo € considerada como uma caracteristica

fundamental no desenvolvimento da musica brasileira de carater urbano.

As sincopas classificadas como b e ¢, seriam uma espécie de aumentagdo da
sincopa de tempo, transferindo o deslocamento para todo o compasso.

Modinha n® 1:

13
Fe==
0]

nio o-bra

O terceiro tipo, igualmente ao anterior, trata-se também de uma
aumentacao, porém desta vez efetuado com ritmo acéfalo (ver modinha n®

15,68 0. 9%

O Ultimo tipo (d), também bastante usado pelo autor, ndo € uma
aumentacdo, mas uma prolonga¢cdo, uma espécie de combinagcdo do
primeiro tipo (a) duas vezes.
Modinha n® 1:

23
Fa=:

Y]

vo-cé seu a - mor

¥ BEHAGUE, G, p. 62 “(...) the syncopated figure 4’4 is endeed identified with New World Negro

tradition — best represented in Brazil by the state of Baia” ( ... a figura sincopada [...] ¢ de fato
identificada com a nova tradig¢do africana — melhor representada no brasil pelo estado da Bahia , Tradugéao
€ nossa).
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Este tipo (d) nos faz perder momentaneamente a clareza das marcagoes de
primeiro e segundo tempo do compasso bindrio simples, provocando uma
espécie de suspensdo, desequilibrio entre o acompanhamento que,

geralmente, executa arpejos em semicolcheias.

A FRASE SINCOPADA

Esta resulta do prolongamento da sincopa para além da barra de compasso,

proporcionando & frase ou & semi-frase um deslocamento com relagdo aos

tempos do compasso.

Na modinha n° 1, no c. 25, o autor antecipa a primeira colcheia do compasso

seguinte. Efetua uma apojatura harménica onde o S.1 canta os intervalos de

4ce39e0S.2 a9 e 8 emrelacdo ao baixo que executa a nota Lad. Com
isso evita que a melodia caia, juntamente com o baixo, na cabeca do
compasso 26, proporcionando assim , somado ao final feminino da frase,

uma maior leveza a cantoria.

==

tra-gaa gen-teen - ga-na - da

Um exemplo de frase sincopada podemos encontrar na modinha n® 6, Eu

nasci sem corag¢do, logo no inicio da pega:
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Neste caso, a sincopa ora se apresenta como uma retardo, como na melodia

efetuada sobre o texto “nasci” e “sendo”; ora uma antecipa¢cdo, como a

melodia sobre o final das palavras “coloragcdo” e “gerado™.

Novamente o deslocamento meldédico nos proporciona uma melodia mais
suave, menos marcada, produzido uma espécie de final *mais que feminino”,
unindo o final da frase, e semi-frase que finalizam em tempo ndo acentuado,
& antecipagcdo melddica. BEhague (1968)'4 defende que a sistematizagcdo da

sincopaq, € a caracteristica mais importante deste manuscrito.

Pensamos que hd& outras, o primeiro que gostariamos de destacar € a
diversidade formal e musical das pecas que compdem O manuscrito e a
riqueza musical que dai nos vem. Uma outra, € o uso da harmonia, como
discutido neste capitulo. A letra também contribui, € muito para este
reconhecimento (Béhague, 1968. p. 59.). O uso do pedal, sem sombra de
duvidas € uma caracteristica muito importante nesta cole¢do. Portanto, o que
dd a este manuscrito uma caracteristica diferente (brasileira) € sem dovida
uma confluéncia de fatores musicais e sobretudo a maneira diferenciada com

que todos esses recursos (musicais, poéticos) sao usados.

" BEHAGUE. G., pg., 63, “The distinctive feature of this collection of ‘“Modinhas do Brazil’ results, in
fact, from de systematization of syncopations™ (O trago destintivo das colegdo das ‘Modinhas do Brzil’
resulta, de fato, da sistematizagdo das sincopas — tradugdo € nossa).
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AS MODINHAS SEM SINCOPA

Dez, das trinta modinhas do manuscrito estudado, ndo utilizam o

procedimento das sincopas. Deste total, trés estdo em compasso terndrio

simples, duas em bindrio composto e cinco em compasso binario simples.
Podemos concluir, primariamente, que a sincopa meldédica acontece
preferivelmente nas modinhas que possuem o corte do bindrio simples. E ndo
acontece nas modinhas que possuem a divisdo, ou a subdivisado (no caso do

bindrio composto) do ternario.

A nossa explicacdo para este fato, € que, a influéncia da musica africanag,
melhor se adaptava aos compassos bindrios € ndo aos terndrios. As modinhas
de corte terndrio, por sua vez, guardavam maior influéncia da mdusica
européia (ver modinha 9, p. 97/98). Ao contrario, as modinhas de corte bindrio,
ainda que de maneira bastante estilizada, aproveitando o sincopado do ritmo
dos negros, pode dar sua contribuicdo definitiva e ao iongo dos séculos, em
novas combinagdes, sobretudo com a Polca, na segunda metade do s. XVIII,
produzir verdadeiras joias da nossa musicalidade urbana, tais como o Maxixe,

o Choro € o Sambal!(Duprat, p. 1988).
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5. CONCLUSAO

Segundo Béhague, o manuscrito 1596 da Biblioteca da Ajuda, € a mais

importante descoberta para a histéria da modinha, e portanto, da musica

popular brasileira de carater urbano. Sua importancia estaria ndo sé no fato
de ser o mais antigo documento sobre o assunto, como também revelar
material até entGo desconhecido. Mas também por trazer & luz um grupo de
modinhas que bem poderiam ser de Domingos Caldas Barbosa, o principal
divulgador do género em Portugal, que foram consideradas perdidas

(Béhague, 1968, p. 54).

O artigo acima citado, apoia-se nas seguintes afiirmacgdes para uma tal
conclusdo: das 30 modinhas que se encontram no manuscrito, duas s@o
identificadas por ele como tendo letra de Caldas, a n° 6, “Eu nasci sem
coracdo” e a 26, “Homens errados e loucos”. Um outro aspecto diz respeito ao
estilo dos poemas com grande profusdo de neologismos afro-brasileiros e
diminutivos, tragos identificados como constituintes dos poemas dos dois
volumes do "Viola de Lereno"” e do manuscrito “Cantigas”, ambos de Caldas
Barbosa. O nome da musa de Caldas Barbosa, “Nerina”, encontrado nos
versos da modinha n® 14, “A minha Nerina gosta dos meus ais”, juntamente
com o estilo sincopado da maioria das modinhas desta colecdo, o vulgar

estilo brasileiro, levam Béhague a uma tal conclusdo.

Concordamos com Behague quando defende que o manuscrito 1596 bem
poderia ser de autoria de Caldas Barbosa e que em seu conteddo poderiam

estar algumas das modinhas perdidas do padre modinheiro. Mas o anonimato
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do manuscrito seguramente ndo nos permite uma tal conclusdo. Note-se que

de 30 modinhas, 2 tem letra de Caldas Barbosa.

Uma outra caracteristica destas modinhas é o seu diversificado estilo musical. E
claro que um autor ndo precisa necessariamente manter um Unico estilo
desde o inicio de sua carreira té o final. Mas os muitos estilos das pegas desta
colecd@o tanto poderiam ser praticados por um mesmo autor, como sugerir
varios. Um exemplo que podemos dar € a modinha “Raivas Gosfosas” citada
por Aradjo em seu livro "A Modinha e Lundu no século XVIII" (1963, p 75). A
letra € de Domingos Caldas Barbosa e a musica é de Marcos Portugal. Este
fato poderia também ter sucedido com os poemas utilizados na composicao
dessas modinhas. Isio explicaria em parte a diversidade de estilos dessas

modinhas.

Portanto, para que possamos chegar a uma tal conclusdo, seria necessario
empreender uma nova pesquisa a fim ndo sé de identificarmos os outros 28
poemas restantes ou a maioria deles, € uma outra pesquisa a fim de descobrir
a que ponto Caldas Barbosa influenciou musicos portugueses que poderiam

ter musicados poemas seus.

E claro que a op¢do de ndo discutir em nosso trabalho a autoria das

modinhas deste manuscrito, ndo anula sua importancia histérica e musical.
Assumimos, a partir das pesquisas efetuados por Béhague (1963), que este é
do final do sécuio XViii. No entanto, ativemo-nos aos estudos que levantassem

as caracteristicas musicais das modinhas contidas nesta coiecao.
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A partir desses estudos queriamos, agora j&@ munido de material solido,

responder a perguntas ndo sé as efetuadas por Mdrio de Andrade, tal como:

“O que foi essa pandemia como vaior musical2”. Mas refietir sobre afirmacoes
mais antigas, como a efetuada por Nicoldu Tolentino de Almeida em verso
publicado ainda no final do século XVIII, “Cantada a vulgar modinha / que he
de dominar agora” . Ou a citagdo de Ribeiro dos Santos: “Hoje, pelo contrario,
sO se ouvem cantigas amorosas de suspiros, de requebros, de namoros

refinados, de garridices” (Aravjo, 1963, pp. 38/40).

Uma outra citac@o que orienta nossa reflexdo, € a de William Beckford: “o
estacato mondtono da viola (guitar) acompanhado pelo murmurio ténue e
suave de vozes femininas catando modinhas, formava, em conjunto, uma

combinacdo de sons estranha e ndo desagradavel”(Aravjo. 1963, p 41).

Este manuscrito nos oferece a oportunidade de poder saborear a “vulgar”
sonoridade das modinhas. Apresenta de maneira franca os "suspiros” das
cantigas amorosas. E sobretudo nos toca com a possibilidade de
experimentar, em conjunto, essa combinagcdo de sons estranha e ndo

desagradavel.

Se o manuscrito pertence a Caldas Barbosa, ndo podemos comprovar, i que
ndo traz assinatura que possa servir de prova definitiva. Alguns poemas que
nele se encontram sdo seguramente de autoria do Lereno Selinuntino. O que
podemos atestar € que as modinhas desta colecdo, em sua grande maioria
sdo nossas, e trazem bem registrado seu estilo vulgar, seus suspiros, seus ais, sua

sonoridade ndo mais estranha, porém agradavel.
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AS PECAS COM INDICAGAO DE ANDAMENTO

Dentre as modinhas que compdéem a cole¢cdo, hd um grupo que traz
indicac@o de andamento: sdo elas a de n° 8, 17, 28, 29 e 30. As frés Ultimas,
trazem uma indicacdo convencional. A modinha n°® 28 traz a indicagcdo de
Moderado. A 29, inicia em Largo € no decorrer da pe¢a, mudando o
andamento mais trés vezes: para Andante, juntamente com a mudang¢a do
compasso e para Adagio, retornando ao Andante nos Ultimos oito compassos.

A modinha n° 30, traz indicagdo de Adagio.

Preliminarmente poderiamos concluir que o autor teria escrito essas pecas
para que outros tocassem, diferentemente das demais (25 ao todo) que ndo
trazem indicacdo de andamento. Estas necessitavam de indicagdes precisas,

j& que ndo seriam executadas pelo proprio autor.

Um outra coisa que seria interessante notar, € justamente o estilo destas trés
pecas. A comecar pela melodia, elas ndo possuem a sincopa como
caracteristica melédica. A harmonia € bastante elaborada abusando das
dominantes individuais € o baixo, por sua vez, € cantante, mais proximo de
uma musicalidade barroca, € ndo em notas fixas & maneira classica, ou em

arpejos sugerindo o violdo ou viola, como em muitas outras desta colecdo.

A preferéncia para modular para tons relacionados com a subdominante
tambéem sugerem um gosto mais aproximado @ musicalidade barroca. Dois
motivos principais nos fazem chegar a uma tal conclusdo. O primeiro seria o

gosto pelas modulagdes curtas, em cascata:
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“a expressividade do discurso reside, predominantemente, no jogo modulatério”
(Duprat, 1990, p 33).

O segundo, seria justamente o gosto pelos tons relacionados com a
subdominante:

"na medida em que os padrdes classicos vao predominando, ocore uma tendéncia
para a simplificacdo da curva tonal, cujo fator predominante seria a dissemina¢cdo da

modulagao para o tom da dominante” (Duprat, 1990, p 33).

O que poderiamos conciuir de imediato, € que estas trés Ultimas pecas do

manuscritos, talvez sejam as mais antigas € que o autor nesta época (sendo, o

mesmo), ainda ndo tinha desenvolvido seu estilo com melodias sincopadas,
harmonias simples que ddo total liberdade aos cantores. Arriscariamos a dizer
que taivez essas pecas tenham sido feitas — caso se sustente a tese delas
serem de Caldas Barbosa — num periodo anterior & chegada do autor a

Lisboa.

Considerado que esta colegdo seja de um Unico autor (de Caldas Barbosa... o
nosso Lereno?), este teria modificado completamente seu estilo,
abandonando uma maneira mais proxima de uma musicalidade barroca,
com baixos cantantes e melodias sem motivos sincopados, para elaborar um
estilo mais proximo do cldssico: com harmonias na maioria das vezes mais
simples, baixos que quase ndo se movem dando suporte para o que seria uma

das marcas registradas deste manuscrito: a melodia sincopada.

Diferentemente das trés Oltimas, as modinhas n°8 e n° 17 trazem uma

indicagcdo ndo convencional. Porém, ao nosso ver, essas indicacdes também
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se ligam diretamente ao cardter das pecas. A n° 8, “Quem ama para
agravar’, traz a indicagdo “Este acompanhamento deve-se tocar pela

Bahia", e an® 17, “Ninguém morra de ciume” contém a expressdo “Rasgado”.

A comecar pela modinha n° 8 e sua indicacdo referente ao
acompanhamento, podemos deduzir que o autor faz referéncia a um estilo j&
estruturado que se poderia encontrar no estado da Bahia (Beéhague, 1968, p.
62). Esie estiio estaria sintetizado, talvez, no motivo ritmico-melddico que serve

de intfroducdo para a modinha que segue:

;!- )

De fato, este mesmo motivo aparecerd@ na modinha n° 17, que traz a
indicagdo “Rasgado”, porém desta vez seu inicio ndo € acéfalo. Outra
modinha com introducdo no mesmo estilo, € a de n° 18, “Eu estando bem
juntinho”, desta feita sem indicagdo alguma: ou o autor teria omitido, ou
como se trata da modinha seguinte & que contém indicacdo, teria

considerado desnecessario reiterar.

Béhague interpreta esta indicagdo no sentido de se tocar esta introducao
com “ entusiasmo, impetuosidade” (Béhague, 1963, p. 63). Em sentido musical,
esta palavra liga-se diretamente a uma técnica violonistica-violistica, o
“Rasgueado”. Este consiste em tocar ferindo todas as cordas do instrumento
com toda a mao direita, alternando o0 movimento ora para cima, ora para

baixo (Andrade, 1989, p. 427)
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Pensamos que tanto a técnica do "Rasgueado”, como a impetuosidade de
executa-lo, ndo sado excludentes. O autor, querendo representar de uma outra
forma o batuque dos negros taivez a danga do lundu, utiliza-se de um recurso
possivel adaptado ao seu instrumento (violdo/viola). E possivelmente a
lembranca do impetuoso batuque dos negros e o entusiasmo dos dancarinos

o fizessem tanger sua viola com grande vigor €, pensamos noés, grande alegria.

MUSICA E TEXTO

"Porqué a Modinha nossa,

da mesma forma que a portuguésa,

€ um quasi ininterrupto suspiro de amor"
(Andrade, 1964, p. 5)

Em aigumas modinhas o autor se vaie de palavras ou de idéias firadas do

texto para representa-las musicalmente. E o caso da modinha n° 3 (ver pp.

54/55), que no compasso n° 12, ao utilizar o texto “que de baixo”, etetua uma

apojatura inferior, refor¢cando a idéia de estar sendo pisado.

O que nao poderia passar despercebido, sdo realmente os “suspiros de amor”
sugeridos por Mdrio de Andrade. Muitas das modinhas desta colecdo ao
utilizar a palavra “suspiro”, € o caso da modinha n°® 2, “Quem me ver aflito e
triste” (sic), efetua dois procedimentos melddicos que muito se parecem com

este efeito de nossa respiracdo.

No compasso 11, efetua uma ligadura sobre a silaba “sus”, como se o cantor

tivesse perdido o folego e em seguida, antes da palavra “veja”, uma pausa
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de semicolcheia, deixa transparecer um leve descontroie vocai, reiterando a
idéia do suspiro:

Modinha n® 2:

| Y F
5 | i
ksl 1 | "4 LS [

1 = Y

réporquem sus - pi- ro, veja_a_in-

No final da peca, utiliza uma terca menor descendente sobre as duas Ultimas
silabas. Desta vez, o suspiro ndo mais se eleva, mas, ao contrdrio, desce.
Novamente o autor busca melodicamente uma correspondéncia entre o
sentido da palavra e o efeito vocal causado por um tal estado emotivo:

Modinha n° 2, final:

15

" 2 "

Fl [.d

i Ll L.

7 B i 2 1~ :
i F2

S

ra porquem sus - pi -

Na modinha n° 4, ao musicar uma interjeigdo, “Ai / ai" (verp.73,c.16e17), 0
autor constrdi uma melodia pungente no agudo, repetindo um tom acima a
mesma sequéncia, como um ultimo grito, um pouco abafado, coroando todo

o sentido do texto que nos fala da tristeza de se estar longe do bem amado.

Um outro procedimento interessante poderia ser tirado da modinha n° 15. Ao

musicar o texto “eu sem ti nGo posso estar” (c. 9 - 9), a melodia, aiém de saitar

para o agudo, como um grito desesperado, efetua a seqiéncia M, & que
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funciona como com um soluco que interrompendo a fala por estar chorando

e quase descontrolado.

Ja o final da modinha n® 9, “Sinto-me aflita”, € uma espécie de coroacdo no

tocante a possibilidade da musica expressar contetdos semanticos. Ao utilizar

o texto “a suspirar”’, o autor constroi uma seqiéncia melddica interrompida

por pausas, fazendo com que o cantor literaimente suspire:

Modinha n°® 9.

Em alguns casos, como na modinha n° 30, interpretando o texto utilizado pelo
auvtor, a melodia efetua uma espécie de metafora musical. O texto da
modinha diz:

“"N&o pode a longa distancia

gue nos pods tdo separados

quebrar as doces prisées

com q' amor nos tem ligados."

Sugerido pelo senfido do texto, o autor inicia melodia em tercas paralelas
para alternar a entrada dos sopranos, separando-os (c. 6). Em seguida
recupera o encontro utilizando-se novamente das paralelas com pequenas

entradas em confraponto, que serdo confirmadas definitivamente a partir do

compasso 17. Portanto, toda a construcdo melédica das duas vozes, €
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sugerida pelo senfido geral do texto e reflete a impossibiidade de duas

pessoas que se amam estarem separadas.

LUNDUS DO BRASIL

Dentre as modinhas que se encontram na cole¢cdo 1596 do Paldcio da Ajuda,
aigumas se aproximam mais especificamenie do Lundu. Segundo as
indicacoes de Kiefer, o lundu teria as seguintes caracteristicas: compasso
dominante em 2/4, predomin&ncia do modo maior, o fraseado obedece a
quadratura construido por fragmentos melddicos curtos, a quase onipresenca
da sincopa interna (semicolcheia - colcheia - semicoicheia), o esquema

formal € variado (Kiefer, 1986, p. 43).

Poderia citar, a iitulo de exemplo, a n° 6, “Eu nasci sem coracdo” e a n°® 7,
“Ganinha, minha ganinha” (ver pp. 74 e 37, respectivamente). Ambas

possuem as caracteristicas acima citadas.

Nos estudos sobre a origem do Lundu canc¢do, este teria se originado
diretamente do lundu-dang¢a tornando-se cangcdo pelas maos de Domingos
Caldas Barbosa, o Lereno da Arcadia de Roma. Ele teria feito seus lundus
providos de letra nos tempos em que esteve na corte no final do setecentos,
aproveitando os elementos de influéncia negra que jG eram presentes no
lundu-dang¢a, e transformado em cangdo pela impossibiidade de vé-lo

dancado (Kiefer, 1986, p. 38).!°

'* KIEFER, B., 4 Modinha e o lundu, pg. 38, “A partir destes dados, pode se aventar a hipétese de que,
sendo comprovadamente o lundu uma danga derivada do batuque e nascida no Brasil, Caldas Barbosa o
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Ainda segundo Kiefer, os lundus de Caldas Barbosa, eram um misio de

elementos de origem afro-brasileira e elementos da daria da corte. Se

analisarmos atentamente as modinhas acima citadas, poderemos observar

que realmente isto acontece nestas duas pecgas.

A modinha n° 4, inicia com uma melodia muito sincopada, que serd uma
grande caracteristica de nossa musica popular urbana, tais como, o Maxixe, o
Samba, s6 para citar alguns. A repeticdo da frase, € uma espécie de versdo
toda ornamentada. Na segunda parte da musica, o compositor resgata o
sincopado afro-brasileiro. Tudo isto acompanhado pelo repenicado da viola
que, muito graciosamente, repete um quase infinito alternar de Dominante /
Toénica (Re com sétima / Sol com 5% no baixo) que nos transporta para um

outra época, para um outro tempo.

As mesmas coisas podemos dizer da modinha n® 7: esta, iguaimente a
modinha anterior, inicia com frase sincopada. No finai desta parte, emenda
numa especie de melisma escrito em seqUéncias de colcheias e
semicolcheias, @ menos brasileiro. A segunda parte desta modinha continua
uma escrita mais ao gosto europeu: sem sincopas e ornamentada com
passagens em fusa, espécie de ad libitum e indicacdes de trinado para
algumas notas. Em seguida, retorna & frase sincopada da primeira parte,

fechando assim esta modinha-lundu.

Mozart de Arauvjo, assim escreve:

tenha transformado em lundu-cangio pela impossibilidade de vé-lo dangado em Portugal e — para matar
saudades do pais em que nasceu”
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“A modinha e o lunduy, (...) apresentam conexdes histdricas t&o estreitas e cresceram
numa convivéncia intima dentro da ‘sociedade’ brasileira que, em determinados
momentos e principalmente na Ultima década do setecentos, pude encontrar modas
ou modinhas que sdo quase lundus. E lundus que sdo quase modas ou modinhas”
(Aravjo, 1963, p.11).

Araujo comunga da idéia de que teria sido Caldas Babosa o responsavel pelo

aparecimento do lundu-cancdo no final do setecentos em Lisboa:

“E ndo havendo, igualmente, noticia de que outro brasileiro contempor@neo de
Caldas Barbosa cantasse em Portugal esse género de cantigas, licito € concluir que
no bojo da sua viola o nosso Caldas levou para a metrépole portuguesa a primeira
manifestagdo da sensibiiidade e do sentimento musical do povo brasileiro — o lundu e
a modinha" (Araudjo, 1963, p. 46).

A SONORIDADE

"o stacato monétono da viola (guitar)
acompanhado pelo murmurio ténue
e suave de vozes femininas cantando
modinhas, formava, em conjunto,
uma combinag¢do de sons estranha

e ndo desagradavel”

(Aradjo, 1963, p 41)

lalvez a maior novidade que as modinhas desta colecdo possam ter
apresentado, ao conirario do que poderiamos esperar, seja a opcdo pela
simplificac@o harmonica aliado ao “estacato” mondtono da viola juntamente
com o desenho sincopado € ndo muito sinuoso da curva melddica e seu final

SUPENSIVO.

De certo que temos sonoridade mais proximas de um gosto ainda Barroco,
como as Ultima trés modinhas, que possuem harmonia mais rebuscada,
abusando das dominantes individuais € das modulacdes em cascata, e
melodias que exploram sequéncias ritmico-melddicas que se repetem em

diferentes alturas, aliados a um baixo cantante.
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Temos também baixos parados susientando as fundamentais dos trés graus

principais — Subdominante, Dominante, Tonica — num gosto bastante

classico. Estas, por suas vez, nem sempre sustentam melodias sincopadas.

Um outro fator que contribui indubitalvelmente para que esta cole¢cdo tenha
uma sonoridade muito prépria, liga-se diretamente com uso da
ornamentacdo. Ja foi discutido acima que este procedimento vem de uma
influéncia direta da musica européia da mesma €poca, mas que nem sempre
trata-se de um uso superficial, como critica Kiefer (1986). Em muitos casos o
ormamento é utilizado de maneira a contribuir para o estiio e sonoridade da

modinha.

Um exemplo muito interessante € o uso da Apojatura longa, em finais de frase,
efetfuando um intervalo de 9°. aumentada em relacdo ao baixo que sustenta
geralmente um acorde maior com sétima (Dominante). O resultado de um tal uso é
um acorde onde, por um momento, ouvi-se a terca maior € a menor
simultaneamente. NGo nos esquecamos que a Apojatura longa deve ser valorizada

ao méaximo!
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serrpre seu mal vai  do- bran

An AN

Ndo hd duvida que esta constru¢cdo musical, que ndo € privilégio somente
desta modinha, mas aparece um outras desta colecdo, confere a esta peca
uma sonoridade muito sofisticada, porém ndo desagraddvel. Novamente o
modo como se apresenta toda a construcado musical, fica claro a intencdo

que o autor tem de valorizar o conteudo semantico.

Isso se deve ndo s ao uso da apojatura, que forma com o baixo um intervalo
de nona aumentada, ou seja a nota sol, desestabilizando momentaneamente
0 acorde de Mi maior, que possui 0 sol sustenido. Mas o iniciar da frase apods a
pausa de semicolcheia, como um solugo; 0 movimento ascendente do motivo
no registro agudo, como um grito lancinante, um quase desespero de amor

que findliza suspensivamente, sem conclusdo!

Mas o que realmente nos chama a ten¢do, sdo modinhas que possuem o
baixo arpejado e harmonias bem singelas, de preferéncia a simples

alternancia entre Dominante e Ténica, as vezes um pedal. Sobre a sonoridade
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mondtona do estacado da viola, uma melodia simples e sincopada. Nesta,

ora aparecem suspiros, € ais.

Quando assim a modinha se apresenta, € como se o tempo parasse, ou
fomasse um passo fao lento que, embalados por esta sonoridade, nos
tornamos cativos deste momento.

“Aqueles que nunca ouvilam este original género de musica, ignoram e
permaneceram ignorando as melodias mais fascinantes que jamais existiram, desde o
tempo dos Sibaritas. Elas consistermn em Ianguidos e interrompidos compassos, como se,
por excesso de enlevo, faltasse o félego e a alma anelasse unir-se a alma afim, do
objeto amado.” (Araudjo, 1963, p. 46)

Tudo isto nos faz conciuir que a grande novidade desta cole¢do ndo €
somente a sistematizagcdo da sincopa, como disse Gerard Behague. Nem que
as terminagdes femininas, como queira Bruno Kiefer, sejam o que mais

aproximam estas modinhas da futura modinha romantica brasileira, a sua

eleita.

Mas esta colegcdo certamente nos impressiona por trazer algo proprio, uma

espécie de personaiidade. Esta talvez seja a diversidade musical que nela

podemos encontrar. Algumas coisa européias, € sem duivida, muita coisa
brasileira ndo soé pela letra, mas pela sonoridade, pelo estacado mondtono da
viola, pela simplicidade harmoénica, pela melodia sincopada e toda

recoriadaq, pelos suspiros e ais...
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