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RESUMO

Esta monografia propde a preparagfio para a interpretagfo e a audi¢io de duas Cirandas de
Heitor Villa-Lobos: Pobre Cega...e X6, X6, Passarinho, tendo como suporte teérico as
idéias basicas sobre apreciacio musical advindas do volume Apreciacdo Musical do projeto
Miisica na Escola da Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro (2000), do trabalho de Keith
Swanwick Permanecendo fiel a misica(1993), além do conceito de “imagem sonora™
estudado a partir da dissertagio de mestrado de Luiz Henrique Senise (1992). Tendo como
ponto de partida o titulo da obra, as fontes folcléricas que serviram de inspiragio & mesma
foram descritas: can¢des e contos populares brasileiros registrados respectivamente na
coletinea Guia Prdtico de Heitor Villa-L.obos e nos trabalhos dos folcloristas Silvio
Romero, Cimara Cascudo e Mirio de Andrade. Os estudos de intérpretes que abordam as
referidas obras de Villa-Lobos foram associados a pesquisa — Brandzo (1946), Lima (1968),
Kiefer (1981), Szidon (1987) e Magalhdes (1994), resultando dai a proposta diditica da
imaginag@o de um cendrio para cada uma das pegas.

Palavras-Chave: Apreciagdo Musical - Heitor Villa-Lobos - Cirandas para piano




VETROMILILLA, Mircia Hallak Martins da Costa. Contribution to the performing
and the listening of the works for piano ‘Pobre Cega’ and ‘X6, X6, Passarinho —
Cirandas no. 5 e no. 7’ by Heitor Villa-Lobos. 2004. Essay in Artistic Education.
Habilitation in Music/Teacher’s Licentiate in Music Diploma. Centre for Letters and
Arts, Federal University of the State of Rio de Janeiro.

ABSTRACT

The present essay proposes a preparation for the performing and the listening of two of
Heitor Villa-Lobos® ‘Cirandas’: ‘Pobre Cega’ and X6, X6, Passarinho’. Its theoretical
support consists of ideas about musical appreciation contained in Apreciagdo Musical
(Musical Appreciation), a volume issued by the project Miisica na Escola (Music at
School), Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro (2000); in Keith Swanwick’s work
Keeping faithful to music (1993); and in Luiz Henrique Senise’s master’s thesis (1992)
and his concept of ‘sound image’. Starting with the title of Villa-Lobos” composition,
the popular sources that inspired it are described: songs and tales from Brazilian folklore
recorded in the collection Guia Prdtico (Practical Guide) by Heitor Villa-Lobos and in
the works of the folklore researchers Silvio Romero, Camara Cascudo and Mirio de
Andrade. The studies by interpreters who approached Villa-Lobos’ mentioned works,
e.g. Branddo (1946), Lima (1968), Kiefer (1981), Szidon (1987) and MagalhZes (1994),
were also associated with the present research, which results in the didactic proposal of
imagining a scenery for each of the pieces.

Key words: musical appreciation, Heitor Villa-Lobos, ‘Cirandas’ for piano
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introducfo

O presente trabalho tem como objetivo oferecer subsidios ao professor
dc miisica no cnsino fundamcntal para realizar atividades com apreciagdo musical,
além de discutir alguns principios que devem permear as mesmas, registrados por
educadores musicais. Enfocando duas Cirandas — obras para piano de Heitor Villa-

Lobos - “Pobre Cega” e “X6, X&, Passarinho” depois de efetivada a

um levantamento bibliografico das suas fontes inspiradoras e um registro de
comentarios afins de autores/pesquisadotes, em sua maioria intérpretes. Num ultimo
momento € proposto um “cendrio” para cada uma das Cirandas eleitas para pesquisa
no intuito de se estabelecer uma visualizagdo gue facilite sua preparagdio a partir de
uma concepgdio inferpretativa, configurando-se entdo um estudo util a todos aqueles
que se debrugam sobre as referidas obras.

Encarados como mediadores de informagdes e considerando que devam forjar
recursos didaticos adequados, pergunia-se como se pode auxiliar o iniérprete e o
profissional de educagio musical, em especial aquele que lida com grandes grupos,
niessa ardua tarefa, visto competirem com os meios de comunicagdo que incutem,
muito antes da escola, habitos de escuta determinados e determinantes da simpatia do
individuo por esse ou aquele estilo musical.

Os textos que abordam a questSo da apreciagBo musical na escola, como o
volume do Profeto Miisica na escola (2000) da Prefeitura de Rio de Janeire ¢ o texte
“Permanecendo fiel & misica” de Swanwick {1993) apontam para a necessidade de
atividades direcionadas aos ouvintes em formagfo e didaticamente estruturadas pelo

professor para que o aluno possa se tornar receptivo a varios fipos de linguagens




musicais e cuituras distinfas. Subentende-se que o preparo para a audigfio deva-se
processar através dos mais diversos recursos ¢ seguindo pardmetros bem definidos
tais como a escotha de obras nfio muito longas, audiclo precedida ¢ seguida de
questionamentos ¢ cxplicagdes, cntre outos.

Nessa perspectiva langa-se m#io do artigo “Audio-partituras em processo:
recursos e idéias em educagio musical” (2000) em que Alberto Sampaio Neto fala da
importéncia da visualidade comeo meio auxiliar para a compreensio da manifestagiio
sonora. Nesse ponto ¢ trabalhado também o conceito de “imagem sonora’™ a partir da
tese Da Imporidncia dos Movimentos pianisticos (1992) de Luiz Henrique Senise. A
“montagem de um cenarto” para cada (franda estudada é justificada tendo-se em
vista especialmente esses dois 1ultimos trabalhos e as caracteristicas intrinsecas as
referidas composicdes discutidas no capitulo 2 de contextualizacdo das mesmas
dentro da produgdo artistica de Heitor Villa-Lobos.

Duas classificagbes de obras do compositor per agrupamentos e fases sfo

abordadas: a de Adhemar Alves da Nobrega (1971), que visa reconstituir

classificacfo feita pelo préprio Villa-Lobos, e a de Ricardo Tacuchian (1988). Além
disso, sdo resgaiados registros de crilicos, musicologos e composilores sobre as
coletneas Cirandas (1926) e Guia Prdtico(1932). Franga (1970), Horta (1987),
Krieger (1974)e Szidon (1987). Dé-se énfase aos seguintes pontos: inspiragdo no
popular ¢ na temdtica infantil decorrendo disso a importincia de se atentar aos titulos
das obras e as suas fontes motivadoras no folclore.

A pertir dos titulos de Heitor Villa-Lobos — “Pobre cega” (Cirandas, Guia
Prdtico e Serestas) e “X8, %8 passarinho” (Cirendas e Guia Pratico), efetiva-se um
breve ‘levantamento -bibliografico que rtevela: contos populares tecolhidos por

folcloristas como Silvio Romero (2002} e Cimara Cascudo (2002); um rico estudo




de Mirio de Andrade (1987) em que aborda, entre outras coisas, tipos de cantos
infantis; documento fonografico (gravadora Eldorado) baseado no livio Folclore
Musicado da Bahia de Tsther Pedreira de Cerqueira, ao qual infelizmente nfo se teve
accsso; ¢ ainda obra dc outro compositor brasilcire com o mesmo titulo ¢ antcrior &
de Villa-Lobos baseada no mesmo tema popular. Todos esses registros possuem
estreita ligac3o com as fontes inspiradoras das obras.

Para finalmente terminar de compor o gquadro tedrico que fundamenta a
presents monografia, os estudos especializados sobre a obra de Heitor Villa-Lobos
que abordam as duas Cirandas em foco sfo os dos sepuintes autores: Sonza-Lima
(1968), Homero Magalthaes (1994), Roberto Szidon (1987), Vieira Branddo (1949) e
Bruno Kiefer (1981).

Uma revisdo bibliografica preliminar demonstra que nfo hi estude que resgate
-as-origens-das referidas Cirandas, espectalmente “X6 X6 passarinho”, para-além da
menglo & coletinea de musicas folcléricas claborada por Heitor Villa-lobos.
denominada Guia Prdtico no qual se encontra cangio a duas vozes com 0 .mesmo
titulo, sendo insuficiente, em cerios casos, apenas essas duas fonfes para a
compreensdo do sentido do lexto encontrado na cangdio no qual se baseia a Cirandu.
Corrobora-se & necessidade de estudos dessa coletinea os problemas editoriais
presentes na mesma, destacados por alguns intérpretes € autores, 0s quais nio foram

acolhidos aqui devido ds modestas pretensBes do presente trabalho.




Capitulo 1

A IMPORTANCIA DA APRECIACAQ MUSICAL E OS FATORES QUE A

FAVORECEM

A apreciagio musical € ressaltada por varios autores como um trabalho a ser

realizado no ensino fundamental ¢ assumido na escola, apesar de o individuo entrar
em contato com musica, que “esta viva ¢ bem fora da escola” (Swanwick, 1993: p.
20), muito antes de chegar a qualquer espago no qual ¢ institucionalizada. A
Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro, por exemplo, em associagio ao
Conservatorio Brasileiro de Musica, explicita a importincia da apreciagio musical e
dedica & mesma, no Projefo Misica na Escola, um volume do qual destacamos

alguns trechos:

Nio basta tocar, cantar, criar misica. E preciso desenvolver a capacidade de aprecia-
la, e este é o objetivo do presente volume ()

A apreciagdo musical, como € tratada neste livro, visa, sobretudo, ao enriquecimento
da cultura musical e a aquisigdo de “habitos de escuta” dos professcres alfabetizadores
atendidos no Projeto Musica na Escola - para em seguida atingir as criangas por eles
orientadas-, levando-as a usuffuir mais intensamente da pratica musical. (Secretaria
Municipal de Educagio/Conservatérie Brasileiro de Misica, 2000, p. 8-9 e 13).

Ao ftratar da apreciagdo musical no processo educativo sdo destacados sete

principios basicos. Ei-los aqui resumidos:

- o professor deve proporcionar um repertério variado: “musica erudita,
popular, folcldrica, regional e outros™,

- deve-se ter o cuidado para ndo limitar a audigfo ao repert6rio dito “infantil”
divulgado pelos “meios de comunicagfio, que além de estereotipado, nem
sempre € adequado as atividades...”;

- deve-se priorizar as apresentacdes ao vivo ou gravagdes em video para que 0s
alunos possam “ver os instrumentos € a maneira como sdo tocados™- 08
congertos didaticos sdo considerados excelentes atividades de apreciagfo.

- a atividade de apreciagdo deve ser acompanhada de informagdes e
questionamentos para que haja de fato aprendizagem (clementos musicais
bésicos: inicios e finais de partes, melodias, formas, repetigdes, instrumentos ¢

vozes participantes, andamentos, dindmica, etc,, além de fornecer informacdes




sobre os compositores e suas épocas, géneros musicais, e tudo o mais que for
possivel obter);

- destaca-se que as obras instrumentais € vocais sem texto verbal (ou sem texto
compreensivel sfio de extremo valor por “estimularem a sensibilidade e a
imaginagdo”, possibilitando o “surgimento de sentimentos ¢ interpretacdes
menos previsiveis, pois a letra das cangdes tende a induzir a um determinado
sentido comum a todos...”

- destaca-se a atengfio ao tempoe — o tempo para ouvir musica poderd ser
sistemdtico priorizando-se inicialmente “mdsicas pequenas, dangas ¢ mausicas
descritivas (nas quais o autor usa instrumentos, efeitos, temas e motivos para
descrever, propositalmente, cenas e imagens)."

- e, finalmente, destaca-se a “necessidade de varias escutas”. (Secretaria

Municipal de Educacio/Conservatdrio Brasileiro de Musica, 2000, p. 7-17).

Em “Permanecendo fiel a masica”, Keith Swanwick, ao enumerar principios
fundamentais para guiar o professor de musica, (inclusive observando as “grandes
dificuldades envolvidas na organiza¢fio da aprendizagem para grandes grupos de
pessoas”) também destaca o valor da apreciagfio no ensino musical. Para o estudioso,

um segundo principio determina que

o ensino musical deve incluir a experiéncia musical direta. Pode parecer bastante
bbvio, mas deve ser reconhecido que os professores frequentemente tendem a evitar a
musica e, ao invés dela, enfatizar coisas tais como periodos histéricos, analise formal,
instrumentos da orquestra actstica, a vida dos musicos famosos, a teoria da notagio,
qualquer outra coisa exceto a propria misica. Desse modo, miisica torna-se de segunda
mdo, algo para ser falado ao invés de experimentado como compositor, executante,
ouvinte. (Swanwick, 1993, p.28)

Mais adiante, ao falar dos cinco requisitos basicos de um educador musical
eficaz, Swanwick destaca, entre outros pontos, que:

- a musica que as criangas tocam, cantam ¢ escutam sera “musica real — ndo
‘musica de escola’ especialmente manufaturada™;
- a propor¢io de musica (contato direto com a musica) para a de discussio

sobre musica serd alta;




- um “objetivo basico da educacdo musical € o desenvolvimento de uma
apreciacio rica e ampla, quer o aluno se torne um musico profissional, um
amador talentoso ou um membro sensivel de platéias”. O autor enfatiza que
“tal apreciagfo oferece prazer instantdneo, contribui para o sentido de uma vida
que vale a pena viver, oferece-nos insights ao reino dos sentidos humanos™;

- dentre outras artes, a musica pode verdadeiramente reinvindicar um modo de
conhecer. Coloca, no entanto, que “tal conhecimento nédo € puramente intuitivo
ou herdado” ¢ que “a habilidade para apreciar musica ¢ em grande parte
aprendida”, além de certas respostas bastante bésicas;

- os “educadores musicais t8m a tarefa de efetuar tal aprendizagem” e que,
fazendo assim, eles ocasionam “iniciacdo em fradigbes, o desenvolvimento do
potencial imaginativo e criativo, insights e empatias em relagdo a uma série de

outras culturas.” (Swanwick, 1993, 29)

Dos itens levantados acima pode-se observar a concordancia em varios pontos,
como o que diz respeito & diversidade do repertdrio, & importincia de se ter em maos
um repertério nfo escolar ¢ infantil, bem como aquele que afirma a necessidade de se
realizarem, no espago institucionalizado do ensino musical, atividades de apreciagfo.
Cada trabalho enfatiza, contudo, determinados aspectos da questio.

Swanwick é categérico ao enfatizar a preméncia da “experiéncia musical
direta” com a musica (Swanwick, 1993, p.28), diferenciando essa experiéncia
daquela relativa, por exemplo, ao levantamento de informacdes sobre a musica, quer
sejam de carater historico ou analitico. Ja o volume do projeto Miisica na escola
insiste veementemente na importdncia dos recursos dudio-visuais visto considerar
que “as possibilidades de unifio de sons e imagens facilitam a compreensio da
musica”. (Secretaria Municipal de Educacio/Conservatério Brasileiro de Musica,
2000, p.8).

Outros trabalhos enfatizam a importdncia dessa conjungdo entre som e imagem

e cabe citar aqui um texto intitulado “Audio-Partituras em processo: recursos ¢ idéias




para a educag@o musical” no qual o autor, Alberto Sampaio Neto, preconiza como
recurso didético a ser utilizado na apreciagdo musical o uso de “uma espécie de
grafico (partitura-grafica) ou ‘mapa’ elaborado a partir de miusicas (ou trechos
musicais), que visa fundamentalmente propiciar aos ouvintes referéncias visuais
auxiliadoras no processo de apreensiio das estruturas musicais” (Neto, 2000, p.36). O
autor destaca que o objeto sonoro ¢ eleito como o foco principal ¢ a partir dai surge a
visualidade como meio auxiliar configurando-se assim, a partir desses dois sentidos,
um equilibrio de forgas na percepcéio global.

Ressaltando que o trabalho com 4ndio-partituras pode ser realizado com uma
grande diversidade de musicas, Neto demonstra que a criagio das mesmas por parte
dos alunos como recurso didatico propicio ao aprendizado devido a dois aspectos:
necessidade de “auto-limitaciio”™ (Neto, 2000, p. 43) em se considerando a escolha do
trago a ser registrado a partir da escuta e “desenvolvimento do potencial expressivo,
da imaginagio ¢ da intuigio” enquanto ouvintes. E justamente no que diz respeito a
imaginagdo criativa como necessaria ao trabalho de interpretagio que aparece o
conceito de “imagem sonora” utilizado por Luiz Henrique Senise.

E interessante notar que o fator visual e imaginativo favorecedor da
compreensio auditiva, tal como visto anteriormente, ganha seu siatus junto aquele
que produz o som através da decodificagdo do desejo do compositor (grafia), ou seja,
via o intérprete. A “imagem sonora” relaciona-se & concepgdo artistica da obra que
servird de ponto de partida para o mesmo. Senise cita uma declaragio de Liszt
segundo a qual “s¢ a forga da imaginacdo criativa pode guiar os intérpretes na
procura de sua habilidade técnica” (Senise, 1992, p.25) e acrescenta ainda que, de
acordo com o préprio Liszt, “a técnica nfo sé serve ds finalidades artisticas como

também € gerada por sua imagem sonora” (Senise, 1992, p.28).




Ratificando esse posicionamento sdo citados outros estudos se tendo sempre em
vista a colocagdo de Blanche Selva que afirma: o “sentido artistico produz o gesto
capaz de traduzir sua intima emogio” (Senise, 1992, p.26). Neuhaus também é citado
ao lembrar as palavras de Michelangelo afirmando que *a mio obedece ao cécbro” ¢
que “quanto mais clara a concepefio musical, mais o meio de atingi-la se impde,
valendo o axioma: o qué determina o como, e, finalmente, ¢ como condiciona o
qué”.(Senige, 1992, p. 25 e 26}

Nessa perspectiva considera-se que, tanto para 0§ ouvintes quanfo para oS
intérpretes, existe algo da ordem da imaginac¢io a favorecer a experiéncia musical.
Na busca do “qué™ vai ser interpretado, a partir, por exemplo, do titulo de uma obra,
o intérprete deve estar apto, tal como o ator o faz ao construir seu personagem, a
reproduzir a “imagem sonora” revestindo-se de uma roupagem coerente a0 mesmo
(sendo grande o universo das pegas com titulo) e, evidentemente, de acordo com a
grafia expressa na partitura.

O ouvinte, por sua vez, longe de ter uma audi¢fo passiva que se configura num
mero ato fisiolégico/sensitivo, tfambém conta com o poder de sua imaginagdo
entiquecida ou nfio pela atitude interpretativa € pelo acesso ao titulo da obra, O
conhecimento das fonies inspiradoras de uma obra, tais como poemas, fatos
histéricos, paisagens, etc., podem servir de apoio para a compreensdo da mesma.

Existindo miisicas ou menos descritivas, essa varidvel, estrutural de acordo com
cada pega, estilo ou compositor, também serd determinante na efetivagiio de uma
imagem sonera. Como se pode ver adiante, Heitor Villa-Lobos elabora com as
Cirandas uma coletinea ndo dirigida necessariamente g criangas, mas baseada em

temas populares infantis, que tem, através de sen tifulo e de seu carater de releitura

de cangbes do povo, potencial facilitador & compreensfo do ouvinte e do intérprete.




Dessa forma, cabe ao educador musical atento investir, entre outros, nesse tipo de
repertério com grande potencial interdisciplinar que conjuga popular e erudito,
masica com ¢ sem texto, além de propiciar iniciagdo a producdo artistica de um dos

maiores compositores brasileiros.




10

Capitulo 2
REFLEXOES PARA UMA ESCUTA DA OBRA DE HEITOR VILLA-
LOBOS

O interesse de Heitor Villa-Lobos pelo Brasil expresso na sua inspiragdo em
temas populares ¢ folcloricos, a contextualizacio ¢ determinagiio cronoldgica de
algumas de suas principais obras ¢ a presenga da temética infantil em muitos titulos
do compositor s3o questdes a serem abordadas na medida em que contribuem para a
pesquisa de repertério a ser empreendida pelo educador musical que deseja
apresentar aos seus alunos uma determinada linguagem e que se coloca atento a
diversidade musical. Considerando-se o nacionalismo emergente na musica em
muitos paises e a importancia de tal movimento no século XX para a afirmaciio da
identidade de um povo, o intercimbio ocorrido entre o popular e ¢ erudito se
intensifica constituindo-se assim um repertdrio que propicia uma atitude ndo

preconceituosa ou tendenciosa diante de um ou outro universo.
Alguns estudiosos propuseram divisdes da produgio musical de Heitor Villa-
Lobos baseadas ora na cronologia, em associagdo as possiveis influéncias sofridas de
outros compositores ou estilos, ora tendo como base algum aspecto em especifico,
cabendo citar aqui o trabalho intitulado “A transfiguragdo da expressio popular na
obra de Villa-Lobos™ apresentado durante o V Cicle de Palestras promovido pelo
Museu Villa-Lobos / MEC (dezembro de 1970), no qual Adhemar Alves da Nobrega
expde, “em primeira m3o”, uma classificagfo de obras realizada por Villa-Lobos em
1947 “segunde os critérios de composigio predominantes” (Nébrega, 1971, p.20).
Nela, o autor das Cirandas organiza sua produgfio conforme cinco pardmetros: “com

LIRS

interferénceia folclérica indireta”,

2 &

com alguma interferéncia foleldrica direta”, “com

transfigurada influéncia folclorica”, “com transfigurada influéncia folclérica
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impregnada do ambiente musical de [J. S.] Bach” e “em pleno dominio do
universalismo” (Nobrega, 1971, p. 20-25).

Para examinar o problema da “transfiguracdo da expressdo popular na obra de
Villa-Lobos”, Nobrega fundamenta-se¢ na tese segundo a qual o artista deve possuir
como ponto de partida temas melédicos proprios (elaborados pelo proprio
compositor ¢ nos quais s¢ subentende um determinado tratamento formal) ou
recolhidos em “estado natural” (“temas populares”). No caso de aproveitar-se de
temas populares, o compositor pode “limitar-se” a realizar harmonizac¢des e arranjos
artesanais ou submeté-los a um processo de “elaboragfio pessoal, através da qual se
afirmam suas propriedades criadoras” (Ndbrega, 1971, p.16).

Ainda segundo Nobrega, essa “elaboracfio” pode implicar numa
“transfiguracio” (“transformaciio” ou “metamorfose™) do tema que, “embora cria¢io
do artista, é inspirado nos modelos populares” (Nobrega, 1971, p.16), ou seja, para
além de obras baseadas em temas populares, se configura a existéncia de obras
“construidas sobre temas originais”, que seguem “de perto ou adotam, sem
deformacdo, inflexdes melddicas e figuragles ritmicas freqlientes no populério
nacional” (Nobrega, 1971, p.19).

Para Andrade Muricy (citado por Nobrega), a atitude de Villa-Lobos diante
da misica brasileira é, ao mesmo tempo, “infiel”, “que deforma (no sentido estético
da expressdo) a obra andnima”, ¢ “fiel”, “mesmo violentada [a musica folclérical,
ndo perde em suas m#os, a flor popular, o seu contetido essencial de humanidade e de
humanidade brasileira” (Nobrega, 1971, p.18). Nesse contexto, ¢ possivel a
elaborag@io de um quadro ilustrativo das “maneiras de compor” de Villa-Lobos com

alguns exemplos representativos dos agrupamentos propostos.
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Ha de se destacar ainda que, segundo Nobrega, o proprio Villa-Lobos era
avesso a esquemas rigidos € que, apesar da classificagdo proposta, a tentativa de
enquadre de uma realidade artistica em um esquema sempre se mostra precaria. E
importante observar em que ponto encontram-se os titulos enfocados no presente
trabatho — “Pobre Cega” ¢ “X§,X0, Passarinho™.

Conforme o catalogo de obras, deve-se busca-los em Guia Prdtico, Cirandas
ou Serestas (“Pobre Cega”™). Contudo, na classificagio transcrita por Nobrega nfo se
pode encontrar o item Guia Prdtico. As duas outras coletneas de Villa-Lobos sdo
registradas no mesmo grupo:

Quadro 1: Classificaciic de obras proposta por Villa-Lobos no final da década de
1940 com alguns exemplos representativos de cada agrupamento.

Classificagio de obras (por Exemplos

Villa-Lobos)
Com interferéncia  folclorica Naufragio de Klednicos (1916), Uirapuru (1917),
indireta Féabulas Caracteristicas (1914), A fiandeira (1921),

Ciclo Brasileiro (1936)

Com  alguma  interferéncia Momoprecoce (1929), Prole do Bebé n°1 (1918),
folclorica direta Cirandinhas (1925), Cirandas (1926), Carnaval das
Criancas (1919-1920), Lenda do Caboclo (1920),
Noneto (1924), Sul América (1925), Serestas (1925) e
1°(1933-1942) e 2° (1943) 4lbuns de Modinhas e

Cangles
Com transfigurada  influéncia Prole do beb& n°2 (1921) e Prole do bebé n® 3 (1926),
folclérica Rudepoema (1921-1926), Chéros (1921 a 1929)
Com transfigurada influéncia Bachianas Brasileiras N 1 a 9 (1930 a 1945), 4°
folelorica impregnada do movimento do 1° Trio para piano, violino e violoncelo (
ambiente musical de J. S. Bach 1911)
Em plenc dominio do 1° concerto de piano, 10° Quarteto de cordas

universalismo

Apesar de ndo figurar na lista acima, Edino Krieger ressalta em seu texto “O
Guia Pratico ¢ Villa-Lobos” que a coletdnea Guia Prdtico ¢ o “mais completo
trabalho de pesquisa ¢tnico-musical do Brasil” (Krieger, 1974, p. 59) considerando
ainda que o compositor deve a riqueza do folclore brasileiro grande parte de sua
formacio artistica. Krieger, entretanto, afirma o aspecto criativo do trabalho de Villa-
Lobos no Guia Prdatico sobre as cangdes populares, utilizando os seguintes termos:

arranjo, adaptagdes, instrumentagdes ou ambientagdes.
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Dessa mesma forma, outros autores, registrando as finalidades didaticas da
obra, ndo deixam de registrar que “a intencfio educativa ¢ muito superada pela
artistica™ (Horta, 1987, p. 106). O carater didatico e o de pesquisa musical da obra
talvez tenha levado o compositor a nfio inclui-la em sua classificagdo, apesar da
percepgio concordante de muitos estudiosos segundo a qual “a atitude de pedagogo
desbravador, que Villa-Lobos adota no Guia Prdtico, desaparece, por vezes, nessa
mesma coletdnea, em presenga do criador...” (Franga, 1970, p.9).

J4 em relagio as Cirandas h4 consenso de que, mesmo “inspiradas
diretamente em motivos folcldricos”, possuem surpreendente “variedade expressiva”
configurando um “quadro completo” no qual o autor busca situar um tema “num
momento de poesia, ardente ou extitica” (Horta, 1987, p.101). Dessa forma, o
aspecto criativo do compositor fica muito mais evidenciado.

Eurico Nogueira Franga acredita que o estilo pianistico de Villa-Lobos se
mostra presente tanto nas Cirandas, que segundo cle estdo no “plano da arte pura”,
quanto nas pegas do Guia Prdtico “que, diversamente, nasceram da intensa
preocupagdo pedagdgica do compositor” (Franga, 1970, p.9). Ao estilo pianistico de
Villa-Lobos, Franga atribui:

de um lado uma técnica instrumental propria, eficaz, resultando amplamente sonora; €,
de outra parte, (...} arduos problemas ritmicos, (...) uma linguagem harménica pessoal,
que da ao tema folclorico todo o seu verdadeiro sentido, descoberto e aprofundado
pelo compositor (Franga, 1970, p.9)

E interessante notar a importancia dada ao folclore quando Franca fala do
“estilo pianistico de Villa-Lobos”. Assim como a inspira¢do em temas populares, a
recorréncia de titulos que apontam para o universo da crianga deve ser registrado,
como pode ser visto no quadro acima. Nem todas as obras com tematica infantil tém
um correspondente direto no Guia Prdtico, mas de toda forma fato incontestavel é

que tal universo frutificou na obra do compositor. Para além do que coloca Homero
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Magalhdes enfatizando a identificagio do compositor com o otimismo ligado a
infancia, o universo da crianca apresentado por Villa-Lobos, é muito mais complexo
¢ ndo exclui atmosferas sombrias ¢ sentimentos melancolicos.

Ricardo Tacuchian apresenta uma divisdo da produgdo artistica de Villa-
Lobos em quatro fases ¢ inclui tanto as Cirandas (1926) quanto o Guia Prdtico
(1932) nas fazes dois ¢ {rés. A primeira fase ¢ considerada “a de formag8o” indo até
1919 e correspondendo a “busca de um estilo, a partir do conhecimento do Brasil da
vivéncia com a musica wurbana (chorSes) e as influéncias européias
(impressionismo)”; a segunda fase “estd toda ela contida na década de 207
correspondendo ao periodo em que acontece a Semana de Arte Modema e a primeira
viagem de Villa-Lobos & Paris (nesta fase que figuram as Cirandas, Cirandinhas,
Prole do Bebé n® 2, Lenda do Caboclo,bem como as Serestas), a terceira fase “esta
compreendida entre 1939 ¢ 1945” que, segundo Tacuchian coincide com o momento
em que Villa-Lobos mais “cultiva a tradigdo™ (nesta fase ele compdes as Bachianas,
o Guia Prdtico, além de iniciar o movimento de Educa¢do Musical e criar a
Academia Brasileira de Musica); e finalmente, a quarta fase “que vai de 1945 até sua
morte” € também denominada nessa classificagdo como fase do “Universalismo”,
que coincide com a época em que “passa a viajar sistematicamente para os Estados
Unidos” (Tacuchian, 1988, p. 105).

As classificagOes acima parecem contribuir para a compreensdo do lugar das
Cirandas ¢ do Guia Prdtico no universo de obras de Villa-Lobos. Segue-se uma
descrigdo mais detalhada do material bibliografico levantado em relagfio a cada uma
das Cirandas eleitas para estudo: “Pobre cega..Toada da rede” e “X6, xo,

passarinho”.
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Capitulo 3
DESCRICAG DAS FONTES ENSPIRADGRASRDA?: CIRANDAS PARA PIANG
N*5 EN"7-"POBRE CEGA™ E “X0O, XO, PASSARINHO”

O ponto de partida para a comproonsio das Cirandas para piano dc Hcifor
Villa-Lobos esté no titulo de cada uma delas. SHo ao todo dezesseis pegas
instrumentais para piano solo, escritas em 1926, baseadas em cantos populares, todos
eles com um registro correspondente no Gule Prdfico. Este dltimo, que tem comeo
subtitulo Estudo folcldrico musical, se configura come uma coletinea de obrag
andnimas realizada pelo proprio Villa-Lobos, tendo sido completado seu primeiro
volume em 1932, constituido de “solos, coros e conjuntos instrumentais, 137
cantigas infantis populares {nacionais e estrangeiras) {(camtadas pelas criancas
brasileiras)” { Villa-Lobos, 1941, p.3).

O autor coloca ainda nas notas explicativas da referida coletdnea que cada
partitura se divide em “musica ¢ texta”, sendo, “na maioria dos casos™ “melodia e
letra andnimos™, com a parte musical “arranjada™ ou “ambientada” e fendo a leira
sido analisada por uma “comissio iddnea de literatura, composia de nomes
respeilosos e de deslaque social em géniero de versos folcloricos” {Villa-Lobos, 1941,
p. 5). Consta terem sido as cangles igualmente recothidas por pessoas “iddneas™ da
SEMA (Secretaria de Educagiio Mausical ¢ Artistica).

No final do hivro, Villa-Lobos faz um breve estudo estruturado através de um
“quadro sinético™ no qual se & “a classificagiio aproximada da misica folelorica
brasileira e o resultado da fusio dos principais povos que se estabeleceram no Brasil”
(Villa-Lobos, 1941, p.138). S#o listados os seguintes povos que colaboraram para o
surgimento da migica no Brasil: “amerindio, portugués, espanhol, holandés, francés,

negro-africano, italiano, saxonio (alemio e austriaco), eslavo e americano do norte™,
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Sao colocados os diversos sincretismos enfre 0s mesmos, mas nio cabe ao presente
trabalho detatha-los. Resta registrar ainda que, nas explicagdes preliminares da
coletdnea, Villa-Lobos afirma que, “apesar dos titulos das cangles populares
variarcm socgundo os paiscs, ostados, cidades ¢ mcesmo bairros, como também a
melodia letra © certas vezes a propria finatidade dessas cangfes™, foi feita a cscotha
pelo titule que methor contribuisse a um “critéric logico, com o fim de servir de
educagiio do bom goste” (Villa-Lobos, 1941, p.4),

Com destaque # atencio dada ae titulo das Cirandas, que na maioria das
vezes acompanha aqueles do Guia Prdtico — nota-se aqui que as Cirandas (1926)
sdo, curiosamente, anteriores ao (7uia Prdtico (1932), cabe citar Roberto Szidon ao
afirmar que “os titulos das pecas que compdem a coletdnea [Cirandas] sdo, em geral,
0s inicios dos textos dos temas populares que, transfigurados, aparecem como que
embutidos ou encravados em um dos episédios.”(Szidon, 1987, p. 20). Dos dezesseis
titulos eleitos por Villa-Lobos para a elaboragio de uma pega pianistica, apenas “O
pintor de Cannahy” nio traz letra, registrando-se, contudo, uma melodia no Guia
Prdiico. Homero Magalhfes regisira tal fato acrescenfando que buscou as origens € o
senlido da Crranda sem obler éxilo, nfio conseguido qualquer informagfo sobre o
referido pintor.Antes de se iniciar a descrigdo do material encontrado sobre “Pobre
cega’ € “X0, x0, passarinho”, deve-se registrar também o curioso fato desse mesmo
autor reescrever, ao comentar as Cirandas em um estudo s¢ propde pormenorizado
da obra pianistica de Heitor Villa-Lobos, todas as letras presentes no Guia Prético,
exceto o texto referente 4 canglio popular intitulada “X6, x6, passarinho”. Essa
deliberada omissic da sem qualguer comentario € aqui destacada por se vislumbrar
que ela nfo ocorre sem razio. O intérprete da referida Cirande que entra em contato

com tal texto néo o pode compreender sem outras informacgdes. Nesse ponto deve-se
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encaminhar nossa descrigio do material encontrado que pode ser relacionado a cada
uma das pegas.
3.1- Pobre Cega

Consultando o catdlogo Villa-Lobos, sua obra cncontra-sc o refcrido titulo cm
trés coletineas: Cirandas, Guia Prdtico com duas versdes, sendo uma delas sem
letra, e Serestas (1926) com letra de Alvaro Moreyra e distinta (tal como a melodia)
daquela registrada na 1P versiio do Guia Pratico e que ¢é utilizada na (iranda. De
uma forma geral, conforme transericio textual no capitulo 4 do presente trabalho, 2
letra de “Pobre Cega”, que serve como base a Ciranda, nfo traz maiores dificuldades
de compreensdo, exceto pelo detathe, que pouco compromete o entendimento, de
fazer referéncia a um cego e ndo a uma cega como denota o titulo.

Esse fato chama a atencdo, pois nas Serestas fala-se realmente em uma cega e o
titulo ¢ condizente com o texto da cangdo, além disso o referido catalogo de obras
registra uma obra de 1920 denominada “Pobre ceguinho™ (vide Poema do Menesiral)
que Souza-Lima afirma como “extraviado em Paris™ (Lima, 1968, p.41). Parece
entfio nfo se tratar de erro escribal o titulo “Pobre Cega™ e, apesar de exigir pesquisa
mais apmi‘uﬁdad&, umnt indicio se polencializa esclarecedor da questdo.

Um trabaiho fonografico da gravadora Eldorado denominado “Brincadeiras de
roda, estorias e cangdes de Ninar” baseado no livio Folclore Musicado da Bakhia de
Esther Pedreira de Cerqueira registra a estoria de “Aninha ¢ o Principe™ que tem no
texto pontos em comuns a versiio do Guia Prdtico que da base a Ciranda.
Resumidamente, a estdria fala de um false cege que vai pedir esmeola na casa de
Aninha a quem pretende raptar e desposar contra o consentimento dos pais. A
menina, acreditando-se tratar de um cego, serve de guia a0 mesmo e acaba por se

afastar de casa, casando-se com o principe. N&o hd como comprovar a relagio desta
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estoria com o texto da cancfio descrito por Villa-Lobos, confudo, as semelhangas,
inclusive na estrutura de pergunta e resposta, podem ser observadas e, até que s
encontre outro documento nos estudos de folclore que prove o contrério, pode-se
acolhicr provisoriamentc como pertinentc tal associagio. Os documcntos comentados
no presente capitulo estdo devidamente descritos nas referéncias bibliogréficas deste
trabalho, sendo os principais deles reproduzidos em anexo.

3.2- X4, x4, passarinheo

Consultando o catdlogo de obras de Heitor Villa-Lobos encontra-se tal titulo
em Clirandas e seu variante “X6! Passarinho” no Guia Pratico. Conforme foi dito
anferiormente o texto da cancio € muito pouco esclarecedor, razio esta da grande
dificuldade de se enconirar tal tema popular interpretado por corais infantis.
Contudo, alguns registros vém de encontro & explicagdo do mesmo, demonsirando o
interesse de pesquisadores ¢ compositores sobre 0 mesmo.

Além do compositor Octavio Maul que utilizou o mesmo tema para a
elaboragdo de obra para piano denominada Xo/ Passarinho.. {(1901), Mario de
Andrade em seu livro As melodias do boi e ouiras pegas, ao estudar os canfos
infantis, lista, enire oulros, os canios de esiorias registrando a cangdo “Capinciro de
meu pai” (Andrade, 1987, p.208), que guarda muitas semelhangas com aquela
colocada no Guia Prdtico tanto no que se refere ao texto como no que se refere a
melodia da qual o livio traz vérias versSes. Méric de Andrade afirma tratar-se de
“melodia episddica, aparecendo numa estéria tradicional por todo ou guase todo o
Brasit” {Andrade, 1987, p.208) e ressalta a transmissdo oral da mesma via “amas ¢
pretas velhas”. No Rio de lJaneiro, recentemente, duas estudantes de geragfes
distintas, uma crianga de nove anos e uma universitaria, de fato, relataram terem

ouvido a estoria das respectivas avos.

! A melodia da canciio é distinta das versdes registradas por Villa-1.obos,
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Silvio Romero e Luis da Cimara Cascudo regisiram nas obras Confos
populares do Brasil e Contos Tradicionais do Brasil as estérias “A Madrasta” e “A
Menina Enterrada Viva” trazendo essa dltima versfio uma transcricio da mclodia
cantada durantc a narrac¥o da catdria quc tom cstreita relaciio com a do Guia Pritico.
Romero coloca o conto entre 0s “contos de origem européia™e Cascudo utilizando-
se de oufro cmtério classifica-o como “npatureza denunciante” em que um ato
criminoso ocorrido na narrativa “é denunciade por rames, pedras osses, flores ..V
(Cascude, 2002, p.20).

No documento fonografico mencionado no item anterior figura o titulo “Estéria
da Figueira" que, sem divida, apesar de apresentar melodia distinta da versio
registrada por Villa-Lobos, associa-se ao texto da cangiio “Xo! Passarinho™do Guia
Pratico. Todas as versOes tratam da estoria de uma menina condenada pela madrasta,
na ausencia do pai, a guardar os figos de uma figueira para que os passarinhos ndo os
biquem. Fracassando em sua tarefa, exausta depois de passar o dia a espantar
passaros, a menina ¢ enterrada viva no jardim da prépria casa. Nesse jardim cresce
um capim que se confunde com os seus cabelos. Ao perceber a intengfo do jardineiro
em cortd-los enioa o canfo (vide iranscricio textual no cap.4).

Antes de iniciar o capitulo 4 vale mencionar dois comentarios feitos
respectivamente por Roberto Szidon ¢ Iomero Magathes. O primeiro diz respeito 2
tematizagio de passaros na obra de Villa-Lobos — “Olha o passarinho, Dominé”,
“Passarinho de pano”, “Passa, passa, gaviSo”, para citar alguns ¢ sua associagdo ao
compositor Olivier Messiaen com seu sfde oisequ. O segundo comentdrio, de
Homero MagalbZes refere-se 2 imiimeras edigbes probleméticas das Cirandas de o

que denuncia a necessidade de trabalho de pesquisa em torno das mesmas,

2Registra “[Sergipe] ao final. CAmara Cascudo coloca versies de Portugal e Espanha da mesma estéria
Foide na
{vide na
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PROPOSTA DE CENARIO RAR;?;?PRZNDAS N°05 - “POBRE CEGA...
TOADA DA REDE” E N° 07 - “XO, XO, PASSARINHO”, DE HEITOR VILLA-
LOBOS

Uma “montagem de um cenario” apoiada em eclementos extra-musicais —
contos, imagens, a poesia de uma cangdo ou mesmo o titulo de uma obra musical —
deve ser considerada como ponto de partida para a claboragfo da imagem sonora
adequada & idéia do compositor ¢ ao universo criativo do intérprete. Esses elementos
deverfio facilitar a compreensfio da obra e, consequentemente, a escolha adequada
dos meios técnico-musicais/artisticos para realizé-la, revelando-a assim aos ouvintes.

Neste capitulo, pretende-se propor um cendrio para cada uma das Cirandas em
questfio tendo-se em vista o material recolhido e descrito no capitulo anterior — Guia
Prdtico, contos populares relacionados as obras, outras obras intituladas da mesma
forma — ¢ considerando-se também as pesquisas ¢ concepgOes interpretativas de
estudiosos da producio composicional de Heitor Villa-Lobos. Cabe verificar se o
material recolhido e os estudos sobre as referidas obras s3o mais ou menos
elucidativos para sua a melhor compreenséo e/ou preparam/auxiliam na sua audicéo.

Iniciando-se com “Pobre cega”, depois “X06, x6 passarinho”, fez-se um breve
levantamento de comentarios diretamente relacionados a essas obras a partir de cinco
trabalhos: A obra pianistica de Heitor Villa-Lobos de Homero Ribeiro Magalhdes
(Séo Paulo, 1994), O nacionalismo na musica brasileira para piano de José Vieira
Branddo (Rio de Janeiro, 1949), Comentdrios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos
de Souza-Lima (Rio de Janeiro, 1968), As Cirandas de Roberto Szidon (Rio de

Janeiro, 1987) e Villa-Lobos e o modernismo na misica brasileira de Bruno Kiefer

(Porto Alegre, 1981). Através da anilise critica desses estudos e focalizando
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especialmente a atencdo dada a construgdo de uma imagem sonora por parte dos
autores, efetiva-se um determinado cenario.

4.1. Pobre Cega...”
Toada da Rede

Segue-se uma selegio enumerada dos comentarios sobre a obra a partir
dos autores relacionados acima. Nota-se a recorréncia de alguns termos bem como o

destaque para determinados elementos musicais:

1-A intengdo descritiva € evidente. A malicia do tema popular também. ..

A parte A (compassos 1 a 14) apresenta uma idéia musical percutida “com rigidez”
acompanhada por secos acordes em contratempo (6+8=14) (Os acordes estfio colocados
um semitom acima da melodia e Villa-Lobos evita o fa# no segunde acorde.

A parte central (B) (compassos 15 a 34) contém trés elementos musicais: o canto
popuiar[3} no registro central acompanhado por um “ostinato” cheio de humor, na méc
direita, e por um ritmo de acordes e “pizzicatos’no baixo. Creio que Heitor Villa-Lobos
fem aqui uma intencio descritiva, pois os acordes e “pizzicatos” nos fazem lembrar a
bengala de cego batendo a esquerda e a direita... O canto popular € repetido.

A parte A’ (compassos 35 a 50) € repetiglo textual de A. (Magalhdes, 1994, p. 302 -
303).

2- A Pobre Cega, numa evocagio cheia de poesia do simbodlico sentimentalismo desta
velha toada de rede, acentua a graca travessa e a ternura do espirito das criancas
brasileiras.

Desta colecao, ¢ uma das paginas onde Villa-Lobos desdobrou sua requintada
imagina¢do em lances de profuso colorido na palheta harmonica. Observe-se, por
exemplo, a introdugio da pega em vivaz “scherzino”, onde os atritos dos acordes
encadeados intencionalmente num flagrante atentado ao ortodoxismo classico, dio
impress3o de bitonalidade, em surpreendente caracterizagio humoristica, mais acentuada
pelo ataque do contratempo. O proprio autor indica a sonoridade que deve ser obtida
nesses 14 compassos iniciais, com percussdo rigida, tanto no desenho melddico em
primeiro planc, como nos acordes em segundo plano, cuja intensidade é naturalmente
diminuida pelo “stacatto” ressaltando apenas ¢ “marcato” da nota superior com o 5°
dedo.

De fundamento descritivo [da parte B} é o desenho meldodico com apogiatura em
comiraiempo, que ornamenta com ostinato ritmico o ambiente harmdnico de invulgar
contedo. Analisando-o verificamos como houve deliberada intengfo de contrariar as
leis normais da harmonizagdo tradicional, no uso da harmonia do 5° grau solicitada pela
melodia, que mantém com disfarce habil nos seus pontos nevrélgicos por forgas das
circunstancias.

O “scherzino” inicial serve de conclusdo, reservando Villa-Lobos um acorde de 11* da
dominante no penultimo compasso para dar um significativo ponto final a pega, como se
tivesse apegado sua assinatura a esse belissimo quadro musical. (Branddo, 1946, p.31).

3- E talvez, a mais curiosa das Cirandas.

Sua infroducdo € um verdadeiro divertimento para o pianista: rapido, com acordes
esparsos e secos na méo direita.

No “Meno” intervém “apogiaturag”, também secas e sempre em contratempo, ajudadas

Pora ordes incisivos ¢ notas graves na mio esquerda. O tema aparece no meio desses

T al0IdCs 16l Roas S8 i0Ma aparsce o

? Alguinas edigdes trazem as reficéneias apos o tiulo,
" Homero Magalhfes registra o texto relativo a esse canto popular na integra em seu trabalho tal como
consta no Guia Prdtico.
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elementos, muito saliente dando a impressgo, pelos acordes secos ¢ pelas “apoglaturas”
em constante contratempo, de pessoa que estd caminhando &s apalpadelas.

Volta a introdugdo viva e inguieta e, num ralentando, chega-se a um acorde excepcional
que nos deixa atdnitos [referéncia ao pemiltimo acorde: 14# mild bequadro, ré & sol].
{Lima, 1968, p.71-72).

4 Pobre Cega... (Toada da Rede), com a melodia em longinqua semelhanca com 2 do
primeiro Intermezzo do Op. 119 de Brahims, merece aqui ter reproduzida a espléndida
descrigio de Andrade Muricy: *..uma melopéia tristonha, criagiio andnima, e Villa-
Lobos arma-1he em torne uma atmosfera inimitavel, transmite-The, com recursos simples
¢ sumarios, um carater que a torna uma verdadeira criagdo: um curto chamado
introdutério, um pouco e propositadamente arestoso, como uma chispante interpelagio; e
depois um ringir dissonante e agudo, alternando nas alta e baixa regides do piano:
simplesmentc ¢ canto mondtono — ¢ para tantos de nés, brasilciros, tho saudosos, - dos
ganchos que sustdm a rede.._ (8zidon, 1987, p. 20).

5 Pobre Cega — O esquema formal é ABA. O que d4 a nota caracteristica 4 parte A sio
os contratempos na mio direita & os acordes dissonantes paralelos. Em B, onde o
compositor exige Menes, entra @ melodia popular. Os oito compassos da exposigio da
melodia sio logo repetidos ipsis litteris; a parie A volta quase bruscamente. Toda a
parte B & assinalada por uma formula Gnica, repetida, praticamente, sem alteragdo do
inicio ac fim, constiminde uma espécie de moldura da melodia popular.
Harmonicamente, 2 pega ¢ atonal em A ¢ modal/atonal cm B. Confrontada com a versio
i do Guia Pritice, a melodia nfio apresenta quase nenhuma modificaglo, (Kiefer, 1981,
p. 105).

Nos comentarios acima, pode-se depreender que, além da percepgio
recorrente de uma forma ABA, do aspecto descritivo da parte B e do destaque dado
ao peniltimo acorde da masica, alguns estudiosos tentam descrever a atmosfera
emocional da peca. Confrontadas, tais especulagdes demonstram curiosa contradicio:
Magaihdes, por exemplo, [ala em “malicia do tema popular” e “ostinato cheio de
humor™ enquanto Szidor, citando Muricy, registra uma “melopéia tristonha”.

Sdo também insatisfatdrias € pouco claras as elaboragdes de imagens sonoras
que aparecem de-forma esparsa: “bengala de cego balendo & esquerda ¢ & direita”,
“pessoa que esté caminhando as apalpadelas”, “ganchos que sustém a rede”. Certa
alusdo feita por Brandlo- referente 4 “graga travessa e a ternura do espirito das
criancas brasileiras” parece coerente, especialmente no que diz respeito-parte A, bem
como. a idéia de numa “bengala do cego” colocada por Magalhfies em relagiio & parte

central.




A “malicia do tema popular”, 0 “ostinato humoristico” e a colocagio de
Szidon segundo a qual a melodia dessa Ciranda “tem longinqua semelhanga com a
do primeiro Intermezzo do Op. 119 de Brahms”, sfo comentédrios mais dificeis de
screm captados, mostrando-sc vagos, scgmentados ¢ pouco csclarcoedorces. Assim
também parece ser a referéncia aos “ganchos que sustém a rede” colocados por esse
altimo a0 citar Muricy influenciado pelo subtitulo da peca.

Uma proposta simples de cenario poderia assim ser colocada:® na primeira
parte criangas em algazarra, pulando corda ou qualquer outra brincadeira
movimentada na rua, quando um cego/cega se aproXima com sua bengala guia
(contratempo da parte B e ndo apenas nos “acordes e pizzicatos” enfatizados por
Magalhdies) e dai o canto popular com o seu texio pode servir de apoio a

imaginagdo:”

Minha mée acorde Néo quero ten péo

De tanto dormir... Nem também teu vinho
Venha ver um cego, vida Quero s6 gue Aninha, (vida
minha minha)

Cantar e pedir Me ensine o caminho

Se ele canta e pede Ainda mais Aninha,

Daé-the pio e vinho Mais um bocadinho,

Mande o pobre cego, vida Eu sou um pobre cego, (vida
nipha minha)

Seguir seu caminho Nio vejo o caminho.

Depois da passagem do cego/cega (desaparecimento do elemento descrito no
exemplo  mmsical 2 - a partir do compasso 35), com © Seu
afastamento/desaparecimento se dando num rafleniando, as criangas voltam com sua
algazarra, mas um acorde realmente “inusitado” aponta para alguma mudanga no
cendrio da ordem de algo que fica em suspenso o surgimento de uma indagacfio

sobre o ocorrido, sobre a2 escuridio presente na vida do cego, uma reflexfo (talvez

% Anotactes em sala de aula: Master-class com o prof®.Luiz Senise, FUNARTE, dezembro de 2002.
* Conforme consta em edicio do Guia Prdtico Pobre Cega (T versdo).




24

até mesmo do narrador/compositfor ou intérprete) diante do confronto
alegria/algazarra com a triste escuridfio na jornada do cego. A seguir, reproduzindo

alguns trechos da obra, sintetiza-se ¢ cendrio proposto.

1- Algazarra das criangas/pulando corda/brincadeira movimentada de rua: A
melodia acima aponta, tal como coloca Vieira Brandfo, para as “travessuras € a
graga” das criangas que nesse momento concretiza-se nesse cendrie como algazarra

em brincadeiras infantis de rua.
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Exemple musical 1. Transcricdo da melodia inicial (compassos 1 a 14) de Pobre
cega ... — toada da rede.

Com o surgimento do cego/cega, surge novo elemento caracterizador do sen
andar tropego (vide clave de fa correspondente ao trecho musical transcrito abaixo,
tempos 1 e 3) com bengalas. O conjunto dos dois elementos, e ndo s6 a “bengala”
(ex. musical 2), serve de acompanhamento ao canto que logo abaixo € comparado

com o seu correspondente no Guia Prdtico(exemplos musicais 3 e 4).




2- Bengala {(som) do cego:
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Exemplo musical 2: Transcri¢io da célula ritmico-melddica (compassos 15 e 16) de
Pobre cega ... — fouda da rede. A mesma ¢sta presente entre 0s compassos 15 ¢ 34.

3- Canto popular — vide texto (didlogo Aninha ¢ sua mie, cego ¢ mie de

Aninha, Cego ¢ Aninha). Nota-se a2 mudanga de tonalidade ¢ o deslocamento de

acento de compasso em se comparando a melodia que aparece na Ciranda com

aquela que aparece no Guia Prdfico, a primeira em mi bemol menor e a segunda em

:
{4 menor.
A N e
P % 1 T iy o 1 i 1 1 b cvemitch 1 I T 1
_H_-' B . PF Py 1 1 P T T L
L8 a8 | S | o Lol 1 1
U L | 0 L I [ L
3] I g I T
ﬁ " . B .
o 3 F ki 1 ¥ L ] H i T 3 i
F T i 1 EL : § T 1 1 i [ avpcontt I T 1 T 1 i
1 T | o O ; Ba MR g |
sl T e !
[3) e b, L4 A
n 1 Jo— 1 "
! T T ! s T T i 1 1
- | T i] 3- & T 11 E 1L 1 i)
L £ <o TR L oo E | o i I H i ool
AN VA Y £ ! El T 1 T [ 1)
& f ! !
PSR 1 I
f " gy e
P4 Y 1 E 1 i R | 1 T T i 1T &5 g
T ] B oo 3 OO 5 O I 1 Fif
L T i 0 1 i)
[l } T Thy g | d
e b, ® ° c—

Exemple musical 3. Transcricdo da melodia Pobre cega ...

— toada da rede

(compassos 17.4 a 34). Foram omitidas todas as outras informagdes que a partitura

oferece (por exemplo, agogica).
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Exemplo musical 4. Transcricio da melodia Pebre cega conforme o Guia pratico, n®
97 (Pobre cega — TI° versio para coro a duas vozes, arranjo de Heitor Villa-Lobos).

4- Indagacio (suspensio) sobre a escuridio/cegueira: o aparecimento [do]

> 6

daquele acorde, que deixa o ouvinte “aténito” "~ e aue, como colocado anteriormente
parece aludir 2 indagacio suspensa sobre a escuridio da cegueira. Nesse ponto vale
lembrar a estoria de Aninhia e o Principe descrita no capitulo anterior segundo a qual
o principe/falso cego, ao pedir para Aninha ensinar o caminho, afasta a memna de
casa, raptando-a.7 Tal imagem nfo compromete o cendrio proposto, dd apenas uma
variada interpretagdo ao desfecho da musica /estéria a partir, por exemplo, desse

penultimo acorde, elemento expressivo que se destaca ndo podendo passar

desapercebido.
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¢ Anotagdes em sala de aula: Master-class com o prof® Luiz Senise, FUNARTE, dezembro de 2002.

7 Essa parece ser a tnica explicagio para o fato do titulo apresentar uma cega ¢ a canglio falar de um cego.
Talvez, metaforicamente, a cega seja a Aninha que se deixa levar por um [also cego Fica a quesido das
reticéncias colocadas apds o titulo em algumas edigdes. Estariam elas a demonstrar a ironia da situagio.
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Exemplo musical 5: Transcri¢io dos acordes finais (compassos 47 a 50) de Pobre
cega ... — toada da rede.

4.2- X0, X0, Passarinho
Segue-se uma selecdo enumerada dos comentarios sobre a obra a partir dos
autores relacionados anteriormente. Nota-se agui uma variedade maior nos
comentarios e uma notoria dificuldade em materializar uma imagem sonora a partir
da grafia (vontade do composifor) e posterior apelo a descrigo dos elementos da

partitura sem maiores reflexdes sobre a mesma, salvo raras excegdes:

I- Forma AB (..) transigio constituida de uma idéia meldédica em minimas,
acompanhada por interjeicdes {um trago caracteristico de Villa-Lobos!) que se
transformam em ‘“ostinatos’ até o final da pega.

Esta grande progressio leva a enorme climax apartir do qual a matéria sonora se
condensa no registro médio e pousa em outro ‘ostinato’ sobre o qual vai ser cantado o
tema popular que por seu contorno natural estaria em fA menor (...) a sensaclo de
atonalismo provem do fato de Villa-Lobos n3o harmonizar o tema em fA menor e sim
coloca-lo sobre o citado ‘ostinato’.

Durante um curso aventou um talentoso discipulo a possibilidade de haver na parie
central uma influéncia do ‘blues’ americano, com seu balango ritmico” (Magalhdes,
1994, p. 308-309).

2- X0, x0 passarinho. guardando as devidas proporgdes, €, no género pianistico, uma
pega de tremendas dificuldades técnico-interpretativas.

Abundam nesse pequenc trecho para piano, asperas passagens de técnica a vencer,
salientando-se a de repetigio de motas com o mesmo dede, empregando o jogo
nervoso do antebrago {mio esquerda do compasso 1 a 14 e mio direita no compasso
15 e 16}, e a do glissando em notas dobradas na mdo direita, do compasso 17 a0 33 e
na mio esquerda do compasso 32 at€ a conclus@o. Se o emprego técnico desta
passagem ndo é inédito, é a bem dizer pouco comum. O uso obstinado e deliberado
desse jogo mecanico no Xo, x6 passarinho atinge entretanto foros de cria¢io original,
pela descoberta de novo e belo efeito  de sonoridade, que Villa-Lobos explorou
bastante na musica de cAmera, principalmente nos quartetos.

Esta expressiva dindmica completa a indumentdria harmdnica que acompanha a
exposi¢io do tema da cantiga infantil, onde se percebe algo de misterioso e dramético,
revestida de dolorida saudade e de inflexOes sombrias no final. Alias, todo o trecho,
desde o seu inicio, estd povoado de lances dessa natureza, criando uma atmosfera de
pictorica fantasia (Branddo, 1946, p. 32).

3- interessante, com efeitos de percussio e com insisténcia de um LA bemol que ¢
repetido 96 vezes, servindo de base para umas notas longas, entrecortadas por sétimas
em glissando: [segue-se ilustragBo correspondente do exemplo musical 7 deste
trabatho]

Depois de bem fixado este efeito aparece enfim o tema, que € exposio calmamente ,
depois do qual surge, por duas vezes, o efeito de percussio inicial agora na mio
direita. Volta ainda a segunda metade do tema como uma reminiscéncia e o0s
glissandos vai descendo aos graves até sumirem (Lima, 1968, p.73-74).

4- Passa, passq, gavido.. e Xo! Xo! Passarinho..sio paginas que nos fazem
compreender a admiragio de Olivier Messiaen pelo compositor brasileiro, o qual,
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como Barték e Debussy, por intuicio € acaso chega a abrir caminho para descobertas
posteriormente sistematizadas pelo mestre francés em seus style oiseaux , pedale
rythmiqise e OULros processos.

Esta ultima peca ¢ talvez uma das mais originais criagbes da musica popular brasileira,
com a célula ritmica ja incluindo o principio de especificidade de toda a obra, um
pedal de la bemol do baixo repetido 96 vezes, a curiosa notagdo para escorregar os
dedos entre os intervalos de teclas pretas para teclas brancas, e a originalissima
cadéncia ja estabelecida dez compassos antes do fim (Szidon, 1987, p. 20).

S- X0, xb, passarinho — Esta ciranda ¢ dominada, deixando de lado a melodia
popular, pelo ostinato e por uma imensa nota pedal (14 bemol), repetida mais de 90
vezes em 60 compassos. Aqui a enfrada da melodia que deu o titulo é precedida por 35
compassos que, apesar de sua extensdo, conservam um nitido caréter de introdugdo em
virtude da predominfincia do fator ritmico e do estinate. O clima harménico é quase-
tonal, as vezes beirando a atonalidade. (Kiefer, 1981, p. 105).

A originalidade da obra ¢ ressa.lfada por alguns autores ¢ [certos / alguns]
elementos musicals sdo descritos de forma recorrente como € o caso da repetiglio do
14 bemol. Destaca-se, além do registro das dificuldades técnico-interpretativas da
obra e da percepgfio de uma atmosfera misteriosa ¢ dramdtica, enfatizada por
Brandio, a associagfo com outras pecas inspiradas em passaros ressaltada por Szidon
que chega a citar o sfyle oiseaux de Messiaen, bem como aventar uma ligagdo entre
Bartok, Debussy e Villa-Lobos em relagio 4 mesma questfo.

Os comentdrios, contudo, oferecem poucos subsidios para a elaboragio de um
cenario. Para efetiva-lo, necessita-se ir além da melodia popular em que se baseia a
Ciranda, que, como se viu anteriormente constitui-se de um “canto de estoria”, e,
portanto, para uma maior compreensdo e elaboragio de uma imagem sonora, deve-se
lancar m#o do texto da estéria associada ao titulo.

Propde-se entdo o seguinte cenario, tendo-se em vista as versdes da estéria
intitulada “A Madrasta” registrada por Silvio Romero e “A menina enterrada viva”
registrada por Lufs da Cidmara Cascudo. Numa das formas como a estoria ¢ contada
530 colocados, por exemplo, dois cantos {dois motivos melddicos]: o da(s) menina(s)

a espantar os passaros € o da(s) menina(s) j& enterrada(s) depois dos passaros ja
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terem comido os figos. Na Ciranda podem-se também distinguir, sem grandes
dificuldades, outros dois elementos expressivos.

Na estoria de Romero, logo no inicio, estd colocado o seguinte: “Ali passavam
as criangas [nesta versdo o viGvo tinha duas filhas] dias inteiros espantando-os €
cantando: X6, x6, passarinho / Al ndo toques o biquinho, / Vai-te embora pra teu
ninhio...(Romero, 2002, p. 113). Em Cascudo o trecho ¢ descrito da seguinte maneira:
“A pobre menina passava horas e horas guardando os figos e gritando — Xo!
Passarinho!, quando algum voava por perto.” (Cascudo, 2002, p. 328).

1- Dessa forma pode-se propor a correspondéncia do gesto (som) do espantar
0s passaros (primeiro canto da menina na estoria) 2 célula motivica abaixo. A mesma
esta presente entre os compassos 1 e 14, posteriormente, nos compassos 15 e 16
(transposta uma quarta justa composta), ¢, finalmente, nos compassos 49 e 51
transposta uma quinta justa acima (da primeira apari¢do) ¢ deslocada no tempo do
compasso (nas primeiras aparigdes, a célula comega no tempo 1 do compasso; na

ultima, essa ocotre a partir do tempo 2 do compasso).
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Exemplo musical 6. Transcrigio da célula ritmico-melddica (compassos 1 e 2) de
X6, X6,Passarinho.

Um segundo elemento ao qual Homero Magalhfes chama “transigfo

constituida de uma idéia melddica em minima” que se configura numa “grande
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progressdo” que “leva a enorme climax” pode ser relacionado aos seguintes {rechos
da estéria: “Quando foi uma vez o pai das meninas fez uma viagem, e a mulher
mandou-as enterrar vivas.” (Romero, 2002, p. 113). Ou, em outra versdo, “uma tarde,
estava tao cansada que adormeceu ¢ quando acordou os passarinhos tinham bicado
todos os figos. A madrasta veio ver ¢ ficou doida de raiva. Achou que aquilo cra um
crime e, no impeto do génmio, matou a menina ¢ enterrou-a no fundo do
quintal” (Cascudo, 2002, p. 328).

2- Os passarinhos comem os figos e a(s) menina(s) ¢ (sdo) enterrada(s) viva(s),
podendo ser os “glissandos em notas dobradas”™ ou “glissandos em sétima”,
ressaltados pelos estudiosos como elemento composional, relacionados ao lamenio
da menina® As notas em minimas configuram uma melodia a partir do tempo 2 do
compasso 17. A voz do baixo (nota /db) aparece desde o compasso 15. As “sétimas
em glissando” comegam no compasso 17 e, a partir do compasso 34 (até o final da

peca), adquirem a fungfio de acompanhamento do tema da ciranda.
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¥ Anotagdes em sala de auta: Master-class com o prof® Luiz Senise, FUNARTE, dezembro de 2002.




Exemplo musical 7. Transcrigdo de um fragmento escolhido (compassos 18 a 21) de
X6, X6 Fassarinho. Foram omitidas todas as ouiras informagdes que a partitura
oferece (por exemplo, dindmica, agogica, etc.).

O terceiro elemento a ser ressaltado ¢ o canto popular retirado do folclore.
Como se viu anteriormente irata-se de um “canto de estéria”, conforme denominagio
de Mario de Andrade. Na narrativa do conto, aparece quando o jardineiro vem
capinar o jardim ¢ ecoa de debaixo da terra, visto que os cabelos da menina sdo o
préprio capim. Cascudo o classifica como conto “Natureza denunciante” como visto
anteriormente.

3- Canto da menina enterrada viva: O fragmento situado entre os compassos 5 e
8 da figura reaparece nos compassos 53 e 56 da partitura original. O texto da cangfio
(conforme consta em edicdo do Guia Prdtico, “X6! Passarinho™) demonsira que os
cabelos da menina s3o o proprio capim do jardim.

Ohi Muleque de meu pai

Néo me corie os meus cabelos
Que meu pai me penteava;
Minha madrasta os enterrou
Pelos figos da figueira

Que o passarinho comeu.

Xo! Passarinho.
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Exemplo musical 8: Transcrigio da melodia X6, X6,Passarinho (compassos 36 a
48). Foram omitidas todas as outras informagles que a partitura oferece (por
exemplo, dindmica, agdgica, efc.).

Comparande a melodia do referido canto tal como aparece na Ciranda com
aquela colocada no Guia Prdtico observa-se, além da diferenga ritmica e do inicio
acefalo de uma e anacriistico da outra, ha uma alteragfo no modo ¢ na tonalidade: a
primeira encontrando-se em f4 menor ¢ a segunda em ré maior, conforme o exemplo
que se segue. Apds a primeira aparigio do canto popular ha um retorno do elemento
associado a0 espantar dos passarinhos (compassos 49 e 51), e, ressaltado por Souza
Lima, deslocados um tempo adiante (o que comecava no primeiro tempo do
compasso agora aparece no segundo fempo) € transposto para outra tonalidade.

Logo em seguida, uma frase do canto pepular ¢ repetida (compassos 54 a 57) e,
se se fizer a correspondéncia com a letra da cangfio, verificar-se-4 que a referida frase
coincide com aquela que denuncia a madrasta (“O meu pai me penicava / Minha
madrasta me enterrou”) e que sintetiza todo o drama da estéria. Ambos os trechos
parecem realmente ter o carater de “reminiscéncia” e ao mesmo tempo vio deixando
ao longe toda a lembranca sombria do lamentdvel ocorrido mesmo apés o seu
desfecho (que nfo se pode dizer propriamente feliz): a madrasta, descoberta pelo pai
(da menina, seu marido), morre ou some, ¢ a(s) menina(s) € (sdo) desenterrada(s)

viva(s).




(V8]
(V53

1
==

==d
AR

[z 258
o
L

s
hi
il
i

Exemplo musical 9. TranscricBo da melodia X6/ Passarinho conforme o Guia
prdtico, n® 137 (X6! Passarinho para canto com piano ou conjunto instrumental,
arranjo de Heitor Villa-Lobos).
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Consideracoes Finais

Dois autores trabalhados na fundamentagio tedrica do presente trabalho citam,
ndo sem razio, certo provérbio zen nos seus respectivos estudos, desejando ressaltar
o valor da imaginagio ¢ do processo subjetivo que determina a percepgio ou
concepgdo artistica de uma obra musical. Registram: O dedo serve para apontar a
Iua; o sdbio olha para-a Iua, o ignorante para o dedo (Senise, 1992, p.iv) ou, com
pequena vartagdo: O dedo aponta a lua. Q ignorante vé o dedo. O sdabio vé a lua
(Neto, 2000, p.37). Cabe a cada um buscar sua sabia interpretacio do dito e estar
lacido quanto a impossibilidade de explicar o que deve ser vivido, experimentado,
ouvido e incorporado naquilo que ¢ mais pulsante e que advém do desgjo em se
criar, interpretar ou prazerosamente ouvir musica.

A primeira conclusdo que se pode tirar do presente trabalho ¢ que o intérprete
deve compreender a obra para poder revelar aos ouvintes, Essa compreensio do
texto musical & sua execugio adequada por parte do intérprete facilitam a melhor
compreensdo por parte do ouvinte. Alguns recursos podem favorecer uma idéia mais
clara da pega como, por exemplo, dados sobre 0 compositor, textos, poesias, uma
pintura ¢ até mesmo fatos historicos relacionados a ela podem ser de grande valia.
No estude de uma obra para apreciagfo musical, pode ser Gtil também ao professor
de miisica langar m@o de pesquisas sobre a mesma, bem como dos tradicionais guias
para o ouvinte.

A segunda conclusio a que se chega ¢ que o conhecimento
aprofundado de uma obra musical alarga os horizontes perceptivos de intérpretes e
ouvintes, possibilitando-lhes o desenvolvimento musical. Da-se um alargar de

horizontes que condiz com um nivel mais apurado de sensibilidade favorecendo a




descoberta de relagdes e de desdobramentos no sentido de despertar o inferesse para
outras obras musicais ¢ até mesmo outras manifestagdes artisticas que, por um
aspecto ou outro, se identificam com a que foi focalizada inicialmente. Essas
vivéncias deixam marcas no artista, no apreciador € no ser humano em constante
formaggo.

Para que ndo se percam e para que se efetivem numa relagBo com a experiéneia
musical direta (tocar/cantar, ouvir ou compor), a realizacio de atividades
pedagogicas para grandes grupos (tais como as audio-partituras ou aquelas baseadas
em dramatizacdes e jogos de exploragdes sonoras com sons onomatopaicos) devem
ser calcadas evidentemente na experiéncia musical do professor de miisica quer seja
como intérprete quer seja como um apreciador critico e sensivel. A partir dai, pode-
se trabalhar interdisciplinariamente, com outras artes, como a pintura ou o teatro, ou
com demais matérias do curriculo escolar basico, junto as quais a musica esta a
disputar o seu lugar e reivindicar o seu valor.

Finalmente se pode concluir que ndo hd como a escola abster-se de sua farefa
de formar apreciadores deixando de apresentar um determinado tipo de repertério
musical simplesmente por ndo encontrar facilidade em fazé-lo. A escola deve
informar, a partir do que os alunos sabem, aquilo que eles nfo sabem, apresentando
paulatinamente experiéncias musicais inovadoras e mesclando-as com as vivéncias
musicais que lhes sfo familiares. Ndo se pode restringir ao repertorio imediatamente
aceito pelos alunos que coincide, na maioria das vezes, com aquele veiculado nos
meios de comunicagiio. Deve-se procurar sempre ultrapassar as condi¢des impostas
pelo meio sécio-cultural do aluno respeitando sua capacidade e necessidade de ir
além de suas fronteiras na certeza de contar para isso com sua subjetividade, sua

imaginac#o ¢ sua fantasia.
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exo s

ANINHA E O PRINCIPE 47

Era uma v

uma moga muito bonita, que se chamava Aninha; era (8o bonita, que a jama de sua
fexdins o3 rapazes que a viam se apaixonavam por ela, inctusive um Principe, Sfitho de um rei pod
‘05 vassalos, muitas riquezas. Aninfa, porém, era pobre,

et
g filha de camponeses, ¢ estes, por serem pobres. Harr y:
W edsamento a um Principe. Este, entdo, resolven roubar a moga parq se casar e, um dia, fingindo-se cego . nie
ot predir esmola em casa dos pais de dninha, assim cantands. 3

rium dar a filha

digo,

I I
E'n vos salve e pego O cege - Fu vos salvo ¢ pego O pai - Se ete chora o pede,
Uma esmola, Uma Esmola, Aninhg, Dé-the pio e vinho,
{ninha. Pelo amor de Deus, Diga a tninha
Pelo amor de Deus, Me ensine o caminfo, Que lire eny

e ensine o caminho,

o
0 cego - Eu nio quero pio,
u nio quero vinho.
Eu 56 guero Aninka
Que me ensine o caminio.

Entdo, Aninha vai gutando o cego pela estrada afora; a certa altura do caminho, ¢ jd estando a anoitecer @ moca canta,
20 cego responde:

v
Aninha - Pusse pra diante, cego
Cego-  Passe pra diante, Aninha
Aninfa - Passe pra diante, cego.
Siga 0 seu caminho.

v
Aninha - Passe pra diante, cego.
Cego - Passe pra diante, Aninha.

Eu sou um pobre cego,

Nao enxergo ¢ caminho.

O cego insiste em nio passar adiante, ¢ Aninha continua a canlar:

Jd larguei a roca,

Ji larguei meu linho.
Passe pra diante, cego
Siga o seu caminho

O cego continua sempre atrds de Aninka. Chegadss a uma curva do caminho, on.
toda dourada, esperando por eles. Agarram dninha « botam.-na deniro da carmis
de mendigo e canta:

v

Se me fiz de cego,
Foi porque queria.
Sou filho de Rei,
Tenho bizarva.

siram os vassalos do rei com uma carruagem
it} o mesimo momento, ¢ Principe lira as vestes.

Quands a carruagem comeca q andar. Aninha, chorando canta.

Vi

Adeus, minkas casas,
Adeus, minkas mogas,
Digam a mamie

Que me vou a forga.

O principe e seus vassalos levaram Aninka para o Castelo do Rei, pai do Prineipe. o gual fd estava preparado para o casamento.
Havia muitas flores, muitos doces, muitos convidados. Eles se casaram e, [ar-am it felizes. £ 0 que foi de vidro quebrou-se, o
que foi de papel molhou-se, e entrou por uma porta, saiu pela outra, 0 Ret meu Senhor que ihe conte gutra.

Informagdo de D. Esther-
Estoria contada pela ama que me criou. nascida nesta cidade de Salvador, ne ane e 1869,

ESTORIA DA FIGUEIRA

Era uma vez um senhor visivo, que tinka uma filha muito bonita, com os cabelos longos e lowros como ours. Sua mée
em vida, penteava ¢ cvidava dos seus cabelos como se realmenie fosse fios de ouro,

Na vizinhanca, morava uma moga que queria se casar com o pai da mening e, Por isso, fazia-the tuntos agrados,
que ela chegou ao paj e lhe disse:

-, Mess pai, por que V. ndo se casu com a vizinfia? Ela é td0 boa para mim?Todos o3 dis, guando vou a sua casa,
ela me di péo com mel.

- Minha fiika, guando el se casar comigo. Lhe durd A0 com fel. Mas a menina néo acreditava,

€ laks agrados a moga the fez, que o pai acabou se casando eom ela,

Depais da casamenio, a madrasty comegoi a maltratar g mening, igando-a pela falta mais i)

O marido tinha no jurdim, uma enorme Sigueira, ¢ a pequena era obrigada o vigid-lu o dia tudo, para que os
passarinhos ndo comessem os figos e, quando isto acontecia, a madrasta batia-lhe sem piedade,

Aconteceu, um dia, que oy péssaros comeram os Jigos, e, tendo viajado o marido, a madrasia enterrou
amenina num capinzal que havia no fundo do jardim,

No dia seguinte. o marido chegou « procurou a fitha; a madrasta disse-lhe gue havia desaparecido.
Mais tarde, o jardinciro foi cortar capim para dar ao cavalo  ao passar a Joice no capim,
ouvin este canlo triste e se pés a escutar:

Jardineire de meu pai

Ndo me corte o5 meus eabelos,

Minka mae me penteava, Minha madrasta me enlerrou,
Pelos figos du figueiva Que o passarinho comeir,

Xd passarinho, du figueira de men i

Lnido, o fardinen ful cuitar ao Jairde o i acabara de owir: esie foi g e i passar a
Juice no capim, ¢ novamente ouviram o canto. Ke onhevendo w voz da Jitha, mandou o jardineiro cavar a terra e
eusontranidy a memna aindse com vida, fevou-a para case. Botow @ mullier Pare Jora e ndo quis mais saber dela,
Jicando s6 com a fitha. Entrou por uma Pporta, saiu pela outra, o Rei meu Senhor que lhe conte outra

i, miciddou o jarct

Informagio de D. Esther-
Estdria contada por minha mc, nuscida nesta cidude, em 1963

Erincadeiras de roda, esio




A MADRASTA

Havia um homem viuvo que tinha duas filhas
pequenas, e casou-se pela segunda vez. A mulher
era Muito md para as meninas; mandava-as como
escravas fazer todo o servigo e dava-lhes muito.

Perto de casa havia uma figueira que estava dan-
do figos, e a madrasta mandava as enteadas botar
sentido aes figos por causa dos passarinhos.

Ali passavdm as criangas dias inteiros, espantan-
do-os e cantando:

“X06, x0, passarinho,
Al ndo toques o biquinho,
Vai-te embora pra teu ninho...”

Quando acontecia aparecer qualquer figo pica-
do, a madrasta castigava as meninas. Assim foram
passando sempre maltratadas. Quando foi uma vez
o pai das meninas fez uma viagem, e a mulher man-
dou-as enterrar vivas. Quando o homem chegou, a
mulher lhe disse que as suas filhas tinham caido
doentes e lhe tinham dado grande trabalhe, e toma-
do muitas mezinhas, mas tinham morrido. O pai
ficou muito desgostoso.

Aconteceu que nas covas das duas meninas, e dos
cabelos delas, nasceu um capinzal muito verde e
bonito, e quando dava vento, o capinzal dizia:
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“X06, xJ, passarinho,
Al ndo toques o biquinho,
Vai-te embora pra teu ninko...”

Andando o capineiro da casa a cortar capim para
os cavalos, deu com aquele capinzal muito bonito,
mas teve medo de o cortar, por ouvir aquelas pala-
vras. Correndo foi contar ao senhor.

O senhor ndo o quis acreditar, e mandou-o cor-
tar aquele mesmo capim, porque estava muito gran-
de e verde. O negro foi cortar o capim, e quando
meleu a foice, ouviu aquela voz sair debaixo da ter-
ra cantando:

“Capineiro de meu pai,

Nido me cortes os cabelos;
Minha mde me penteava,
Minha madrasta me enterrou
Pelo figo da figueira

Que o passarinho picou.”

O negro, que ouviu isto, correu para casa assown-
brado, e foi contar ao senhor, que o ndo quis acre-
ditar, até que o negro instou tanto que ele mesmo
veio, € mandando o negro meter a foice, também
ouviu a cantiga do fundo da terra. Entac mandou
cavar naquele lugar e encontrou as suas duas filhas
ainda vivas por milagre de Nossa Senhora, que era
madrinha delas. Quando chegaram em casa acharam
a mulher morta por castigo.

[SERGIPE]
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A Menina Enterrada Viva

Erz um dia um vidvo que tinha uma filha muito boa e bonita.

Vizinha ao vitvo residia uma vitiva, com outra filha, felae ma. A

vilva vivia agradando a menina, dando presentes e bolos de
mel. A menina ia simpatizando com a viiiva, embora no se es-
quecesse de sua defunta mie, que a acariciava e penteava ca-
rinhosamente. A vitva tanto adulou, tanto adulou 2 menina que
esta acabou pedindo que seu pai casasse com ela.

—-Case com ela, papai. Ela é muito boa e me dé mel!

— Agora ela lhe d4 mel, minha filha, amanh lhe dar4 fe] —
respondia o vitivo,

A menina insistiu e o paj, para satisfazé-la, casou com a vizi-

nha. Obrigado por seus negécios, o homem viajava muito e a ma-,

drasta aproveitou essas auséncias para mostrar o que era. Ficou
arrebatada, muito bruta e malvada, tratando a menina como se
fosse a um cachorro. Dava muito pouco de comer e a fazia dormir
no chao em cima de uma esteira velha. Depois mandou que a
meninase encarregue dos trabalhos mais pesados da casa. Quan-
do ndo havia coisa alguma que fazer, a madrasta nio deixava a
menina brincar. Mandava que fosse vigiar um pé de figos que
estava carregadinho, para os passarinhos nio bicarem as frutas.

A pobre da menina passava horas e horas guardando os fi-
gos e gritando — x0! passarinho!, quando algum voava por per-
to. Uma tarde, estava tio cansada que adormeceu e quando
acordou os passarinhos tinham bicado todos os figos. A madras-
taveio ver e ficou doida de raiva. Achou que aquilo era um crime
e, no impeto do génio, matou a menina e enterrou-a no fundo do
quintal. Quando o pai voltou da viagem a madrasta disse que a
menina fugira da casa e andava pelo mundo, sem jufzo. O pai
ficou muito triste.

Em cima da sepultura da 6rfa nasceu um capinzal bonito, O
dono da casa mandou que o empregado fosse cortar o capim. O
capineiro fof pela manha e quando comegou a cortar o capim, saiu
uma voz do chéo, cantando:
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Capineiro de meu pasl

Néo me cortes 0s cabelos...
Minha mie me penteoy,
Minha madrasta me enlerrou,
Pelo figo da figueira

Que 0 passarinho picou..,

X6! passarinho!

O capineiro deu uma carreira, assombrado, e foi contar o
que ouvira. O pai veio logo e ouviu as vozes cantando aquela
cantiga tocante, Cavou a terra e encontrou uma laje. Por baixo
estava vivinha, a menina, O pai, chorando de alegria, abragou-a
e levou-a para casa. Quando a madrastia avistou de longe a ente-
ada, saiu pela porta afora, e nunca mais dey noticias se era viva
ou morta,

O pai ficou vivendo muito bem com sua filhinha,

Benvenuta de Aradjo
Natal = Rio Grande do Norte

—_—

E a versdo brasileiza do “Figuinho de Figueira”, popular
em Portugal, colhido por Tesfilo Braga no Algarve, n.° 27. O
versinho portugués é assim:

Cantiga da menina enterrada viva

Nao mo arranquem os mes cabelos,
Que minha mde os crion,

Minha madraste mos enterroun

Pelo figo da figueira

Quee o milhano levou

In: Contos Tradicionais do Povo Portugués, 1, pag. 60. Silvio
Romero registrou “A Madrasta”, n® XLI do Contes Populares
FPortugueses, H4 uma versio corrente na América Central, “Los
{iflos sin mamd4” que a s&.* Maria do Nogueira incluiu nos seus
Cuentos Viejos, pag. 137 (San José da Costa Rica, 1938). Os
cabelos de menina sepultada pela madrasta transformaram-se
numa mata de Zecate. Ndo hd a cantiga, mas a voz se ergue:
“Ay, hermanito, no me cortes el cabello! Ay, papacito, no me
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cortes el cabello!” A menina ndo ressuscita. O Prof. Aurélio M.
Espinosa, Cuentos Populares Esparioles, 1, 152.° p4g. 320, “Las
tres bolitas de oro”, d4 uma variante de Torrijo de Canada,
Aragdo, com enredo mais desdobrado, assim findando: — “Yla
madrasta de rabia que tenia con ella le dijo que pa qué le habia
dao los higos a la Virgem, v Ia llevé y enterrd viva en trigal con
sus tres bolitas de oro. Y ya se fué Ja madrasta creyendo que ya
estaba muerta, Pero la nifia segufa viva enterrada en el trigal.
Y el pelode la nifia érécid por la tierra conel trigo. Y logo fueron

los segadores a segar el trigo, Y cuando llegaron onde estaba -

enterrada la nifia y segaban el trigo junto con su pelo cantavas

Segadores, que vais a Segar, no seguéis hi lindo pelo,
‘que la tuna de mi madre me enterré por higo y medio.

Y los segadores hicieron ofdo ¥ ya oyeron bien las voces
de la nifia y dieron parte v vinieron los del pueblo y sacaron a
la nifia, que estaba viva, y sali6 riendo con sus tres bolitas de
oro. Y ala madrasta la quemaron viva™
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Comunicado pela senhora Cimara Cascudo.
Registro musical do Maestro Waldemar de Almeida,
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CH24 217

1-Teitor Villa-Lobus -Guia Prafice “Pobre Cega” corsl du Fundsgiio Clovis Salgado ¢ Grupe de Percussiio da UFMG. (01:505%
I Heltor Villa-Lobes Cirandas n®5 “Pobre Cega” por Homero Magathlies (0132

3- Heitor Yiila-Lobes Clrandas n° 5 “Pobre Cega” por Reberto Szidon (31715}

4- Heitor Villa_Lobos Cirandas 5° 7 “X8, X6, Passarinhc” por Roborle Szidon (03741)

S-Heitor Villa-Lobas Cirandas n° 7 “X8, X8, Passarinho” por Homero Magalhfles (03'13)

&- Heitor Villa-Lahes Cirandas n® 5 “Pobre Cega”por Arther Moreita Tima (1723 )

7-Heitor Villa-Lobes Cirandas n° 7 “X6, X8, Passarinho” por Arthur Moreira Lima (4°10 )

8- Aninha ¢ 0 Prinvipe ~ Namugio de Elba Ramathoicmio: Solmyge Maria ¢ Antdnio Carlos Nobrega (03735)%

9= Estiria da Figueira - Narracdo de Elba Ramalhofcanto: Solange Maria { 03714 22

*Nao foi ancontzade wna gravagiio de canglio de X5 Passarinho a partit do Guda Prético.

** Vide texto. Comparar com aquele do (iwia Prafico.

As canges contides na estoria ndo parsvem ter Telagfio com a que VillaLobes regiswou no Guip Prifico, sxceto Do que se refere 4
sua estrutia de pergnta e resposia.

*** As cangfics contidas na cstdria nfio parceom tor relacko come que Villa-Lobos regision oo Gis Frgacs.




